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RESUMO

SILVA, B. C. Design e moda na constituicdio do design de moda:
possiveis relagdes de aproximacdo e distanciamento entre o campo do design
e 0 campo da moda eventualmente discerniveis na construcéo de repertério tedrico
do design de moda. 2015. 137 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias — Programa de
Téxtil e Moda) — Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades, Universidade de Séao
Paulo, Sao Paulo, 2015.

A partir de 2004, no Brasil, com autorizacdo do Ministério da Educacédo, cursos de
nivel superior voltados para formagdo do profissional da area de criagdo em moda
passaram a ser amparados nas diretrizes curriculares do campo do design. Desta
forma, a recente integracéo entre elementos do campo do design e elementos do
campo da moda proporcionou o surgimento e compartilhamento desta nova subarea,
0 design de moda, e uma nova categoria profissional foi estabelecida, o designer
de moda. A presente pesquisa analisa possiveis relacdes entre referenciais teoricos
do campo do design e do campo da moda a partir da perspectiva do design de
moda. Investiga, também, como tais referenciais interagem e sao articulados na
consolidagdo de um repertorio teodrico préprio do design de moda e que outras
possiveis relacbes emergem deste momento de transicdo e integracdo de
conteudos, sobretudo no ambito nacional. Tem como propdsito norteador promover
o aprofundamento da discussdo sobre as confluéncias e dissonancias entre os
campos de design e de moda intrinsecas ao design de moda, na tentativa de
contribuir para a integracao entre os campos por meio da articulacdo de conceitos e
contelidos tedricos. E compreende, por fim, os campos de design e de moda como
equivalentes na possibilidade de gerar, reciprocamente, criticas construtivas.

Palavras-chave: Design de Moda. Teoria do Design de Moda. Design. Moda.



ABSTRACT

SILVA, B. C. Design and fashion in the consolidation of fashion design: possible
relations of closeness and distance between the design field and the fashion field
eventually discernible in the construction of theoretical fashion design repertoire.
2015. 137 f. Dissertation (Master of Science - Textile and Fashion Program) - School
of Arts, Sciences and Humanities, University of Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015.

Since 2004, with authorization from the Ministry of Education, higher education
courses for training the professional creative field in fashion are now supported in the
curriculum guidelines of the design field. Thus, the recent integration between the
elements of the design field and elements of the fashion field provided the
emergence and sharing of this new sub-area, fashion design, and a new category
was established, the fashion designer. This research analyzes possible relations
between theoretical frameworks of the design field and the fashion field from the
fashion design perspective. It also investigates, as such references interact and are
articulated in the consolidation of its own theoretical repertoire of fashion design and
other possible relationships emerge from this time of transition and integration of
content, especially at the national level. Its purpose is to promote further discussion
of the consensus and dissent between design and fashion fields, intrinsic to fashion
design in an attempt to contribute to the integration between the fields through the
articulation of concepts and theoretical contents. And understand, finally, the design
and fashion fields as equivalent in the possibility of generating, conversely,
constructive criticism.

Keywords: Fashion Design. Theory of Fashion Design. Design. Fashion.
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1 INTRODUCAO

A presente dissertacdo discorre sobre algumas das possiveis relacdes e
interacdes entre o campo do design e o campo da moda, desde 0 momento em que
ambos passaram a compartilhar a graduacdo em ensino superior em design de
moda e, desta maneira, a formacéo do profissional designer de moda.

O objetivo central desta investigacdo teve como intuito delimitar, explorar e
evidenciar aproximagdes e distanciamentos entre os campos do design, da moda e
do segmento ou subéarea design de moda. Para tanto foi realizada analise critica da
bibliografia selecionada referente aos campos citados, sobretudo quanto a aspectos
histéricos e teodricos relacionados a influéncia destes percursos na relativamente
recente constituicdo do repertério conceitual e tedrico do design de moda.

Em um primeiro momento, esta pesquisa aborda os referenciais teéricos que
embasaram e possibilitaram a realizacdo do referido processo de integracéo de
conteudos. No capitulo 2, Revisdo de Literatura, é apresentado levantamento sobre
autores que se dedicaram a tematica e a producéo cientifica ja direcionada para a
discusséo da estruturacdo do segmento design de moda, desde sua oficializacéo
pelo Ministério da Educacdo em 2004, referindo-se tanto a percursos ja trilhados
guanto prospectivos. Destaca-se a contribuicdo de Castilho e Preciosa (2005),
Christo (2008), Navalon (2007), Pires (2002), Saltzman (2008), Rybalowski (2010) e
Leite (2011).

Em seguida, o capitulo 3 apresenta a fundamentacdo tedrico-metodoldgica
dos procedimentos de pesquisa adotados e o detalhamento das estratégias
metodolbégicas empregadas para a realizacdo e execucdo da presente pesquisa.
Aborda, também, elementos da estruturacéo e delimitacao do problema fundamental
e de sua subdivisdo em seis distintos subproblemas, bem como o plano de trabalho
e execucao das atividades realizadas.

O proximo bloco, constituido pelo capitulo 4, refere-se a descricdo e
discusséo dos resultados obtidos apds os procedimentos das etapas de coleta e
tratamento de dados e da andlise dos mesmos, constituindo a redacdo de fato dos
resultados. E subdividido em seis distintas secdes, que s&o diretamente
relacionadas a estrutura metodoldgica da pesquisa, sendo que cada se¢ao torna-se

representativa de um subproblema delimitado, anteriormente, no capitulo 3.
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O estagio 1 de descrigdo e discusséo dos resultados compreende as secdes
“4.1”, “4.2” e “4.3”, que abordam aspectos conceituais e tedricos do campo do
design, da moda e do design de moda, respectivamente, e sdo essencialmente
fundamentados na revisdo de literatura como meio de obtencdo de dados.
Destacando-se a contribuicdo dos autores Burdek (2006), Lobach (2011),
Maldonado (2009) e Niemeyer (2007) para o campo de design. No campo da moda
destaca-se a abordagem de Crane (2006), Grumbach (2009), Lipovetsky (2009) e
Simmel (2008). E na discussdo do design de moda destaca-se, além dos ja
mencionados na revisdo de literatura inicial do capitulo 2, Pires (2007), Bastian,
Neira e Sousa (2010) e Montemezzo (2003), entre outros.

O estagio 2 de descricdo e discussao dos resultados compreende as secfes
“4.4” e “4.5”. A secado “4.4” descreve e discute aspectos da configuragao projetual do
vestuario produzido industrialmente, a partir da comparacdo das andlises ja
elaboradas nas secdes “4.1” e “4.3”. Ja a secdo “4.5” descreve e discute aspectos
da formalizacdo do perfil profissional do criador de moda ao longo do século XIX e
XX e suas relagcdes e influéncias na estrutura atual deste perfil profissional,
fundamentada nas discussfes ja apresentadas nas secoes “4.2”" e “4.3".

O estégio 3 compreende a se¢do “4.6” que, por sua vez, é essencialmente
fundamentada nas discussdes acerca das articulacfes entre contetdos proprios do
campo do design e conteudos préprios do campo da moda. Amparado nas analises
anteriormente apresentadas no estagio 2, discute os reflexos de tais interacbes na
consolidagéo do repertorio conceitual proprio do design de moda no pais.

O ultimo bloco, constituido pelo capitulo 5, da lugar as consideracdes finais, a
analise final mais ampla de entrelacamento dos capitulos anteriores, assim como as
recomendacdes para pesquisas futuras e possiveis desdobramentos.

Cabe ressaltar, no entanto, que esta pesquisa ndo abrange o exame de
contetdos relacionados a delimitacdo de projetos pedagogicos e parametros
curriculares do ensino de moda, tema relevante e merecedor de discussdo mais
aprofundada. Trata-se, aqui, da deteccdo e do estudo pormenorizado de possiveis
divergéncias e convergéncias, aproximacdes e distanciamentos contidos e

ocasionados pela prépria existéncia do design de moda.
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1.1 Objetivo geral

Examinar possiveis relagcdes de aproximacédo e distanciamento que emergem
de uma analise critica da bibliografia de design, de moda e de design de moda, em
especifico, acerca da presumivel articulagéo entre categorias conceituais proprias ao
campo do design e categorias conceituais proprias ao campo da moda na
relativamente recente constituicdo do repertério conceitual e teérico do hovo campo
do design de moda no pais. Por meio da analise comparativa de dados levantados
em termos histdricos e conceituais dos campos do design e da moda, objetiva-se
explorar e delimitar elementos constitutivos do design de moda, assim como a
influéncia dos campos originarios, design e moda, na consolidacdo de um repertoério

conceitual e tedrico proprio.

1.2 Objetivos especificos

o Analisar como se apresenta a integracdo de conteudos histéricos e
conceituais, do campo do design e do campo da moda, que estabelecem conexé&o
com conteldos do design de moda.

o Delimitar possiveis convergéncias ou aproximagfes entre design e
moda presentes no design de moda brasileiro.

o Delimitar possiveis divergéncias ou distanciamentos entre design e
moda presentes no design de moda brasileiro.

o Identificar elementos que levem a melhor compreensdo da subarea do
design de moda e de seus desdobramentos futuros, embasados no aprofundamento
da andlise das relacdes entre design e moda, por meio da revisdo de literatura.

o Lancar luz sobre os limites do design de moda, a fim de explorar e

evidenciar suas potencialidades.
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1.3 Justificativa

A Ultima década foi marcada por importantes transformacdes para o ensino
superior em moda no pais. O termo “design de moda” substituiu e unificou diversas
nomenclaturas empregadas por instituicoes de ensino brasileiras, empreendendo
grande reestruturacdo de componentes curriculares.

Em paralelo a esta transformacdo emerge a necessidade de analise do
contexto que possibilitou tal dialogo e integracéo entre os campos de design e moda,
como também, a necessidade de explorar alguns dos principais elementos do
processo constitutivo da subarea do design de moda, tendo em vista que o referido
processo ainda se encontra em consolidacao.

Nota-se uma dicotomia nas trajetérias do design e da moda, com momentos
convergentes e divergentes, tornando imprescindivel a discusséo sobre a influéncia
de tal dinamica na constituicdo de repertorio tedrico e da formacédo profissional do
design de moda.

Deste modo, esta pesquisa tem o intuito de promover maior delimitacdo e
aprofundamento da discusséo sobre as confluéncias e dissonéncias entre design e
moda intrinsecas ao design de moda, a fim de contribuir para a integracdo de
conteudos entre 0os campos por meio da revisdo de literatura e andlise comparativa
de percursos historicos e producéo tedrica.

Espera-se que os resultados desta pesquisa contribuam, em ultima andlise,
com a construgdo do conhecimento deste processo, em beneficio da teoria e prética

do campo de estudo em consolidacao.
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2 REVISAO DE LITERATURA: FUNDAMENTACAO TEORICA

A presente dissertacdo tem sua estrutura metodolégica amplamente
fundamentada na revisdo de literatura. Desta maneira, cabe aqui explicitar
a proposicéo de dois empregos distintos da bibliografia. Neste capitulo 2, de revisédo
de literatura, utiliza-se a bibliografia em sua modalidade mais usual,
a de esquadrinhar a producdo académica acerca do tema abordado no estudo.
Em um segundo momento é também empregada como instrumento de obtencéo

de dados, apresentado, posteriormente, no capitulo 4 de resultados.

2.1 Aportes do campo do design e do campo da moda para a consolidacao

da area do design de moda: entre percursos e perspectivas

Da fundacao do primeiro curso de ensino superior em design, em 1962, para
0 primeiro curso de ensino superior em moda, em 1987, no Brasil, ha um
distanciamento de exatos vinte e cinco anos. O primeiro curso de ensino superior
em design no pais foi implantado na Escola Superior de Desenho Industrial, a Esdi,
posteriormente integrada a Universidade Estadual do Rio de Janeiro, Uerj. O
surgimento da Esdi se deu, sobretudo, devido as articulacfes politicas do periodo,
gue visualizavam no design, até entdo desenho industrial, o potencial de
aprimoramento e fortalecimento da industria brasileira. Teolricos de peso
internacional, como Tomas Maldonado, diretor da Escola de Ulm, participaram do
processo que resultou na formatacdo da estrutura pedagoégica do curso, 0 que
acabou por gerar grande influéncia do racionalismo alemdo e dos preceitos da
Escola no ensino de design brasileiro (Niemeyer, 2007).

JA o campo da moda tem sua adesdo oficial junto ao ensino superior
fomentada por instituicbes de ensino privadas e seu primeiro curso de ensino
superior em moda no pais se estabeleceria na Faculdade Santa Marcelina, em 1987.
Por intermédio de Eugenie Jeanne Villien, em 1967, a disciplina “desenho de moda”
foi incluida como contetdo do programa do curso de Desenho e Plastica da referida
instituicdo, iniciativa esta que daria origem ao que posteriormente se tornaria
o primeiro Bacharelado em Desenho de Moda do pais (Pires, 2002).

Considera-se importante mencionar a fala de Roberto Chadad, fundador

e atual presidente da Associacdo Brasileira do Vestuario, Abravest, sobre
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o0 momento de articulagbes que dariam origem ao curso superior de moda da
Universidade Anhembi Morumbi, UAM, em 1989, do qual participou ativamente.
Chadad relata maior disposi¢cao por parte do ensino privado em acolher um curso de
moda na década de 1980, na cidade de Sao Paulo. Ele também descreve o que
compreendeu como recusa em discutir o tema “moda”, como se este ndao fosse
interessante ou relevante para o ensino superior publico de qualidade (informacéo
verbal)?.

Pires (2002) destaca que o primeiro contato da moda com a academia se deu
poucos anos antes, em 1986, como curso de extensdo em Estilismo e Modelagem
junto a Universidade Federal de Minas Gerais, e que, a primeira universidade
publica a efetivamente oferecer curso em nivel superior estruturado para o tema
“‘moda” foi a Universidade Federal do Ceara, em 1994.

A consolidacdo da area do design de moda, amparada tanto por aportes do
campo da moda quanto por aportes do campo do design, é relativamente recente e
ainda passa por momentos de estruturacdo e construcdo de seu corpus tedrico.
Momentos de aproximacdo e distanciamentos demarcam a trajetéria dos dois
campos, design e moda, até a intensificacdo do didlogo em meados da década de
1990 (CHRISTO, 2008).

A partir do ano de 2004, com autorizacdo do Ministério da Educacao, a
formacdo em ensino superior destinada ao profissional do setor da moda e do
vestuario estaria habilitada a pautar-se nas diretrizes curriculares estabelecidas para
0 campo do design, unificando diferentes nomenclaturas existentes, representadas
dali em diante pelo design de moda.

Pode-se dizer que, desde entdo, design e moda tém um ponto em comum de
discussdo e construcdo de dialogo. No entanto, esta medida nao resultou
exatamente em homogeneidade entre os campos, pelo contrario, gerou e ainda gera
contestacao e controvérsias, uma vez que ndo € unanimidade no campo da moda a
adesdo ao campo do design. Desta forma, cursos com foco em estilismo ja
existentes passaram a atuar em conjunto com novos cursos que formariam o

profissional designer de moda.

L Informacao fornecida por Roberto Chadad durante palestra no evento “Sexta Feira da Moda na
USP”, no dia 26 de abril de 2013.
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Em meio a esta movimentacdo, Christo (2008) pontua que o profissional
representado pelo designer de moda acabou por adquirir certa representatividade de
novidade ou atualizagcdo. Ou ainda, teria dado lugar a certa representacao
dicotbmica em que o designer de moda estaria mais voltado para questbes
mercadoldgicas e o estilista mais associado ao génio criativo livre. A autora observa
gue, a época desta transicdo no ensino brasileiro, o termo fashion designer ja era
amplamente difundido internacionalmente e que poderia tanto significar estilista
como designer de moda. Entdo, propde ndo um estudo linguistico, mas uma reflexao
sobre as nocodes e valores que permeiam cada nomenclatura, em ambito nacional.

Christo (2008) observa que o termo “designer” é associado, geralmente, a
pratica industrial e a producdo em série dentro de um determinado contexto
mercadoldgico. A partir disto, entende-se que suas preocupacdes se destinariam as
guestdes objetivas do produto, em detrimento de contetdos subjetivos como gosto e
conteudos simbolicos. Por sua vez, o termo “estilista”, de acordo com tais nocdes e
valores, seria compreendido como profissional criativo cuja pratica estaria
desvinculada de questdes de mercado, podendo criar pecas Unicas. Aproximando-
se, assim, do conceito de artista como génio e da vinculagdo de sua producao ao
campo da arte.

A autora destaca, em seguida, a participacdo do campo da arte nas origens
da formalizacdo da profissdo do designer e defende que esta oposicao entre perfil
criativo e perfil industrial ndo se sustenta como principal distincdo entre os dois
campos. Argumenta, ainda, que a referida movimentagao é perceptivel em ambos os
campos, ja que a moda entra em contato e dialoga com fundamentos de design e,
em contrapartida, o design discute e inclui tematicas do campo da moda em suas
pesquisas e congressos.

Dando continuidade a este raciocinio, existem autores que examinam o tema
por um viés que ndo se concentra exatamente na questdo de sobreposicdo das
atividades exercidas por designers de moda e estilistas.

Neste sentido, acrescenta-se a discussdo o ponto de vista de Rybalowski
(2010) ao relacionar a transicdo também a questbes estratégicas em relacdo a

mudanca do panorama de atuacgéo deste profissional.



20

A autora enfatiza que o perfil tradicional do criador e, sobretudo, os
componentes determinantes de suas acfes sofrem alteracdes a fim de se adaptar a
crescente complexidade dos cenarios e praticas de mercado. O profissional passou
a atuar ndo somente como criador de moda, mas também como gestor de projetos
multidisciplinares e articulagbes com demais setores da cadeia produtiva passaram
a ter papel de destaque nas novas e intrincadas relacbes inerentes ao
desenvolvimento de produtos do vestuario.

Esta perspectiva encontra apoio em Sanches (2008) que também posiciona a
referida transicdo como consequéncia da necessidade de mobilizacao e preparacéo
diante da expansdo do mercado de moda no pais e compreende o0 aprimoramento
profissional como inerente a este percurso de consolidacédo do setor. E, diante disto,
identifica progressiva demanda por profissionais de moda que “possuam visao
abrangente, sendo capazes de perceber e articular as questdes mercadoldgicas,
técnico-produtivas e socioculturais envolvidas na elaboracdo de produtos de moda
(...)” (SANCHES, 2008, p. 289).

Deste modo, Rybalowski (2010) considera que o processo projetual de
objetos vinculados a moda apresenta particularidades que dificultam sua
categorizagdo dentro de metodologias lineares e que o0 mesmo deve ser
compreendido e analisado enquanto complexo e multidisciplinar. Em sua viséo, o
projeto de moda demanda um balancear entre elementos racionais e intuitivos,
sendo importante caracteristica deste projetar a capacidade de amalgamar
“conhecimentos técnico-produtivos, mercadolégicos, sociais e de outras ordens com
a intuicdo.” (RYBALOWSKI, 2010, p. 5). Desta maneira, a combinagcao destes
distintos componentes se dara por diferentes meios e em articulacéo propria a cada
projeto. Esta relagdo entre elementos intuitivos, criativos e racionais também é

ressaltada por Leite (2011, p. 7):

A hipétese que se desenha € que para que haja uma precipitacdo do fator
criativo € necessario traduzi-lo em pensamento racional, portanto, a
trajetdria de projeto do designer de moda acontece através do intercalar de
momentos criativos com momentos racionais relacionados a constru¢cdo do
objeto propriamente dito em que a linguagem preponderante € a plastica.

A partir do mesmo panorama de transicéo e conflitos ja apresentado, Navalon
(2007) enfatiza que 0 espaco académico é capaz de gerar pesquisas e espacos de
trocas que podem contribuir para entender a natureza das articulagdes que

envolvem o projetar moda. A autora ressalta ser essencial que tais pesquisas nao se
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restrinjam ao campo e dindamicas da moda, sendo premente contemplar também
guestdes sociais, culturais, politicas e econbémicas que determinam o0s espacos de
influéncia da moda. Para isto, torna-se imprescindivel ao profissional de moda
expandir e contextualizar sua atividade.

A contribuicdo de Navalon (2007) a presente dissertacdo se d& por sua
abordagem direcionada pela investigacdo de um método em design de moda que
perpasse a questdo conceitual e cultural do projeto, exercendo postura reflexiva a
fim de relacionar questdes sociais e culturais diversificadas.

De acordo com a autora, a moda brasileira enfrenta um momento de relativa
auséncia de experimentacdes junto a proposicdo de colecbes, sendo muito
fundamentada e influenciada por desfiles e cadernos de tendéncias de moda
internacionais. Diante desta afirmacdo, destaca o papel da experimentagdo como
ferramenta de investigacdo para o desenvolvimento de um método préprio de
criacdo e projeto em moda que minimize sua dependéncia de regras direcionadas
pelo marketing e tendéncias. Por meio desta perspectiva, ressalta-se a importancia
de consolidar e “assumir o carater formador, questionador e contestador cultural que
o design de moda tem.” (NAVALON, 2007, p. 6).

A contestacdo social e cultural proposta se faz pertinente em relagcdo ao
momento atual de critica ao consumismo e a obsolescéncia programada permeando
diretrizes projetuais e criativas. Navalon (2007) defende que para distanciar-se de
propostas repetitivas € necessario compreender o projetar e criar moda para além
de mercados e estilos de vida de determinados grupos, pois as questdes que a
sociedade engendra sdo maiores e vao além de questbes mercadoldgicas.

Este posicionamento também é percebido nos questionamentos elaborados
por Castilho e Preciosa (2005), que oferecem elementos de critica e reflexdo acerca
da criacdo e experimentacdo em design de moda em meio ao predominio da logica
de mercado e intensificagdo do consumo.

Castilho e Preciosa (2005) argumentam que o panorama da sociedade
industrializada apresenta situagdes antes inexistentes relacionadas ao consumo de
produtos e ao aumento da oferta dos mesmos. As autoras destacam que 0 momento
de declinio da alta costura com o alavancar da moda industrializada transforma a
organizacdo do sistema de moda, porém, mantém principios fundamentais de sua

estrutura como a efemeridade e seducéo.
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Deste modo, pontuam gque até mesmo 0 processo projetual de design sofre
interferéncia de certas estratégias de marketing e publicidade, a medida que estas
pretendem incentivar o0 consumo conspicuo e a obsolescéncia acelerada dos

produtos, também em escala industrial. Castilho e Preciosa (2005, p. 34) enfatizam:

Com a industrializacdo e a producdo em larga escala, os produtos de nosso
cotidiano, muitos deles antes acessiveis apenas a burguesia, foram
disponibilizados as largas camadas da sociedade que passam a ser
incentivadas, cada vez mais ao consumo.

Desde que o profissional de moda conquistou o status de criador autoral sua
atuacdo esteve em constante mudanca junto a sociedade. Como observado por
Rybalowsky (2010), construcfGes tradicionais do oficio sofreram alteracbes e
dindmicas sociais que permitiam ao costureiro da alta costura ditar regras e impor
gostos ndo sado as mesmas com as quais o atual criador de moda se depara.

Diante de tais transformagfes que possibiltaram a moda tornar-se esta
industria que movimenta grandes somas de dinheiro e gera milhares de empregos,
Castilho e Preciosa (2005) questionam qual papel caberia ao designer de moda
dentro desta estrutura mercadolégica, além de promover tal dinamica de consumo.

Neste sentido, novamente é destacada a via do processo de experimentacao
como importante meio de expressao e investigagdo de novas possibilidades para a
moda. Distanciando-se de caminhos que ligam a moda a efemeridade e ao consumo
exacerbado, Castilho e Preciosa (2005) articulam a premissa da criagdo em moda
enquanto interrogacéo sensivel ao mundo em busca de novos territérios e defendem
gue estas indagacdes devem permear o campo académico e direcionar a formacao
do profissional de moda.

Em conformidade a perspectiva apresentada, agrega-se aqui a argumentacao
de Saltzman (2008) a respeito das relacdes entre vestimenta, corpo e contexto. A
critica apresentada pela autora traz importantes apontamentos sobre corpo, forma e
contexto com o objetivo de explorar possibilidades de investigacdo sobre o design
de moda. Saltzman (2008) compreende o design como a forma que surge da
dindmica entre corpo e contexto, sendo contexto, no caso da indumentéria, aquilo
que “acrescenta sentido a relagcéo entre o corpo e a roupa, a0 mesmo tempo em que
propde exigéncias” (Saltzman, 2008, p.306). Deste modo, para Saltzman (2008, p.
306) a roupa adquire carater de mediador entre corpo e contexto, como destacado a

seqguir:
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Assim, por meio da roupa Se cria ou recria um corpo apto para
desempenhar diferentes acdes, que exigem certo tipo de mobilidade,
requerem uma maior prote¢cdo ou exposicao, implicam gestualidade para
agradar ou desagradar, seduzir ou chamar a atencdo e para adaptar-se ou
opor-se as convencgdes que o define culturalmente.

Saltzman (2008) infere, ainda, que compreender as possiveis aplicacdes do
design de moda requer investigar o contexto em que esta atividade esta inserida e
conclui sua argumentacao ao reafirmar como papel fundamental do designer o de
investigar e indagar por possiveis mudancgas e, aliado a isto, ressalta como seu
maior desafio compreender, construir e contribuir para a vida.

Neste contexto, a importancia de questionar discursos estabelecidos para que
0 campo desenvolva autonomia e critica consistente € também contemplada por
Leite (2011). Em sua analise, o campo da moda necessita compreender com clareza
as particularidades inerentes a sua composicdo enquanto objeto material para,
entdo, desenvolver um espaco de critica especifica sobre o objeto de moda e as
relacdes e significados que este estabelece perante a sociedade. Isto é destacado
por Leite (2011, p. 4) no seguinte fragmento:

Portanto, estudar estes objetos sob o ponto de vista formal, tanto em
relacdo a sua estrutura quanto a sua feitura, faz-se atitude urgente, para
gue se possa desenvolver um pensamento critico do objeto inserido em um
contexto maior. O campo da moda necessita de critica analitica, e para
desenvolvé-la é fundamental conhecer o objeto que o constitui com
propriedade, para entdo entender as relacfes que este objeto estabelece
entre o espago-tempo e individuo-multidao.

A presente pesquisa apoiou-se em autores que investigam novas frentes de
pesquisa e discussdo para a moda. Desta maneira, apresentou-se neste capitulo de
revisdo de literatura o entrelacamento de distintas perspectivas na tentativa de
explicitar um ténue alinhamento entre as abordagens, representado na contribuicao
de tais autores que, por meio de critica imparcial e fundamentada, buscam expandir
0s horizontes sobre o fazer moda e acrescentar novas tematicas a pesquisa em
moda, assim como para a atividade profissional.

A polarizacdo e concorréncia entre profissionais e campos, o estudo e
delimitacdo de diretrizes de projeto de vestuario fundamentado em métodos de
design, assim como 0s avancos e retrocessos em relacdo a questdes de ensino séo
algumas das importantes e relevantes linhas de pesquisa que permeiam e fomentam

a discusséo académica no campo da moda atualmente.
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Compreender as bases historicas da constru¢do do campo académico e da
atividade profissional é fundamental para visualizar por quais caminhos a moda, de
forma geral, se desenvolveu e indagar quais caminhos ainda podem ser trilhados.
Compreende-se aqui que o Vviés da teoria e critica de moda e de design de moda
pode trazer contribuicbes a compreensdo da pratica projetual e, como mencionado

por Leite (2011), fomentar a elaboracdo de uma critica do objeto de moda.
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3. METODO DE PESQUISA

3.1 Fundamentacdao tedérico-metodoldgica dos procedimentos de pesquisa

adotados

Os procedimentos de pesquisa da presente investigacdo foram articulados
sob a otica de dois principais autores, inicialmente apoiando-se em Leedy (2010) e,
posteriormente, em McCracken (1988).

A estruturacdo metodoldgica da pesquisa € pautada na argumentacdo de
Leedy (2010) em relacdo a profundidade e relevancia da realizacdo da pesquisa,
sendo crucial para o bom desenvolvimento e amplitude dos resultados néo restringir
seu propdsito a apenas uma busca informativa ou mera transposi¢cao de dados. Em
seguida, a partir de McCracken (1988), busca-se analisar as diferencas entre os
modelos de pesquisa qualitativos e quantitativos, de modo a pautar e justificar o
modelo a ser adotado.

Para Leedy (2010), a pesquisa deve ser considerada enquanto processo
sistematico de coleta, analise e interpretacdo de informacgéo, no sentido de aumentar
a compreensédo de determinado fendmeno sobre o qual o pesquisador encontra-se
interessado e envolvido e, quando concluida, seus resultados devem ser
amplamente divulgados a comunidade cientifica a fim de que a pesquisa possa ser
replicada, no sentido de tanto poder ser validada ou refutada pelos demais
pesquisadores.

De maneira a alcancar este maior conhecimento e detalhamento sobre
determinado fendbmeno, Leedy (2010, p. 2, traducédo nossa) pontua um conjunto de
caracteristicas e requisitos principais a ser considerado no intuito de se consolidar o

cerne de uma pesquisa:

1. A Pesquisa tem origem a partir de uma questdo ou problema. 2.
A pesquisa requer articulacdo clara de um objetivo. 3. Requer um plano
especifico de procedimentos. 4. Geralmente divide o problema principal em
subproblemas mais gerenciaveis. 5. A pesquisa €é orientada por um
especifico problema de pesquisa, pergunta ou hipétese. 6. Aceita certos
pressupostos criticos. 7. Requer a coleta e interpretacdo de dados na
tentativa de resolver o problema que iniciou a pesquisa. 8. A pesquisa €&, por
sua natureza, ciclica, ou, mais exatamente, helicoidal.
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A concepcdo da pesquisa como algo amplo, que necessita de maiores
detalhamentos sobre seu objetivo e procedimentos, tal como proposta por
Leedy (2010), fundamenta todo o planejamento metodoldégico da pesquisa
apresentada. Inicialmente, define-se o problema, aqui retratado como pergunta
fundamental, e a partr do desdobramento deste s&o estabelecidos o0s
subproblemas. Este desmembramento possibilita a melhor visualizacdo e
compreensao das etapas seguintes, auxiliando na dinamica de coleta e tratamento
de dados e na descri¢céo de resultados, pois com isto se tem um detalhamento maior
sobre o que se pretende com a pesquisa a ser executada.

Em complemento a estrutura de procedimentos metodolégicos proposta por
Leedy (2010), busca-se na perspectiva de McCracken (1988) o aprofundamento de
discussbes concernentes a diferenciacdo de procedimentos a partir do modelo de
pesquisa adotado.

McCracken (1988) pontua uma série de fatores que corroboram a
necessidade de distincdo entre procedimentos correspondentes ao modelo
gualitativo e quantitativo de pesquisa para, entdo, avaliar qual modelo serd mais
adequado para a realizacdo da investigacdo, dentre os quais 0 autor evidencia,
inicialmente, o objetivo distinto de cada uma das categorias.

A partir da avaliacdo de que tipo de dados e informacfBes o pesquisador
necessita, pode-se definir qual modelo seria mais adequado a ser adotado como
procedimento de pesquisa. McCracken (1988) exemplifica esta afirmacédo sob o
ponto de vista da coleta de dados por meio de entrevistas: a quantitativa tende a
exigir respostas rapidas e objetivas, sem margem para variacdes espontaneas por
parte dos respondentes. A qualitativa permite tempo maior com o respondente,
perguntas abertas e maior disponibilidade de tempo para elaboracdo de suas
respostas.

Isto pode ser definido, também, pelo numero de respondentes a ser
recrutado. No caso das quantitativas, exige-se uma quantidade significativa para que
os dados possam ser representativos e condizentes enquanto amostra da populacéo
selecionada. J4 no caso das qualitativas, as entrevistas tém carater mais intensivo
do que extensivo, sendo os respondentes selecionados néo por quantidade, mas por
representarem importante fonte de informacédo para a pesquisa (MCCRACKEN,
1988).
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Neste sentido, a presente pesquisa pautou-se na identificacdo de um
problema fundamental, sendo este reordenado e apresentado sob o enunciado de
uma pergunta fundamental central, e em seu desdobramento em subproblemas, nao
estabelecendo hipotese a ser refutada, mas conjecturas, questionamentos
direcionadores do percurso exploratorio. A partir disto, formularam-se, entéo,
guestionamentos que evidenciaram aspectos preliminarmente cogitados como
eventuais merecedores de atencdo no exame do fenébmeno estudado, denominados
indagacgdes exploratorias.

Com isto, a organizacédo de tais procedimentos junto a estrutura metodolégica
desta dissertacdo permite enquadrar este estudo no modelo qualitativo de
investigacao, sob a modalidade inquérito filosofico ou pesquisa tedrica, uma vez que
€ fundamentada por fragmentos, evidéncias e observacfes para construcdo de uma

analise essencialmente tedrica e conceitual.

3.2 Detalhamento das estratégias metodoldgicas

3.2.1 Desdobramento do problema fundamental em seis distintos subproblemas

A fim de demonstrar a concatenacdo das etapas dos procedimentos desta
pesquisa com maior detalhamento, o problema fundamental, sua divisdo em seis
distintos subproblemas e demais informacdes referentes a estrutura metodoldgica
foram organizados no formato de quadro esquematico, visando apresentar 0s
caminhos percorridos desde a revisao bibliografica inicial até a redacdo dos
resultados e conclusdes.

E evidenciado, também, como tais procedimentos fundamentam as acdes e
decisbes tomadas no decorrer da pesquisa, delimitando os dados necessarios, as
possiveis fontes de tais dados e as possiveis técnicas de coleta e tratamento dos
dados, na tentativa de minimizar a aleatoriedade das acdes e contratempos

posteriores. Este quadro esquematico esta disposto a seguir (quadro 1):



Pergunta Fundamental

Que possiveis relagdes dialéticas envolvendo eventuais influéncias e discrepancias, aproximagoes e
distanciamentos, emergem de uma analise critica da bibliografia de design, de moda e de design de
moda acerca da presumivel articulagdo entre categorias conceituais préprias ao campo do design e
categorias conceituais proprias ao campo da moda, sobretudo quanto a aspectos histéricos e tedricos, na
relativamente recente constituigdo do repertério conceitual do novo campo do design de moda no pais?

Subproblemas

Subproblema 1

Quais bases conceituais poderiam
ser percebidas como mais
relevantes no campo do design

e como se deu seu percurso
historico?

A) dados necessarios

A1

Dados que informem sobre
as bases conceituais e de
elementos do percurso
histérico do campo.

B) fontes de dados

B1

Pesquisas, livros,
artigos cientificos,
documentos, registros
filmicos e fotograficos.

C) técnicas de coleta
de dados

C1
Revisao bibliografica.

D) técnicas de tratamento
de dados

D1

Andlise e sistematizacao
dos dados coletados a

fim de identificar padrbes
abstratos de associagéo
emergentes entre os dados
levantados

Subproblema 2

Quais bases conceituais poderiam
ser percebidas como mais
relevantes no campo do design de
moda e como se deu Sseu percurso
historico?

A2

Dados que informem sobre
as bases conceituais e de
elementos do percurso
histérico do campo.

B2

Pesquisas, livros,
artigos cientificos,
documentos, registros
filmicos e fotograficos.

C2
Revisao bibliografica.

D2

Andlise e sistematizacao
dos dados coletados a

fim de identificar padrbes
abstratos de associacao
emergentes entre os dados
levantados

Subproblema 3

Quais bases conceituais poderiam
ser percebidas como mais
relevantes no campo da moda

€ como se deu seu percurso
historico?

A3

Dados que informem sobre
as bases conceituais e de
elementos do percurso
histérico do campo.

B3

Pesquisas, livros,
artigos cientificos,
documentos, registros
filmicos e fotograficos.

C3
Revisao bibliografica.

D3

Andlise e sistematizacao
dos dados coletados a

fim de identificar padrdes
abstratos de associagao
emergentes entre os dados
levantados

Subproblema 4

Que possiveis relagdes seriam
identificaveis entre as analises
resultantes sobre caracteristicas
do campo do design e do
campo do design de moda?

A4

Articulacao entre
componentes histéricos
e conceituais do design
e do design de moda.

B4

Resultados da coleta e
tratamento de dados dos
subproblemas 1 e 2.

C4

Comparagao e cruzamento
de dados dos resultados
da coleta e tratamento de
dados dos subproblemas
1e2.

D4

Analise e detecgao de
pontos de convergéncia e
divergéncia na articulagcao
de conteudos histéricos e
conceituais entre design e
design de moda.

Subproblema 5

Que possiveis relagdes seriam
identificaveis entre as analises
resultantes sobre caracteristicas
do campo da moda e do

campo do design de moda?

A5

Articulacao entre
componentes historicos
e conceituais da moda
e do design de moda.

B5

Resultados da coleta e
tratamento de dados dos
subproblemas 2 e 3.

C5

Comparagéo e cruzamento
de dados dos resultados
da coleta e tratamento de
dados dos subproblemas
2e3d.

D5

Analise e detecgao de
pontos de convergéncia e
divergéncia na articulacao
de conteudos histdricos e
conceituais entre moda e
design de moda.

Subproblema 6

Que possiveis relagdes seriam
identificaveis a partir de uma nova
analise comparativa com base nas
analises resultantes do
subproblema 4 e subproblema 5?

A6

Articulacao entre conteudos
das andlises resultantes
dos subproblemas 4 e 5.

B6

Resultados da coleta e
tratamento de dados dos
subproblemas 4 e 5.

(o3}

Comparagéo e cruzamento
de dados dos resultados
da coleta e tratamento de
dados dos subproblemas
4eb5.

D6

Analise e detecgao de
pontos de convergéncia e
divergéncia na articulacao
de conteudos historicos e
conceituais entre design,
moda e desigh de moda.

E) indagagdes exploratérias

e Quais seriam os conteudos tedricos
de design?

e Quais seriam os contetuidos tedricos
de moda?

* Quais seriam os conteudos tedricos
do design de moda?

+ Como tais conteudos interagem?

*  Que alteragdes mais relevantes esta
integracdo traz as estruturas dos
campos do design e da moda?

* O design de moda pode ser
entendido como subarea comum
entre o campo da moda e o campo do
design?

+ Como se da a dinamica de integragéo
de conteudos tedricos dos campos
referidos na construgao deste
segmento comum?

+ Tendo em vista discrepancias e
contradi¢cbes entre as trajetérias de
consolidagéo do perfil profissional de
cada campo, o profissional formado a
partir desta integracao se apoiara no
conteudo teorico e percurso historico

de qual campo?

Quadro 1: Esquema da estrutura metodolégica da pesquisa com subdivisdo do problema
fundamental em seis distintos subproblemas. Fonte: desenvolvido pela autora.
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Conforme demonstrado no quadro 1, cada subproblema corresponde a um
momento distinto da pesquisa com procedimentos e resolucdes especificos,
direcionados, sobretudo, pela coleta e tratamentos de dados.

Os subproblemas 1, 2 e 3 apresentam estrutura semelhante: nos trés casos
os procedimentos de resolucéo foram fundamentados essencialmente pela revisao
bibliografica, a fim de inteirar-se das pesquisas ja desenvolvidas e em
desenvolvimento e de identificar autores relevantes relacionados aos temas de cada
subproblema, respectivamente, design, design de moda e moda. Outros meios de
obtencéo e coleta de dados foram utilizados, tais como buscas em bancos de dados
de trabalhos cientificos, registros filmicos e fotogréficos.

Prosseguindo com a descricdo dos subproblemas expostos no quadro 1,
destaca-se que os subproblemas 4 e 5 subsequentes também apresentam estrutura
de resolucao andloga entre si, diferenciados, contudo, pela origem das informacdes
necessarias. O subproblema 4 tem como fonte de obtencéo de dados os resultados
dos subproblemas 1 e 2, enquanto o subproblema 5 se concentra nas resolucées
apresentadas pelos subproblemas 2 e 3.

Finalmente, o subproblema 6 € caracterizado por sua natureza mais
abrangente e conclusiva. Concentra-se, especificamente, na anélise e comparacao
das consideracdes obtidas por meio da resolu¢cdo dos subproblemas 4 e 5. As
discussdes preliminarmente levantadas nos subproblemas 4 e 5 sdo dispostas em
um mesmo plano, a fim de averiguar relagcdes e implicacdes.

Este percurso gerou um fluxo segmentado de realizacdo das atividades que
objetivaram a resolucdo dos subproblemas, como demonstrado no fluxograma

disposto a seguir (quadro 2):



Estagio 1

Essencialmente
fundamentados na
revisdo de literatura

Estagio 2

Fundamentados nas
analises do estagio 1

Estagio 3

Fundamentado nas
analises do estagio 2

SUBPROBLEMA 1 SUBPROBLEMA 2 SUBPROBLEMA 3

Design Design Moda
de Moda

SUBPROBLEMA 4 SUBPROBLEMA 5

Analise comparativa
dos resultados de
subproblema 2 e

subproblema 3

Andlise comparativa
dos resultados de
subproblemale

subproblema 2

SUBPROBLEMA &

Andlise comparativa
dos resultados de
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subproblema 4 e
subproblema 5

Quadro 2: Fluxo de encadeamento de subproblemas. Fonte: Desenvolvido pela autora.

Este mesmo encadeamento apresentava organizacdo diferente até o
momento do exame de qualificacédo, tendo direcionamento um tanto quanto linear
centrado nos subproblemas primarios, estrutura esta alterada durante o processo de
tratamento de dados posterior a qualificacdo, que acabou por apresentar trés
momentos distintos de analises comparativas, representados na atual organizacdo
pelos subproblemas 4, 5 e 6.

Cabe, aqui, ressaltar a relevancia para a concepcéo e realizacdo da pesquisa
desta interdependéncia entre subproblemas. As etapas gradativamente consolidam
uma dinadmica propria de resolucdo de problemas com fases bem definidas, em
consonancia com o0s resultados do passo anterior. Esta nova organizagao
possibilitou que um mesmo dado fosse passivel de ser interpretado sob diferentes
perspectivas e, uma vez que as dinamicas exploratérias de cada andlise
comparativa derivam de subproblemas anteriores distintos, delineou-se um percurso
complementar e progressivo.

Desta forma, apresenta-se a correspondéncia dos estagios de resolucdo dos
subproblemas, demonstrados no fluxo de encadeamento (quadro 2), dentro da

estrutura do capitulo subsequente de discussédo dos resultados e suas secoes.
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Os resultados do estagio essencialmente fundamentado na revisdo de
literatura abrangente, relativos ao subproblema 1 encontram-se referenciados na
secao 4.1; ao subproblema 2 encontram-se referenciados na secéo 4.3; e, por sua
vez, ao subproblema 3 encontram-se referenciados na sec¢éo 4.2. Com relacdo aos
resultados do Estagio 2, essencialmente fundamentado nas andlises do estagio
anterior, os resultados dos subproblemas 4 e 5 encontram-se referenciados,
respectivamente, nas secbes 4.4 e 4.5. Finalmente, os resultados do Estagio 3,
correspondente ao subproblema 6, estdo descritos na se¢ao 4.6.

Este detalhamento torna-se necessario, principalmente, pela caracteristica
fragmentada desta estrutura que ao ser transposta para a redacao linear distribuida
em capitulos sofreu algumas adaptacdes, como a inversdo da ordem dos
subproblemas 2 e 3, acima descrita, contudo, sem alteracdo significativas dos
conteudos.

3.2.2 Alteracdes mais significativas nos procedimentos metodolégicos inicialmente

propostos

Em um primeiro momento, anterior ao exame de qualificacdo desta pesquisa,
juntamente com o inicio da revisado de literatura, a coleta de dados por meio de
entrevistas semiestruturadas em profundidade foi incluida nos procedimentos.
O critério de selecdo de entrevistados foi pautado, inicialmente, no levantamento
de informacgdes a respeito das primeiras instituicdes a articularem a implementacéo
de cursos de ensino superior em moda no Brasil, na cidade de Sao Paulo, no final
da década de 1980. A partir disto, realizou-se um segundo levantamento sobre
0s principais envolvidos no processo de profissionalizacdo do oficio, bem como
na mobilizacdo pela legitimagcdo da moda enquanto campo de conhecimento no
pais, dentre os quais foram incluidos docentes, pesquisadores e profissionais.
Dando sequéncia, foram entdo selecionados entrevistados a partir dos resultados
dos dois levantamentos anteriores, no intuito de coletar informagbes mais
especificas sobre os desdobramentos e articulagdes sobre a profissionalizacao

e constituicdo do campo de moda no pais.
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Estes foram os critérios inicialmente formulados para definigdo das amostras
dos participantes das entrevistas, porém, apés o exame de qualificacdo da
dissertacdo e da contribuicdo da banca examinadora, o0 percurso da pesquisa
retomou a énfase em revisdo de literatura e andlise teorica.

O eixo de desenvolvimento da pesquisa e dos dados necessarios se
concentrou na aproximacao e distanciamento entre conteudos tedricos dos campos
design e moda, ndo se restringindo exatamente a evolucdo do ensino de moda no
pais ou mesmo a implementacdo dos cursos em design de moda, mas sim
ampliando o escopo do recorte para as interagdes entre 0s campos e ndo somente
as movimentacdes isoladas de um campo especifico em determinado periodo.

A presente alteracdo de foco da coleta de dados apoia-se, em grande parte,
em Christo (2013), que evidencia a predisposi¢do para um viés de parcialidade no
discurso do profissional dependendo de seu posicionamento junto as estruturas dos
campos, uma vez que este se encontra como possivel agente participante de um
panorama em transformacdo que contém motivacdes que extrapolam a andlise de
conteudos tedricos. Como mencionado por Christo (2013) tais motivagdes envolvem
conflitos sobre alteragbes e manutencdo de posicbes ja consolidadas dentro da
estrutura dos campos, ou ainda, recai sobre antagonismos e atribuicdo de valores
acerca do que define e o que distingue a atividade de estilistas e designers de moda.
Ponderou-se, entdo, que tal abordagem estaria fora do escopo do objetivo inicial
proposto e definido na pergunta fundamental, o de empreender uma analise
comparativa entre conteudos teodricos de distintos campos de modo critico
e imparcial.

Tais alteracdes encontram-se presentes também no cronograma geral das
atividades, bem demarcado pelo momento anterior ao exame de qualificacdo e as

mudancgas inclusas apdés o mesmo, tema este desenvolvido na se¢éo seguinte.

3.2.3 Plano de trabalho e execucédo das atividades realizadas

O plano de trabalho e a execucdo das atividades derivaram da perspectiva
metodolbgica apresentada, uma vez que, no caso desta pesquisa, os dados para
resolucdo de determinados subproblemas dependem da resolucdo antecipada de

outros, como ja demonstrado anteriormente (quadro 2).
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Esta peculiaridade determina também o cronograma de execugdo das

atividades, de modo que as etapas de pesquisa referentes a cada subproblema

ocupam lugares sequencialmente distintos no cronograma geral das atividades. A

compreensao deste encadeamento fragmentado e a alteragdo da estrutura

metodolégica foi um dos redirecionamentos realizados a partir do exame de

gualificacdo da pesquisa.

revisdo bibliogréfica geral

Os subproblemas 1, 2 e 3 sdo ainda muito alimentados por elementos de

sobre as tematicas contempladas,

enquanto o0s

subproblemas 4, 5 e 6 sdo consolidados como etapas posteriores de analises

comparativas e constituem o cerne dos capitulos relacionados aos resultados da

pesquisa. Este aspecto cadenciado exige o0 posicionamento destas etapas em

momentos distintos, como demonstrado no cronograma geral das atividades exposto

a seguir (quadro 3):

2011 2012 2013 2014

margo a julho a janeiro a julho a dezembro janeiro a junho julho a janeiro a junho julho a
junho dezembro junho dezembro dezembro
Cumpri- Resolugdo dos Redacgdo da Redirecionamento Estagio 1: Estagio 2: Estagio 3: Finalizagdo:
mento subproblemas dissertacdo e pés-qualificagdo: Andlise, Andlise, Andlise, conclusdo e
das 1,2e3. preparagao sistematizagdo sistematizacdao sistematizagdo considera-
obrigato- Etapas: revisdo para Inclusdo de novos e descrigdo dos e descrigdo dos e descrigdo dos | ¢des finais
riedades bibliografica, qualificagdo desdobramentos a resultados resultados resultados
do coleta e estrutura da pesquisa. | referentes a referentes a referentes a
programa tratamento de resolugdo dos resolugdo dos resolugdo do
de pds- dados iniciais Redefinigdo e subproblemas subproblemas subproblema
gradua- alinhamento dos 1,2e3. 4eb5. 6.
¢do: procedimentos
disciplinas metodoldgicos com a
e créditos inclusdo dos
adicionais subproblemas 4, 5 e 6.

Redefinigdo e

alinhamento da etapa

de revisdo

bibliogréfica inicial.
Inicio da Estagio Depdsito do Estagio Redacgdo da Redacgdo da Redacgdo da Preparagdo
delimita- Supervisionado Memorial de Supervisionado em dissertacdao dissertacdo dissertacdao para Depdsito
¢do da em Docéncia | Qualificagdo: Docéncia Il (PAE)
problema (PAE) 13 de maio
-ticae
recorte da Qualificagdo:
pesquisa 13 de junho

Publicagdo de
artigos

Publicagdo de
artigos

Outubro:

Pesquisa contemplada
com o Prémio Rumos
Itau Cultural.

Publicagdo de
artigos

Publicagdo de
artigos

Finalizagdo:
conclusdo e
consideragGes
finais

Preparagdo
para Defesa

Quadro 3: Cronograma geral das atividades.
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4  RESULTADOS: APRESENTACAO E DISCUSSOES

4.1 Descricao e discusséo dos resultados referentes ao subproblema 1

Nesta secdo serdo apresentadas andlises elaboradas acerca de aspectos
constitutivos do campo do design, correspondentes a resolucdo do subproblema 1

da estrutura metodologica.

4.1.1 Concatenacdo de algumas possiveis perspectivas acerca do surgimento e

consolidacédo do campo de design e de seu oficio

O cenario que possibilita o surgimento do design enquanto profissdo é
decorrente da transformacéo dos meios de producéo e da reorganizacdo do trabalho
desencadeados pela Revolucdo Industrial, no século XIX. Com o desenvolvimento
da industrializacdo e mecanizacédo do processo produtivo houve uma reorganizacao
da producédo e o redimensionamento de sua capacidade (Heskett, 2006). Deste
modo, a proeminéncia da maquina no setor de producdo, caracterizada pela
desvinculacdo do processo produtivo artesanal, teve por consequéncia grandes
alteracGes na estrutura do trabalho dentro das fabricas, assim como nos produtos
em si. Inserido neste contexto surge o profissional designer, porém com uma
definicdo e abrangéncia diferente da qual se emprega hoje.

O novo paradigma instaurado pela transicdo da producdo artesanal para a
industrial tem como personagem central a figura do negociante capitalista, detentor
dos meios de producéo, que subjuga o operario e 0 processo como um todo ao seu
comando (Niemeyer, 2007). A segmentacdo das tarefas e operacdes destinadas a
fabricacdo do objeto transforma o trabalho em atividade alienante para grande

parcela da populagao, como evidencia Cardoso (2008, p 33):

Separando 0s processos de concepcdo e execucdo, e desdobrando esta
dltima em uma multiddo de pequenas etapas de alcance extremamente
restrito, eliminava-se a necessidade de empregar trabalhadores com um
alto grau de capacitacdo técnica. Em vez de contratar muitos arteséos
habilitados, bastava um bom designer para gerar o projeto, um bom gerente
para supervisionar a producdo e um grande numero de operarios sem
gualificagdo nenhuma para executar as etapas, de preferéncia como meros
operadores de maquinas.
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Esta segmentacdo exerceu enorme influéncia sobre a configuracdo do objeto
produzido neste periodo. Segundo Lobach (2011), o foco das acdes era direcionado
por principios do modelo econbmico capitalista, sendo que 0 aumento da
produtividade e o baixar dos custos eram prioridades, enquanto questdes projetuais
eram subjugadas. Esta logica permeou e delimitou o emprego de capital e a
organizacdo dos meios de producédo e, por consequéncia, interferiu marcadamente
na aparéncia visual dos produtos.

Ainda sobre esta reestruturacdo dos oficios, Niemeyer (2007) observa que
diante do afastamento do artesdo do comando e organiza¢ao do processo produtivo,
a figura do capitalista se coloca a frente da coordenacao da producao. Os interesses
e compromissos se voltam para o acumulo de capital, sem grandes preocupacdes
com a configuracdo dos objetos ou questbes relacionadas ao usudrio, neste
momento, relegado a condi¢do de comprador.

Com o intuito de promover as novidades e avancos introduzidos pela
maquina, em meio a este contexto, organizou-se em 1851 a Grande Exposicdo dos
Trabalhos de Industria de Todas as Nacdes, no Palacio de Cristal, projetado por
Joseph Paxton. A maior contribuicdo do evento, segundo Niemeyer (2007), pode ser
percebida no impacto provocado pela grande diversidade dos objetos la expostos,
sobretudo junto aos fabricantes. Para Cardoso (2008), a exposi¢cdo proporcionou
novos rumos a atividade de producéo de bens industrializados, devido ao modelo de
interacdo posto em pratica na feira, onde “os diversos fabricantes sujeitavam a
inspecdo do publico e também dos concorrentes ndo somente 0s seus produtos,
mas também os seus processos e técnicas de fabricagcdo.” (CARDOSO, 2008, p.90),
gerando inumeras criticas aos produtos.

Em contraposicdo ao discurso defendido e promovido pelos industriais, surge
na Inglaterra, na segunda metade do século XIX, o movimento Arts and Crafts, tendo
como grande representante Willian Morris. O movimento renegava o contributo da
industrializacdo e evidenciava os seus efeitos danosos a sociedade, que se faziam
perceptiveis no empobrecimento de grande parcela da populacéo, trabalhando como
operarios nas fabricas por salarios irrisérios, e na alteracdo dos ambientes,

transformados em distritos industriais (Burdek, 2006).
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by

Manifestavam-se a favor do retorno a producéo artesanal e repudiavam a
estética resultante da producao industrial, pois advogavam que as condicfes e 0
ambiente em que o oficio era desenvolvido se apresentavam como determinantes
para a manutencdo da qualidade da producdo, sendo tdo ou mais importantes
guanto a habilidade manual do artifice (NIEMEYER, 2007). A reivindicacdo, no
entanto, foi suprimida diante dos beneficios e possibilidades advindos do paradigma
da industrializacéo, deixando como legado a discussao critica da producdo seriada
de bens. Tal enfoque exerceu importante influéncia no futuro do ensino do design e

nas discussdes posteriores, como argumenta Niemeyer (2007, p. 34):

A associacdo que o movimento Arts and Crafts estabeleceu, entre o
trabalho manual e a boa qualidade dos produtos, foi determinante para o
futuro ensino do design. Hoje os ateliés e as oficinas tém destaque nos
cursos de design que ndo esta presente nos de arquitetura ou de
engenharia.

No inicio do século XX, desenvolve-se na Alemanha, um cenério de critica
sobre o0 objeto, sua producdo e seu entorno, contudo, sem o carater de ruptura entre
0 universo industrial e artesanal, cerne do Arts and Crafts. No ano de 1907, é
fundada em Munique a Deutsche Werkbund (Liga de Oficios Alemd), uma
associacdo composta por representantes de diversas areas, dentre eles artistas,
artesaos, industriais e publicitarios que tinham como objetivo aprimorar a integracao
do trabalho da industria, da arte e do artesanato pelas vias da formacédo e do ensino
(BURDEK, 2006). Propunham a insercao e efetiva participacdo, tanto do fabricante
guanto do usuéario, nas discussfes acerca de principios de qualidade, simplicidade e
planejamento dos produtos, a fim de informar e fomentar o pensamento critico sobre
0 objeto. Para tanto, houve o investimento em publica¢cfes, conferéncias, debates e
exposicoes (Niemeyer, 2007).

Maldonado (2009) destaca que esta abordagem diferenciada trouxe grande
contribuicdo para o desenvolvimento de critica e reflexdo acerca dos objetos e
decoracdes obsoletos que estavam em producdo massiva no periodo. Nao apenas o
viés sociocultural era abordado, mas também suas implicagbes econdmico-
produtivas eram questionadas, como o grande desperdicio de matéria-prima.
Contudo, Niemeyer (2007) explicita a presenca de certa dicotomia nos conceitos
defendidos pela Deutsche Werkbund, representada nas figuras de Muthesius e
Henry van de Velde, destacada no fragmento a seguir (NIEMEYER, 2007, p.39):
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Em 1914, a Werkbund organizou uma exposi¢cdo em Coldnia, na Alemanha.
Nessa ocasido houve um memoravel debate entre Muthesius e Henry Van
de Velde, em que a oposi¢éo entre eles definia a distin¢cdo do individualismo
e a subjetividade de uma arte aplicada a produgdo em massa, proposta por
Van de Velde, e o racionalismo e a nova objetividade préprios do processo
industrial, como sustentava Muthesius.

Tais questionamentos e discussdes promovidos na Alemanha deste periodo
alcancariam ainda maior destaque nas décadas seguintes, influenciando o
surgimento de instituicdes de ensino de grande relevancia na formacao profissional
e construcdo do aporte tedrico do design enquanto disciplina, sendo estas a

Bauhaus e a Escola de Ulm, melhor detalhadas nas se¢fes subsequentes.

4.1.1.1 Instituicdes de ensino de design da Alemanha no inicio do século XX

4.1.1.1.1 Bauhaus

A Staatliches Bauhaus (Casa de Construcéo Estatal) € fundada no ano de
1919, tendo como principal diretor Walter Gropius, entre 1919 e 1928, sucedido por
Hannes Meyer, de 1928 a 1930, e Mies van der Rohe, de 1930 a 1933. Sua
trajetéria é marcada por distintos periodos em diferentes cidades: Weimar (1919-
1924), Dessau (1925-1930) e Berlim (1930-1933). A alternancia entre diregdes e
localidades demarca também profundas revisdes de contetdo e de direcionamento
conceitual no interior da escola.

O Estilo Bauhaus, que deu notoriedade a producéo desenvolvida pela escola,
nao é propriamente uma unanimidade ao longo de sua existéncia. A perspectiva de
Cardoso (2008), por exemplo, ndo contesta a relevancia da escola para a
consolidagédo do design, mas a propagacdao de uma imagem idealizada, que se
sobrepbe as nuances e diferentes direcionamentos intrinsecos ao percurso de
consolidacdo da instituicdo. Este posicionamento é também evidenciado por
Maldonado (2009, p. 70) no seguinte fragmento: “Nasce o mito de uma Bauhaus
identificada exclusivamente com o periodo de 1923-1928, a época de Gropius: a
Bauhaus do Estilo Bauhaus. O resto ndo existe ou quase.”. O autor contesta, ainda,
o carater racionalista atribuido a Gropius sem a devida contextualizacdo com as

diferentes direcdes e periodos da escola.
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Segundo Maldonado (2009), a imagem cristalizada da escola refere-se
apenas a determinada fase de sua trajetoria, a qual perpetuou o Estilo Bauhaus
advindo da forte influéncia de Theo van Doesburg e do movimento De Stijl, em
Weimar. Deste modo, a estética Stijl passou a permear discussdes e praticas da
Bauhaus, mesmo sem van Doesburg ter lecionado na instituicdo e com demonstrada
resisténcia de Gropius. Acerca desta divergéncia, Maldonado (2009, p. 63) destaca

0 seguinte:

A estética dominante na Bauhaus de entdo, que exaltava o artesanato e o
expressionismo irracional, van Doesburg contrapde a estética Stijl, que
glorifica a maquina e o controle racional do processo criativo. Anuncia um
repertério de formas ‘puras’, que brotaram de um drastico reducionismo: um
limitado namero de figuras (s6 quadrados e retangulos), de soélidos
geométricos (s6 paralelepipedos) e de cores (s6 as fundamentais). Em
suma, a conhecida morfologia Stijl.

Contudo, Maldonado (2009) e Cardoso (2008) reiteram a contribuicdo da
escola ao desenvolvimento e consolidagdo do campo do design, sobretudo no
ambito pedagogico, assim como, seu papel para a propagacdo da compreensao do
design enquanto atividade ao mesmo tempo unificada e global, abrangendo
multiplos aspectos das interagdes humanas (CARDOSO, 2008).

Em meio a um cendrio politico e econdmico extremamente delicado, Bauhaus
tem o encerramento forcado de suas atividades durante a Segunda Guerra Mundial,
0 que ndo impede a disseminacdo de seu legado e de sua contribuicdo para a
estruturagcdo de uma estética modernista e para a difusdo do funcionalismo,

exercendo futuramente forte influéncia na consolidacéo da Escola de Ulm.

4.1.1.1.2 Escola de Ulm

Ainda na Alemanha, apos o término da Segunda Grande Guerra Mundial,
Inge Scholl cria a Fundacéo Irméaos Scholl em homenagem a seus irmaos, Hans e
Sophia Scholl, executados durante o governo nazista. A partir disto, inicia
mobilizacdo por captacédo de verbas para a constru¢do de uma escola inicialmente
destinada ao campo das ciéncias politicas (Niemeyer, 2007). Inge Scholl e sua
fundacado tinham como objetivo a construcdo de uma escola que unificasse saber
profissional, articulacdo cultural e responsabilidade politica. Participaram do

desenvolvimento das bases conceituais desta escola Otl Aicher e Max Bill, o que
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definiu seu direcionamento para as discussfes de design, resultando entdo, em
1953, na fundacdo da Hochschule fiur Gestaltung de Ulm, a Escola de Ulm.
(BURDEK, 2006).

Inicialmente, a Escola de Ulm, foi gerida pela tentativa de estabelecer uma
relacdo de continuidade ao modelo Bauhaus, posicionamento evidenciado no
discurso de inauguracdo da instituicdo, proferido por Walter Gropius, em 1955
(Maldonado, 2009). Max Bill, ex-aluno da Bauhaus, foi homeado como primeiro
diretor, porém, os preceitos artisticos defendidos por ele ndo coincidiam com os
novos rumos que a HfG Ulm estava tomando e propondo, provocando sua
destituicdo do cargo. Foi sucedido, entdo, pelo designer argentino Tomas
Maldonado, o que pontuou um novo direcionamento para a instituicdo e a ruptura
com o modelo bauhausiano (NIEMEYER, 2007, p. 46):

Bill, que fora diretor da Escola de Ulm de 1953, quando comecou
a funcionar, a 1956, privilegiava a questdo formal do projeto, em detrimento
de questdes de uso, de producédo e de mercado. A sua proposta de curso
desagradava ao corpo docente, que aspirava em fazer da escola um polo
de reflexdo e producdo em design de base tecnoldgica.

O programa do curso foi revisto de modo a reforgar seu comprometimento
com a tradicdo do racionalismo aleméao e rigor projetual. Novas disciplinas foram
adicionadas ao curriculo, dentre elas: Ergonomia, Téchicas Matematicas, Economia,
Fisica, Ciéncias Politicas e Teoria da Ciéncia (BURDEK, 2006).

Reside neste ponto o que Burdek (2006) ressalta como principais
contribuicdes da escola, a sistematizagcdo do campo académico e a teorizagdo sobre
a atividade. Em consideragcdo a sua contribuicdo metodoldgica, o autor ainda
destaca que grande parte do que foi desenvolvido em Ulm se consolidou enquanto
repertorio para a profissdo, como a discussdo acerca do pensamento sistematico
sobre problematizacdo e métodos de analise e sintese.

A influéncia do design alemdo acontece de modo especial junto a
configuracdo do campo do design no Brasil. Na década de 1950, por intermédio do
Instituto de Arte Contemporanea do Museu de Arte de Sao Paulo, IAC-Masp, bolsas
de estudo para a Escola de Ulm foram concedidas a profissionais brasileiros, dentre
0s quais o designer Alexandre Wollner que, posteriormente, estaria a frente do
projeto que na década seguinte consolidaria o primeiro curso de ensino superior em
design do Brasil (NIEMEYER, 2007).
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A partir das articulagdes de Max Bill, ex-aluno da Bauhaus e entdo diretor da
Escola de Ulm, com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, foi elaborado por
Tomas Maldonado o programa curricular destinado a fundacao da Escola Técnica de
Criacdo que, por problemas com captacdo de recursos, nao foi implantada. Esta
abertura de didlogo influenciaria na elaboragdo do projeto de ensino do primeiro
curso em nivel superior em design do pais, a época denominado desenho industrial.
Em 1962 seria fundada a Esdi, Escola de Desenho Industrial, as bases do modelo
ulminiano (NIEMEYER, 2007).

Considera-se importante ressaltar este didlogo do design brasileiro com o
design aleméo, em especial com a Escola de Ulm, uma vez que é adotada a
perspectiva de Maldonado (2009) como norteadora da secdo seguinte, onde seréo
apresentados elementos referentes a definicdo do conceito de design e a

constituicdo e construgao do campo.

4.1.2 ConsideracOes acerca da exploracdo de diferentes conceituacbes e

definicdes do termo “design”

Na tentativa de explorar e delimitar uma definicdo para o termo design é
possivel encontrar em Maldonado (2009) e Cara (2010) a proposicdo de uma
incursdo nas definicbes elaboradas pelo International Council of Societies of
Industrial Design, Icsid, desde a década de 1950 até a mais atual. Ora centrada no
papel do profissional e suas atribuicbes, como proposto em 1957, ora tangenciando
e problematizando relagcbes e dialogos com outras areas como arte e artesanato, em
1962. O proprio teérico Tomas Maldonado tem grande influéncia nestas discussoes,
em seu discurso no congresso realizado pelo Icsid, em 1969, evidenciava o design
enguanto disciplina projetual de grande interdependéncia com o contexto ambiental
em que esta inserido. E, finalmente, a redacdo mais recente, segundo Cara (2010,

p. 27), sugere como definicdo mais atualizada a seguinte:

“‘Design is a creative activity whose aim is to establish the multi-faceted
gualities of objects, processes, services and their systems in whole life
cycles. Therefore, design is the central factor of innovative humanisation of
technologies and the crucial factor of cultural and economic exchange.”
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Deste modo, cabe destacar a fala de Cara (2010) ao defender o percurso
como mais importante do que a definicdo Unica ou fixa e que a elaboracdo de
diferentes definicbes ao longo das décadas aponta para um desenvolvimento em
constante atualizagdo junto as demandas e transformacdes sociais e produtivas.

A defini¢do rigida e conclusiva, sob a perspectiva de Maldonado (2009), cede
espaco a uma flexibilizacdo que se relaciona ao contexto, propondo que,
substancialmente, a tarefa do designer deveria concentrar-se em “mediar
dialeticamente entre necessidades e objetos, entre produgdo e consumo”
(Maldonado, 2009, p 17). Contudo, o profissional imerso em sua rotina pode nao
compreender a abrangéncia e interferéncia de sua atividade na sociedade. Segundo
0 autor, isto contribui para difundir a concepcéo de design como intervencao isolada
ou, ainda, servico prestado a industria. Em conformidade, Cara (2010, p 28)

complementa:

(...) definitivamente, percebe-se que esta dialética ocorre de formas
diferentes em contextos geograficos e temporais distintos. Constata-se que,
a partir das nogbes analisadas, o desenvolvimento do design ndo apresenta
uma estrutura linear ou ciclica e menos ainda, definitiva ou estética; mas
predominantemente relativa.

Juntamente a necessaria definicdo do termo design, € comum deparar-se
com o estudo etimoldgico da palavra para situar o ponto de partida de determinada
conceituacdo. Desde a década de 1980, adotou-se no pais o termo em lingua
inglesa, “design”, em substituicdo a terminologia “desenho industrial’, enfatizando a
constante necessidade de dissecacao etimoldgica. Considera-se valido acrescentar
as distingbes semanticas presentes na lingua inglesa, porém, ausentes na lingua

portuguesa, destacadas por Niemeyer (2007, p. 26):

A palavra do idioma inglés design é de origem latina, de designo, -as, -are, -
avi, -atum, com os sentidos de designar, indicar, representar, marcar,
ordenar, dispor, regular (Queir6z, 1961). Design significa projeto,
configuracado, se distinguindo da palavra drawing — desenho, representacao
de formas por meio de linhas e sombras. Estas distin¢gdes estdo presentes
também no idioma espanhol: disefio para a atividade projetual e dibujo para
a realizacdo manual.

Neste contexto, uma profusdo de interpretacdes é gerada, juntamente com a
popularizacdo e banalizacdo do termo, sendo necessaria a verificacdo de
referenciais antes mesmo que a argumentacao principal de determinado estudo seja

apresentada.
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E interessante ressaltar, desta forma, a colocacdo de Niemeyer (2007) ao
identificar um percurso recorrente entre diferentes estudos referentes ao design no
pais. Grande parte dos estudos opta pelo mesmo ponto inicial, a definicdo do termo,
demonstrando certa dificuldade do campo em encontrar concordancia sobre o que é
design, pelo proprio carater abrangente e sistémico da area. Tendo em vista esta
amplitude de concepc¢des distintas, tais estudos e autores optam por explicitar quais
concepgdes norteiam sua argumentagao.

Em conformidade com o tema levantado, Lobach (2011) defende que desde o
inicio seja apresentado o ponto de vista sob o qual se discute design, uma vez que
isto definira a argumentacéo posterior, assim como a escolha do repertério em que
sera fundamentada tal argumentacao.

Diante de uma possivel variacdo e escolha do viés pelo qual se definira
design, o termo acaba por sofrer um esvaziamento de sentido, dando margem a
interpretacdes errbneas e, até mesmo, contrarias ao seu significado central, o que
gera uma superficialidade do discurso refletida no campo como um todo. Niemeyer
(2007) corrobora tal perspectiva ao destacar a ampla utilizacdo do termo sem grande
preocupagdo com o envolvimento de trabalho conceitual e projetual, relacionando-o
apenas a intervengdes superficiais na forma ou ao projetar voltado para o consumo
conspicuo. Bonsiepe (2011, p. 224) também se posiciona quanto a confusdo gerada

por esta instabilidade de referenciais:

Até o momento, usei preferencialmente as palavras ‘projeto’ e ‘projetar’ em
vez da palavra ‘design’. Isso podera parecer incbmodo aos que preferem
usar a denominagao ‘design’. Esse distanciamento do conceito de ‘design’
tem seu motivo. No processo de popularizacdo do termo design nos anos
1990, e sua consequente banaliza¢éo, o design afastou-se da sua categoria
do projeto, tendo hoje uma existéncia independente. (...) Assim, nesse
contexto, uso preferencialmente o termo ‘projeto’ e, as vezes, recorro ao
uso do termo ‘design’, quando as nuances semanticas ndo levam a

confusoes.

Em vista deste contexto, de necessidade de flexibilizacdo de uma definicdo
rigida e conclusiva, porém com o0s riscos de um esvaziamento de significacdo, o
presente estudo encontra-se no mesmo momento de dificuldade apresentado por
Niemeyer (2007) sobre explicitar a perspectiva adotada a partir dos autores
selecionados. A fim de explorar esta flexibilizagdo apresenta-se o entrelagar de
diferentes definicdes e conceitos norteadores da pesquisa, a partir de autores que
também evidenciam esta caracteristica ndo conclusiva ou fixa sobre a definicdo de

design.
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A partir da Gtica de Lobach (2011), entende-se design como o processo de
configuracdo do entorno artificial produzido pelo homem, por meio da materializacao
de uma ideia para a satisfacdo de necessidades, residindo nesta atividade - de
concretizar uma ideia em produto de uso com a finalidade de satisfazer uma
necessidade - a acao do designer.

Lobach (2011) destaca que o homem utiliza o processo de materializacdo de
ideias para sanar suas necessidades fisicas e psiquicas e que muitas destas
necessidades sdo satisfeitas por intermédio da confecgéo e utilizagdo de objetos.
Com base nesta informacgéo, diante da profusdo de objetos encontrados no
ambiente habitado pelo homem, o autor desenvolve sua argumentacdo a partir da
classificacdo preliminar de quatro categorias de objetos passiveis de sanar
necessidades humanas, sendo estas: objetos naturais, existentes em abundéancia
sem influéncia do homem; objetos modificados da natureza; objetos de arte e, por
fim, objetos de uso.

Apresenta, ndo de modo estanque ou definitivo, a classificacdo de diferentes
praticas e interacdes a partir da analise dos objetos de uso, com grande énfase nas
categorias delimitadoras dos produtos industriais a serem projetados por designers.

Acerca dos aspectos funcionais da configuragao do produto, com a finalidade
de explorar e delimitar os diferentes tipos de necessidades que durante o processo
de utilizacdo serdo sanadas, Lobach (2011) delimita a categorizacdo das funcdes
dos produtos, distinguindo-as entre fungbes praticas, funcbes estéticas e funcbes
simbdlicas.

Deste modo, a configuragdo do produto industrial tende a priorizar uma
funcéo, relegando as demais ao segundo plano. Como, por exemplo, a configuracao
pratico-funcional, quando foca nos elementos de utilizagdo e nas necessidades
fisicas, ou ainda, a configuragdo simbolico-funcional, quando se exalta o potencial
indicador de status e poder de um objeto.

Em seguida, Lobach (2011) estabelece paralelo entre a modificacdo do
ambiente natural pela interferéncia do homem e a atuacdo do profissional de design,
ressaltando que a atividade tem posicdo demarcada junto a configuracdo do
ambiente artificial produzido pelo homem, em especifico, no segmento da producao
industrial de objetos. Como esta configuragdo se estabelece juntamente com

intrincadas relagcbes sociais, Lobach (2011) defende que um dos elementos
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determinantes da atividade do designer estaria em representar os interesses do
usuario em meio a esta producao.

Tais categorizacdes elaboradas por Lobach (2011) contribuem para pontuar a
atividade de design como inserida em um processo maior de interacdes da
sociedade, em concordancia com a ja mencionada perspectiva de Maldonado (2009)
acerca da compreensao do ambiente e do contexto como elementos relacionados a
pratica projetual vinculada ao design. Esta argumentacdo também se vé refletida na
fala de Burdek (2006, p.225):

A configuracéo ndo se da em um ambiente vazio, onde se brinca livremente
com cores, formas e materiais. Cada objeto de design é o resultado de um
processo de desenvolvimento, cujo andamento €é determinado por
condicbes e decisbes - e ndo apenas por configuragcdo. Os
desenvolvimentos socioecondmicos, tecnolégicos e especialmente o0s
culturais, mas também os fundamentos histéricos e as condi¢cdes de
producédo técnica tém papel importante, assim como os fatores ergondmicos
ou ecolégicos com seus interesses politicos e as exigéncias artistico-
experimentais. Lidar com design significa sempre refletir as condicdes sob
as quais ele foi estabelecido e visualiza-las em seus produtos.

A partir de tais formulagbes, ressalta-se aqui a contraposicdo das
perspectivas analisadas em relacdo ao conceito de styling, que, no inicio do século
XX, em resposta a grave crise econdmica iniciada no final da década de 1920 surge
nos Estados Unidos como nova pratica em meio a producdo de objetos utilitarios
convencionais. Segundo Cardoso (2008), o termo refere-se pejorativamente ao
trabalho produzido pelos designers americanos, pautados em obsolescéncia e
substituicdo de produtos antes de sua funcgdo utilitaria ter se esgotado, tendo como
principais representantes Raymond Lowey, Henry Dreyfus e Walter Dorwin Teague.
Tem como principal direcionamento a exacerbacdo de elementos estéticos, com
vistas a intensificar o consumo, como evidencia Maldonado (2009, p. 46), o styling:

Procura tornar o produto superficialmente atraente, em detrimento, muita
vezes, da sua qualidade e conveniéncia; que procura o seu envelhecimento
artificial, em vez de prolongar a sua fruicdo e utilizacdo. (...) Neste contexto,
o styling aparece como um dos principais expedientes para o aumento das
vendas e, indiretamente, assume o papel de ‘centro nervoso’ do capitalismo
monopolista.

Em meio a sociedade de consumo em massa, as regras impostas pelo
sistema produtivo em que o design esté inserido propdéem novos desafios a pratica
projetual. A condicdo de intermediario entre os interesses da industria e do usuario,

defendida por Lobach (2011), sofre interferéncia deste meio.
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Ao somente atender a perspectiva do fabricante na organizacdo da producéo
industrial contemporanea, sob o dominio da obsolescéncia programada, o design
acaba por ser utilizado como ferramenta de propulsdo de vendas e, novamente,
ocorre o esvaziamento de sentido de sua natureza e de sua fungao.

Neste sentido, Lobach (2011) reitera que a configuracdo de produtos
industriais de determinada época preconiza a observacdo e compreensdo das
vivéncias e habitos em questdo, para que cada projeto tenha sua efetiva
contribuicdo para a sociedade questionada e seus possiveis aspectos negativos

avaliados.

4.2 Descricao e discusséo dos resultados referentes ao subproblema 3

Nesta secdo serdo apresentadas analises elaboradas acerca de aspectos
constitutivos do campo da moda, correspondentes a resolucédo do subproblema 3 da

estrutura metodologica.

4.2.1 Concatenacdo de algumas possiveis perspectivas acerca do surgimento e

conceituacao do termo “moda”

O termo “moda’ apresenta diferentes interpretacoes e, de fato, existem
diversas acepcoes relacionadas a sua significacdo, variando pelo contexto e
perspectiva adotados, porém, é geralmente associado ao supérfluo, futil e efémero.
Este cliché de dificil transposicdo rotula e estereotipa a moda como um todo,
sobrepondo possibilidades de explorar e aprofundar outros pontos de vista, como
suas interacdes sociais, culturais e projetuais, o que possivelmente pode ter
influenciado sua legitimacao enquanto objeto de pesquisa académica.

A partir da revisdo de literatura € proposta, nesta secdo, a concatenacao de
alguns dos principais autores do campo da moda com o intuito de analisar diferentes
conceituacdes e tracar possiveis conexdes, a fim de fomentar o estudo plural de sua

trajetoria ao entrelacar diferentes perspectivas.
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Inicia-se o percurso analitico pela recorrente conceituagcdo de moda vinculada
a estratificacdo social, fundamentando-se na dinamica de distincdo e imitacdo entre
classes, representada na tentativa de uma classe de poder aquisitivo mais elevado
se manter a frente das demais, instaurando uma constante e dindmica troca de
referenciais estéticos e simbdlicos, tendo como marca o culto a novidade, como

destacado por Lipovetsky (2009, p. 60) no seguinte fragmento:

Segundo um modelo cuja paternidade é atribuida habitualmente a Spencer,
(...) as classes inferiores, em busca de respeitabilidade social, imitam as
maneiras de ser e de parecer das classes superiores. Estas para manter a
distancia social e apagar suas marcas, veem-se obrigadas a inovacgédo, a
modificar sua aparéncia uma vez alcancada por seus concorrentes. (...)
Desse duplo movimento de imitagdo e distincdo nasce a mutabilidade da
moda.

Neste sentido, Simmel (2008, p. 170) argumenta que a esséncia da moda
consiste em que apenas parte de determinado grupo a exerca, enquanto os demais
se mantenham em vias de exercé-la. A partir do momento em que todos adotam o
gue foi proposto como moda por determinado grupo de individuos, isto deixa
automaticamente de ser moda. Exerce, assim, a dupla fun¢do de, por um lado, unir
0s pares e, de outro, por meio da excluséo, reforgcar o ndo pertencimento ao grupo.
Simmel (2008) defende ainda, que a moda somente se concretiza dentro da
estrutura da sociedade dividida em classes, sendo dependente deste fator para se
desenvolver e faz, ainda, referéncia a dois acontecimentos que corroboram sua
perspectiva.

O primeiro, ocorrido em Florenca, no ano de 1390, demonstra a auséncia de
moda em relacdo ao vestuario masculino devido a grande profuséo e particularidade
dos trajes, ndo havendo predominancia de um unico modelo. “Aqui falta um dos
momentos, a necessidade de unido, sem a qual ndo ha moda” (SIMMEL, 2008, p.
170). O seguinte refere-se a acao premeditada da nobreza veneziana: a fim de néo
evidenciar seu menor nimero perante as massas, renuncia a moda vigente e a
distingdo social por meio do vestuario. “N&o havia aqui, portanto, nenhuma moda
porque faltava seu outro elemento constitutivo, pois a diferenciacdo em relagdo as
camadas mais baixas era propositalmente evitada.” (SIMMEL, 2008, p. 170).

Lipovetsky (2009) argumenta que a definicdo da moda por sua vertente de
estratificacdo social ndo deve ser a Unica a ser considerada. De acordo com sua
perspectiva, a moda tem origem determinada no final da ldade Média, com a

manifestacdo da distincdo entre feminino e masculino no vestuario, no século XIV.
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A partir disto, o autor compreende a moda enquanto fendmeno ocidental moderno,
nao existindo em todas as épocas e sociedades, pois somente este momento
compartilha de todos os elementos necessarios para sua concretizagdo: culto a
novidade, a aparéncia e ao efémero, em conjunto com a mudanca precipitada das
variacdes. Caracteristicas estas que ndo se manifestam em outros tempos ou
sociedades pelo apego a tradicdo e ao passado representado pelas convencdes
ancestrais ditando as regras do presente.

O autor enfatiza que o conceito de moda se estabelece em consonancia a
ruptura com o paradigma da tradicdo e a adesdo ao paradigma da mudanca.
Somente neste momento ha a abertura propicia para a manifestacdo de tracos de
individualidade e personalidade por meio da exacerbacdo de elementos do
vestuario, vinculado ao efémero e ao frivolo.

Christo e Cipiniuk (2012) reiteram que Lipovetsky (2009) tem posicionamento
contrario a analise do fenbmeno moda como mecanismo de distincdo social e
defende seu estudo por um paradigma distanciado da abordagem da luta de
classes. Este viés pode ser observado no fragmento destacado a seguir (Lipovetsky,

2009, p. 67):

A moda ndo é o corolario do consumo conspicuo e das estratégias de
distingdo de classe, é o corolario de uma nova relagdo de si com os outros,
do desejo de afirmar uma personalidade propria que se estruturou ao longo
da segunda Idade Média nas classes superiores.

Contudo, faz-se necessario ressaltar o recorte da proposta de Lipovetsky
(2009), uma vez que o autor delimita a moda em questdo como exclusivamente
aristocratica, ou seja, atrelada a elite dominante deste periodo: “a moda ja revela
seus tracos sociais e estéticos mais caracteristicos, mas para grupos muito restritos
que monopolizam o poder de iniciativa e criagdo” (LIPOVETSKY, 2009, p. 27). E
possivel aferir que tal mudanca de paradigma, da recusa da tradicdo pela busca da
novidade intermitente a fim de expressar individualidade, € de fato usufruida por
uma restrita parcela da sociedade em questdo e que, “certamente, as inovagdes
permaneceram um privilégio de classe” (LIPOVETSKY, 2009, p. 68).

E possivel visualizar, a partir da argumentacdo de Lipovetsky (2009), que a
estrutura social em que a moda deste periodo esta inserida é crucial para seu
desenvolvimento. A medida que esta se estabelece enquanto prerrogativa de classe
torna-se dependente da manutencdo da distincdo entre as classes, estabelecendo

assim um paralelo com a conceituacéo da estratificagao social.
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No entanto, tais perspectivas ndo devem ser consideradas concorrentes,
buscando uma suplantar a outra. Observa-se como necessario o incentivo a
constante interacdo entre as conceituacdes. As dinamicas da imitacao e distincédo e
da singularidade e coletividade devem ser consideradas para o estudo da moda em
sua totalidade.

Em meio a este contexto, destaca-se que Simmel (2008, p. 174) ja abordara a
guestao da individualidade, proposta por Lipovetsky (2009), e expde os limites de tal

expressao individual dentro da estrutura social:

No caso do bobo da moda, suas exigéncias sociais atingem uma altura tal
gue tomam a aparéncia de individualidade e de particularidade. O que o
caracteriza é que ele empurra a tendéncia da moda para além dos limites
observados ordinariamente (...). Assim, ele apresenta uma individualidade
gue consiste no exagero quantitativo de elementos que, por sua qualidade,
também sao bens comuns do respectivo circulo. Ele vai na frente dos outros
— mas, exatamente, sobre a mesma via. Como representa a Ultima
extremidade do gosto publico, parece que ele marcha na frente de todos.
Mas, na realidade, vale para ele o que vale infinitas vezes para a relagéo
entre o singular e a coletividade: que o guia €, na verdade, guiado.

Diante desta colocacdo, considera-se que nem toda frivolidade € gerada
apenas pelo gosto enfadonho de uma classe abastada, assim como, nem toda
efemeridade é autbnoma e ingénua. Grumbach (2009) relata um importante
momento que pontua esta perspectiva: no século XIX, o costureiro Charles Worth
apresenta rendas de Lyon a imperatriz Eugénia, que ndo aprecia e recusa a oferta.
Porém, por intermédio de Napole&o lll, Worth convence-a sob o pretexto de que isto
estimularia a industria téxtil lionesa, trazendo ganhos efetivos a economia francesa.

O uso da referida renda nao foi direcionado somente por frivolidade, mas
também por conta da influéncia exercida pelos monarcas na corte e, principalmente,
pela consciéncia dos mesmos sobre a persuasao que sua posicdo na hierarquia
aristocratica |hes proporcionava.

Neste sentido, cabe ainda ressaltar o papel desempenhado pelas mulheres
no lancamento de novas modas. A representatividade da mulher na elite
aristocratica do referido periodo se resume a uma presenca ornamental. O interesse
pela vida politica ou outros assuntos tidos como sérios pela corte, ndo se aplicavam
a educacéo feminina, dedicada a funcao de objeto de ostentacédo do poder financeiro

de sua familia ou marido.
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Como evidenciado por Crane (2006), as vestimentas coercitivas e
ornamentais deste periodo eram compreendidas como componentes de elegancia. A
ociosidade aristocrética era aceita como estilo de vida apropriado para mulheres de
classes mais altas, pois indicava que possuiam empregados e ndo desempenhavam
trabalhos domésticos ou qualquer oficio para além do ambiente domiciliar. Neste
contexto, segundo Simmel (2008), os desdobramentos da individualidade eram
circunscritos a aparéncia por meio de extravagancias compensatorias. A mulher
aristocratica reivindicava sua posicao dentro do dominio da moda, até onde era
permitido.

Novamente a conceituacdo sobre a manifestacdo da individualidade e
personalidade deste periodo é posta frente a questdes que delimitam sua amplitude,
pois ndo é exercida livremente, pelo contrario, é estritamente circundada por
convencdes sociais do periodo, no entanto, ndo se tratando apenas da segmentacao
em classes, mas também tangenciando distingcdes de género.

Exemplo contundente desta perspectiva € o surgimento dos trajes bloomers
nos Estados Unidos, na década de 1850. Sua denominacéo provém de sua criadora,
Amélia Bloomer, feminista adepta da reforma do vestuario feminino que passou a
utilizar uma calgca volumosa sobreposta por uma saia mais curta, proporcionando

maior mobilidade e conforto, conforme ilustrado a seguir (figura 1).

St S |

Figura 1: Traje bloomer. Fonte: Crane, 2006.
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Apesar do aparente sucesso como moda e da liberdade de movimentos que
proporcionava as mulheres, tal manifestacdo de individualidade por meio do
vestuario foi revogada. Atitude um tanto contraditéria ao paradigma em que se €&
permitido e encorajado o apreco pela novidade, em que é de bom tom a mulher de
alta classe estar em dia com os novos ditames da moda. O uso do traje era
interpretado como afronta a autoridade masculina, causando grande impacto, como
evidenciado por Crane (2006, p. 229):

As mulheres que o usavam atraiam grandes multiddes, geralmente
agressivas e formadas por homens. O grau de assédio era tal que a maioria
delas parou de usa-lo em publico poucos meses depois de seu langamento.
Mas continuou defendido por feministas e outras mulheres, que alegavam
ser ele saudavel, promover a independéncia feminina e aumentar sua
possibilidade de executar movimentos.

Nesta ocasido, nota-se o carater de contraposicao a ordem social presente no
uso, pela mulher, de uma peca destinada a homens, uma vez que, ainda segundo
Crane (2006), a vestimenta constituia uma forma de controle social e contribuia para
a manutencao da mulher deste periodo em papéis dependentes e subservientes.

Desta forma, a exposicdo de tais argumentos possibilita considerar que a
expressdo individual é permitida e encorajada desde que ndo represente grande
contradicdo ou afronta ao grupo dominante e suas regras jA estabelecidas. Tal
perspectiva é também evidenciada por Souza (1987, p. 129), no momento em que a
moda “tanto pode refletir as transformacdes sociais como opor-se a elas através de
inmeros subterfugios, toda vez que ha perigo de uma aproximacao excessiva entre
as classes e os sexos”.

Estas dindamicas da vestimenta para além das aparéncias constituem
aspectos importantes do sistema de moda. Isto reitera a perspectiva de Lipovetsky
(2009) que defende a moda ndo afixada a conteddos de um objeto concreto e
determinado. O autor caracteriza-a, principalmente, por se tratar de um dispositivo
social que pode afetar distintos aspectos da vida coletiva e ndo apenas o0s
relacionados ao vestuario.

A conjuncao e interacdo das diferentes perspectivas abordadas aqui, assim
como as demais possiveis aqui ndo relatadas, formam esta moda dinadmica e plural,
considerando-a mais como uma sobreposicao de diferentes camadas, sendo a mais

explicita e superficial, a que encobre todas as outras, a da frivolidade e futilidade.
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O atual momento da moda enquanto campo académico possibilita ampliar
discussbes para além do efémero e da distincdo entre classes sociais. Para Fiorini
(2008), a moda pode ser caracterizada como “produto do contexto particular de cada
época e de um lugar determinado” (FIORINI, 2008, p. 103), que retrata e cristaliza
por meio da vestimenta aspectos de um dado tempo e dada sociedade, elemento
este destacado por Cunnington (1937 apud SOUZA, 1987, p. 45): “A arte da
vestimenta esta intimamente associada aos principios morais, um importante
aspecto dos quais representa, por assim dizer, pictoricamente”.

Neste sentido, temas como diversidade cultural, responsabilidade social e
sustentabilidade, entre tantos outros, também se colocam como importantes
perspectivas em complemento a conceituacfes e definicbes ja existentes e
consolidadas, cabendo ao proprio campo incentivar a conexdo entre diferentes
abordagens, assim como suas possiveis convergéncias ou contradi¢des.

Este panorama amplo e plural se coloca como norteador para as secoes
seguintes deste capitulo, no intuito de esquadrinhar articulacbes e desdobramentos
gue permitiram a consolidacao do oficio de producédo de vestuario, assim como as
demais interacdes e modificagcbes do proprio perfil do profissional vinculado a esta

pratica.

4.2.1.1. Desdobramentos do conceito de moda e da formalizacéo de seu oficio no

inicio do século XIX

A perspectiva de Lipovetsky (2009) se faz recorrente em publicacGes
brasileiras em relacdo a tentativa de localizar as motivacdes iniciais que
possibilitaram o desenvolvimento do conceito de moda. Como ja apresentado
anteriormente, o autor defende que o fenbmeno moda tem origem no momento em
gue se possibilitou a ruptura do paradigma da tradicdo em favor da busca pelo novo.
A moda deste momento, como caracterizada pelo autor, se consolida mais como
individualismo exercido por parte da camada aristocratica, distanciando-se da
andlise puramente direcionada pela diferenciacéo e distingdo entre classes.

No entanto, entende-se que a busca pela manifestacdo e exercicio da
individualidade por meio da vestimenta ndo deve ser tomada como a Unica possivel

andlise sobre moda do periodo. A medida que determinada moda era compartilhada
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com os pares da mesma camada social, distanciava-se das camadas mais pobres e
de trabalhadores. Como ressaltado por Crane (2006), neste periodo, uma peca de
roupa destinada ao trabalho era produzida para durar varias estacoes.

Reitera-se, entdo, a perspectiva de que a adeséo a novidades e ditames da
moda no periodo se caracterizava enquanto prerrogativa de classe e reforca-se,
também, a necessidade de analisar a moda ndo somente por uma de suas facetas.
Neste caso, € proposto articular a argumentacdo de Lipovetsky (2009) as ideias
apresentadas por Grumbach (2009), de modo a cotejar progressivas transformacoes
do oficio e de seu entorno ao longo dos séculos. Para tanto, nesta secdo, sera
realizada analise dos modelos de producdo e difusdo de vestuario e moda
estabelecidos durante o século XIX, com enfoque especifico no surgimento da alta
costura.

Na tentativa de melhor visualizar e assimilar as atuais movimentacdes do
campo da moda considera-se necessario lancar um olhar atento ao conjunto de
acOes e motivacdes que possibilitaram a sua configuracdo atual, assim como, a
influéncia sobre modelos de negdcios, criacdo, producéo e distribuicdo praticados
atualmente.

A partir da segunda metade do século XIX, o costureiro Charles Worth
desempenhou importante papel que revolucionaria 0 modo como o oficio do
costureiro era aceito socialmente. Segundo Carvalho e Estarque (2012), nos séculos
gue precederam Worth, ndo havia o interesse acirrado pelos pormenores da
profissdo, sendo o processo de concepcdo das pecas definido por quem as
encomendava e, na maioria das vezes, tratado com discricdo, evitando o
compartilhamento de informacdes sobre profissionais e fornecedores.

Até entdo, a producao das pecas de vestuario era destinada em grande parte
a alfaiates e a costureiras mulheres, sendo que estas somente poderiam exercer o
oficio por meio de licencas especiais. No entanto, o trabalho de ambos era
direcionado pelo gosto de quem contratava seus servicos, centralizados na
execucao de uma peca pre-estabelecida e determinada pelos habitos e costumes do
periodo. Nao havia até este momento a possibilidade de intervencao por parte do
costureiro na construgdo da vestimenta, no processo de decisdo sobre formas e
modelagem (GRUMBACH, 2009).
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Esta situac&o pode ser ilustrada pela relagdo entre a rainha da Franga, Maria
Antonieta, e sua costureira, Rose Bertin, no século XVIIl. A predilecdo por
extravagancias luxuosas tornou Maria Antonieta um reconhecido icone de estilo em
aspectos da indumentéria de seu periodo e, a partir de tais gostos e excentricidades,
eram confeccionados seus vestidos. Embora Rose Bertin houvesse conquistado
reconhecimento e notoriedade por seu trabalho junto a corte, a autonomia em suas
criacbes ndo era a mesma em comparacao a que Charles Worth conquistaria. Como

evidenciado por Grumbach (2009, p.16):

Por maior que seja a notoriedade das costureiras, porém, sua autonomia e
poder de atuacdo permanecem restritos. (...) quaisquer que sejam a
notoriedade e a estima alcangadas junto a Maria Antonieta, por Rose Bertin,
e junto de Josefina de Beauharnais, por Hippolyte Leroy, nem por isso
deixam de ser costureiros sujeitos ao gosto e as ordens de suas soberanas.

Esta hierarquia seria estruturalmente modificada quando, na Franca, em
1858, Charles Worth inaugura loja propria e também um novo modelo de
comercializacdo de vestuario e de dialogo com o comprador. Fazia parte de sua
nova proposta a apresentacdo de modelos ja finalizados, invertendo a posi¢cdo de
guem ditava as formas, tecidos e ornamentos.

Os vestidos elaborados e confeccionados pelo costureiro (figura 2),
inicialmente, eram usados por sua esposa em eventos sociais, ganhando
notoriedade ao vestir a princesa Pauline de Metternich, que acabou por divulgar
seus vestidos e fez com ele recebesse encomendas até mesmo da imperatriz
Eugénia, esposa de Napoleéo Il (GRUMBACH, 2009).

Figura 2: Modelos elaborados por Charles Worth.
Fonte: The Metropolitan Museum of Art. The Collection Online, 2013.
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Segundo Lipovetsky (2009), atribui-se a Worth a introducdo da préatica que
daria origem aos desfiles em passarelas presenciados atualmente nas semanas de
moda em diferentes partes do mundo. O costureiro contratava mulheres da
sociedade para desempenhar o papel de “s6sias”, como eram denominadas as
primeiras modelos de desfile, para apresentar seus produtos.

Este percurso permitiu a Charles Worth consolidar um modelo de criacéo,
producdo e difusdo de moda cujas particularidades se fazem presentes até hoje,
sendo este responséavel pela estruturacdo das bases do modelo que posteriormente
seria reconhecido como alta costura. Sua relevancia é tamanha a ponto desta
estrutura permanecer sem grandes modificacdes durante um grande periodo, desde
sua criacdo em meados da década de 1850 até meados da década de 1950, ao que
Lipovetsky (2009, p. 79) denominou como “a moda de cem anos”.

A grande quebra de paradigma proporcionada pela proposta inaugurada por
Charles Worth, em comparacdo ao costureiro executor de encomendas, esta na
liberdade criativa conquistada pelo profissional. Isto, por consequéncia, modificou o
status social atribuido ao oficio ao ponto de a alta costura conquistar sua autonomia
e consolidar “um novo espaco de criatividade e expressao para a moda e se
aproximando ao campo de atuagao da arte” (CARVALHO; ESTARQUE, 2012, p. 58).

Tanto Lipovetsky (2009) quanto Grumbach (2009) apontam para a
mobilizacdo do status social do costureiro a partir da implementacao da alta costura.
Ambos evidenciam a intensa valorizacdo da autoria na confeccdo de objetos do
vestuario, revestindo o trabalho do costureiro com um verniz de genialidade artistica.
O costureiro ao assinar suas pecas almejava uma equiparagcdo ao papel
desempenhado por artistas e suas obras de arte, desencadeando assim um
reposicionamento de seu papel social, “de artesdo rotineiro e tradicional, o
costureiro, agora modelista, tornou-se génio artistico moderno” (LIPOVETSKY,
2009, p. 92). O que vem a favorecer seu reconhecimento social, como destacado
por Grumbach (2009, p. 21):

Efetivamente reconhecido como artista, o costureiro, artesdo anénimo,
adquire o status de criador e pode assinar suas criagfes. As honras que
angaria, porém, ndo se limitam ao seu trabalho; sua companhia, muito
procurada, acelera o processo de seu reconhecimento social.
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Ao equiparar a atuacdo do profissional de moda e de seu processo criativo
aos de pintores, escultores e demais artistas do mesmo periodo, o profissional de
moda alcanca uma determinada legitimacdo dentro da sociedade, porém, como
afirma Lipovetsky (2009), é necessario reconhecer os limites desta relacdo
costureiro/artista. Lipovetsky (2009) enfatiza que a necessidade maior de coeréncia
com os costumes e estilo em voga impunha limites a autonomia do costureiro “pela
natureza particular do produto realizado _ o traje_ que deve agradar a estética das
pessoas e nao apenas satisfazer o puro projeto criador.” (LIPOVETSKY, 2009,
p. 92). Enquanto artistas podiam romper com a estética vigente e rechaca-la,
0 costureiro tinha de manter certa correspondéncia com seu tempo.

Contudo, ao pontuar estas diferentes nuances entre a atuacdo do costureiro
criador e do artista, Lipovetsky (2009) visualiza na consagracdo do costureiro
consequéncias para além de sua projecao social, consequéncias que o colocariam
como epicentro de um novo modelo de negdcios de moda. O reconhecimento do
potencial artistico inerente ao oficio do costureiro do final do século XIX
proporcionou o instrumental necessario para a articulacdo do que posteriormente se
formataria como diretrizes para a alta costura.

Lipovetsky (2009) pontua que a consolidagdo da alta costura, em grande
parte, deve ser atribuida a investida para a organizacdo da producéo e distribuicédo
da moda e da regularizacéo do conceito de inovacgao. Até entédo, havia uma profuséao
de modificacbes e novidades relacionada ao modo de vestir, porém, com um tom
disperso e ndo tdo acelerado, movida mais pelo gosto pessoal dos individuos
participantes de atividades cotidianas da nobreza. Com a alta costura uma nova
dindmica € proposta, cria-se a necessidade da renovacao constante das opc¢des, da
apresentacao incessante de variacbes e novidades para a clientela avida por
modelos diferentes. Lipovetsky (2009, p. 84 e 109) destaca esta orquestracédo da

renovacgao nos seguintes fragmentos:

Com a era da Alta Costura, ao contrario, pela primeira vez, ha uma
institucionalizagcdo ou orquestragdo da renovacgdo (...). Ao invés de uma
l6gica fortuita da inovacdo, instalou-se uma normalizacdo da mudanga de
moda, uma renovagado imperativa operada com data fixa por um grupo
especializado.

(...) Com a Alta Costura, a inovacdo, mesmo imprevisivel, torna-se
imperativa e regular; j& ndo € uma prerrogativa de nascimento, mas uma
funcdo de um aparelho especializado relativamente auténomo, definido pelo
talento e pelo mérito (...)
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O costureiro estava agora habilitado ndo apenas a sugerir modos de vestir,
mas ditar novas regras a cada nova apresentacdo, a medida que a inovacao se
estabelecia como imperativa e regular. A incessante renovacao dos gostos, contudo,
ndo era articulada de forma coercitiva, mas por meio de subterfugios de seducéo,
estabelecendo novas légicas de relagdo de poder (LIPOVETSKY, 2009).

Neste contexto, a formalizacdo do segmento por meio da mobilizacdo de
sindicatos é favorecida, levando a organizacdo de calendéarios de apresentacao de
colegdes e regras que determinavam a exceléncia da construgdo artesanal das
pecas, 0 que caracterizou e moldou a moda francesa e, sem duvidas, fundamenta
importantes caracteristicas da moda contemporanea.

Em 1910, intensificaram-se as mobilizacdes por parte dos costureiros para a
delimitacdo de distingdes entre as atividades de costura e de confecgédo, rompendo
com a Camara Sindical da Confeccdo e Costura, passando a se organizar e
responder pela Camara Sindical da Costura. Estatutos e normas de funcionamento
foram estabelecidos em prol do reconhecimento enquanto grupo e em defesa de
seus membros. As principais diferencas que a nova organizacdo pretendia
estabelecer se concentravam em questdes referentes a distincdo de classes,
‘durante esse processo, ambas se moldam aos limites e exigéncias de uma
sociedade dividida de modo irremediavel em duas classes sociais bem distintas”
(GRUMBACH, 2009, p. 33). De um lado a costura visa assegurar sua capacidade
criadora enaltecendo o luxo e requinte do acabamento de suas pecas e protegendo-
se de possiveis copiadores; enquanto a confec¢cdo pauta sua competitividade em
grandes estoques produzidos com tecidos e modelagem de baixa qualidade
(GRUMBACH, 2009).

Grumbach (2009) menciona, ainda, a proposi¢cdo de segmentacao interna em
trés nomenclaturas distintas: a alta costura, composta por ateliés que desfilavam
suas colecdes no calendario oficial; a média costura, composta por ateliés que nao
apresentavam suas colecdes em desfiles, mas recebiam compradores profissionais
estrangeiros; e a pequena costura, composta por costureiras tradicionais que em
menor escala confeccionavam pecas sob medida.

A organizacédo e regulamentacdo deste modelo de criagdo e producédo de
determinados artigos de moda possibilitou que grandes nomes surgissem e se
consolidassem posteriormente ao de Charles Worth, como Jacques Doucet, Jeanne

Paquin, Madeleine Vionett, entre outros.
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Deste modo, se a Charles Worth atribui-se a proposi¢cdo de um novo modelo
para a moda, anos mais tarde, poderia ser atribuida a Paul Poiret a expansédo do
dominio da moda para outros objetos além do vestuario. Acerca disto, Grumbach

(2009, p. 27) ressalta o seguinte:

Se Charles Frédéric Worth instituiu as regras da indUstria da alta costura, foi
Paul Poiret quem modificou profundamente seus habitos. Segundo ele, ndo
basta ao costureiro ser uma autoridade em matéria de vestuario. A moda
orienta a sociedade. Logo, ndo existe nenhuma &rea da estética em que o
costureiro ndo possa opinar.

Como observado por Grumbach (2009), Paul Poiret foi o primeiro a associar
sua marca a comercializacdo de perfumes e, posteriormente, a uma variedade de
produtos como sabonetes, cremes dermatologicos e artigos de maquiagem. Além
desta contribuicdo, o costureiro tornou-se célebre por conduzir uma das maiores
transformacdes do vestuario feminino da belle époque, o abandono do espartilho.
Poiret realizava suntuosos bailes e desfiles para apresentar suas cole¢des (figura 3),
a manutencao deste padrdo pds em risco suas financas e contribuiu fortemente para

sua faléncia.

Figura 3: Paul Poiret em frente a sua maison durante uma de suas suntuosas recepgoes.
Fonte: Grumbach (2009).
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Erner (2005) diz que as primeiras vitimas da moda sdo os proprios estilistas,
posto que, quando uma tendéncia de moda cai em desuso, o trabalho e a figura do
profissional que a ela se vinculou, acaba por cair em desuso tambéem.
As transformac0des ocorridas na sociedade influenciam as vogas de estilo e, por sua
vez, 0s que as produzem. Com a ressalva da velocidade que este ciclo adquiriu
atualmente, pode-se dizer que Paul Poiret e toda a pompa que representava
contrastaram com a proposta estética subsequente, fortemente representada por
Gabriele Chanel.

A década de 1920 trouxe grandes mudang¢as comportamentais para a época,
em especifico no que diz respeito a emancipacédo feminina. Gabriele Chanel, na
tentativa de retirar a mulher da posicdo meramente ornamental, propunha um
modelo de elegancia ao vestir associado a mobilidade e conforto, utilizando novos
materiais e modelagens, até entdo considerados inapropriados para representar o
luxo.

Sobre esta alteracdo de valores, Lipovestky (2009) complementa que Coco
Chanel, apelido com o qual conquistou notoriedade, ao sugerir linhas retas e cores
sébrias rejeitava o0 luxo extravagante e sua demonstracdo ostensiva, caracteristicas
marcantes da personalidade e trajetéria profissional de Paul Poiret. Desta maneira,
pode-se afirmar, a partir de Erner (2005), que esta discordancia estética acabou por
gerar certa rivalidade, a ponto de Paul Poiret referir-se a Coco Chanel como a
‘inventora da miséria” (ERNER, 2005, p. 38) e declarar que a criadora vestia suas
clientes como “pequenas telegrafistas subalimentadas” (LIPOVESTKY, 2009, p. 86).

Desavencas particulares a parte, cabe aqui ressaltar e propor o entendimento
deste momento de redefinicdo de canones de uma pressuposta elegancia feminina
em relacdo ao vestir, como importante indicativo do poderio e influéncia que a alta
costura havia conquistado desde sua criagéo.

A partir da movimentacao iniciada por Charles Worth e consolidada pelas
acOes de regularizacéo e formalizacdo ministradas pelo setor da moda na Franca, a
alta costura conseguiu estabelecer-se como um sistema de influéncia sobre
guestdes estéticas e produtivas de moda e vestuario que perdurou, sem grandes
interferéncias, por aproximadamente um século. Este predominio sofreria alteracdes
com a mudanca do cenario politico, econémico e comportamental da sociedade, em

conjunto com avancgos tecnolégicos e industrializacdo no periodo pds-guerra.
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Isto possibilitaria uma reestruturacdo da organizagdo do sistema de moda
como um todo, culminando nos modelos denominados ready to wear, nos Estados
Unidos, e o prét-a-porter, na Franca, em meados das décadas de 1950 e 1960.

Em paralelo a consolidacdo da alta costura, ainda no século XIX, a industria
de confecgédo utilizava a maquina de costura para a producdo em série de diversos
artigos do vestuario, com modelagens e acabamentos padronizados e de qualidade
inferior, destinados a classe operaria, como destacado por Sant’Anna-Muller (2011,
p. 122):

Desde o surgimento das industrias de confeccdo, no século XIX, essas
tinham um mercado consumidor muito mais amplo que aquele retido pela
Haute-couture. As maisons, com seu espetaculo publicitario, detinham para
si a aurea de criadoras, enquanto as confecg¢es, lidando com um mercado
de menor poder aquisitivo e que tinha menores exigéncias de exibicao,
ofereciam mercadorias destinadas a durar diversas esta¢bes. Nao havia
concorréncia entre os dois polos.

Contudo, apds a Segunda Guerra Mundial, a distincdo bem acentuada entre a
roupa de Iluxo artesanal assinada pelo costureiro e a roupa produzida
industrialmente mudaria radicalmente, quando interesses de elites emergentes
contrastam com interesses ja estabelecidos. A alteracdo do modelo de producao
interfere diretamente na relevancia de valores advogados pela alta costura, como
elegancia, requinte e luxo; e demarca, principalmente, o fim do predominio da roupa
sob medida e, por consequéncia, o predominio da propria alta costura.

A opcao por tomar a alta costura como fio condutor desta secdo é para
exatamente explicitar as origens da consolidacdo do oficio de moda e de sua
atuacao profissional, altamente vinculada a dindmicas sociais, com ciclos e rupturas
gue extrapolam a catalogacdo linear de variagbes de estilos e formas de
determinado periodo ou década.

Ao considerar as nuances das intrincadas relacbes que permeiam a
estruturacdo da alta costura é possivel visualizar dualidades inerentes ao proprio
desenvolvimento do perfil do profissional de moda. Observa-se necessario
posicionar esta trajetéria como parcial dentro do campo da moda, uma vez que

representa a moda de luxo produzida por e para determinada elite.
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E de grande importancia para a moda praticada hoje no Brasil, compreender o
guanto de suas acdes contemporaneas estao atreladas ao que foi a alta costura no
inicio de sua estruturacdo e explorar de forma mais detalhada sua origem e
organizagcdo. Assim como, a influéncia que esta instituicdo ainda exerce em
diferentes segmentos de moda da atualidade e principalmente na delimitacdo do

perfil do profissional brasileiro.

4.2.2 Influéncias e intervengdes de moda estrangeira no vestir brasileiro

Ao longo do século XVIII, a expansdo da moda francesa para além de suas
fronteiras foi responsavel por uma internacionalizacdo do vestir sem precedentes,
conferindo aos franceses o0 posto de detentores de uma elegancia digna de ser
replicada. Neste periodo, havia a pratica de circulagdo de bonecas de estilo, sendo
estas uma réplica miniaturizada da indumentaria em vigor na corte francesa,
enviadas as cortes dos demais paises da Europa a fim de manté-los a par das
ultimas novidades de gosto e estilo, divulgando e disseminando o modo francés de
vestir-se e pentear-se para o resto do mundo (LIPOVETSKY, 2009).

Esta influéncia moldou também elementos do vestir brasileiro perceptiveis
ainda hoje, como a dependéncia e adeséao a tendéncias de moda europeias, muito
direcionada pelo histérico de colonizagéo do pais. Mendoncga (2010) menciona que o
vestuario nos primeiros trés séculos de colonizacdo era bastante simples e com a
transferéncia da corte portuguesa para o entdo Brasil Colonia, em 1808, o interesse
por moda foi se tornando crescente. “As mulheres brasileiras, que viviam escondidas
de olhos cobi¢cosos em suas moradas coloniais, foram convidadas, finalmente, a sair
as ruas para ver a moda da Corte” (MENDONCA, 2010, p. 115).

No momento em que 0S navios portugueses aportaram em terras brasileiras
ficou evidente o contraste em relacdo a moda vigente em solo europeu. Enquanto
portuguesas, mesmo depois de uma longa viagem em condicdes extremas de
superlotacdo e auséncia de cuidados de higiene, incluindo uma infestacdo de
piolhos, trajavam o estilo império com luvas acima dos cotovelos e cintura

demarcada logo abaixo dos seios, as que aguardavam em solo, com magquiagem
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branca no rosto, bochechas rosadas e moscas de beleza, correspondiam ao estilo
rococ6 (MENDONCA, 2010).

Observa-se, entdo, que mesmo com a forte influéncia de moda e da cultura
europeia sobre o Brasil Colonia, houve espaco para o desenvolvimento de um vestir
original e auténtico, por meio de intervengdes direcionadas tanto pelas variagdes de
condicBes climéticas quanto pelo contato com a cultura autdctone. Neste contexto,
Chataignier (2010) enfatiza que as adversidades enfrentadas na colonia podem ser
consideradas fator determinante na construcado do vestir brasileiro, a medida que
adaptacdes locais as tendéncias advindas da Europa, como o uso de tecidos mais
leves e 0 emprego de temas e materiais regionais, demarcaram um Nnovo espaco
para o vestir nacional.

Mendonca (2010) apresenta interessante argumentacdo acerca desta
dindmica de imitacdo e reproducdo de costumes estrangeiros, e a negacao dos
mesmos, no Brasil-Colbnia. A autora expde o0 assombro de visitantes europeias, em
1821, ao se depararem com 0s costumes e modo de vestir mais despojado e
arejado das mulheres de sociedade brasileira e cita a escritora britanica Maria
Grahan: “como ndo usam nem coletes nem espartilhos, o corpo torna-se quase
indecentemente desalinhado.” (MENDONCA, 2010, p. 121). A partir disto, a autora
guestiona, entdo, se estas mulheres brasileiras ndo estariam a frente de seu tempo
e adiantadas em relacdo a eliminacao do uso de espartilho, proposta por Paul Poiret
em meados da década de 1910, cerca de um século depois.

A dindmica de manutencéo da correspondéncia com referéncias estrangeiras
foi por muito tempo a préatica adotada para manter o controle e dominio sobre a
colénia, em especial no que concerne aos trajes e costumes femininos. Contudo,
esta influéncia sofreu interferéncia do que se pode chamar de estilo de vida préprio
desenvolvido no pais, a diversidade de culturas e povos estabeleceu dinamicas
proprias. Desta forma, o vestir brasileiro tem em suas raizes uma miscigenacao
impar e uma rigueza que se desenvolveu de modo paralelo a assimilacdo de

tendéncias estrangeiras, ndo se restringindo a elementos de sua fauna ou flora.
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4.2.2.1 Influéncias e interferéncias de moda estrangeira na estruturacdo e

consolidacdo da moda brasileira na primeira metade do século XX

No inicio do século XX a producdo da industria téxtil nacional era incipiente;
fabricavam-se principalmente artigos advindos da matéria-prima algodéo,
apresentando produtos grosseiros como lonas, utilizadas na confeccdo de
uniformes, e cambraias, na fabricacdo de pecas intimas (BRAGA; PRADO, 2011).

A Segunda Guerra Mundial, entre os anos de 1939 e 1945, trouxe grandes
alteracdes para o desenvolvimento da industrializagdo do setor téxtil brasileiro. Com
a producao das industrias europeias e norte-americanas voltadas para o suprimento
das necessidades internas e direcionadas a manutencdo da guerra, paises como o
Brasil foram beneficiados com a possibilidade de escoamento de sua producéo.
O pais chegou a ocupar o posto de segundo maior produtor téxtil mundial na década
de 1940, porém, com maquinario praticamente obsoleto, adentrou a década seguinte
com a necessidade de renovacao de seu parque industrial (MARINHO, 2005).

Neste contexto, a partir de Braga e Prado (2011), afirma-se que o declinio da
alta costura francesa entre as décadas de 1930 e 1950 e as articulacbes para
manter seu dominio e prestigio possibilitaram, de certo modo, o avanco da
organizacdo de uma producédo de vestuario com preocupacdo de moda no Brasil. A
fim de evitar a faléncia devido as restricbes em tempos de racionamento e a
diminuicdo das aquisicbes pelos clientes costumeiros, as maisons francesas
passaram a vender junto as pecas originais os denominados toiles, as telas ou
modelagens dos mesmos, por um preco adicional, com instru¢cdes de execucao e
respectivas etiquetas a serem incluidas nas pecas.

Deste modo, surgiram no Brasil estabelecimentos como Casa Canada, no Rio
de Janeiro, Casa Vogue e Madade Rosita em Sao Paulo, que se dedicavam a
importacdo e a reproducdo destas pecas com a autorizacdo das maisons. Porém,
ainda segundo Braga e Prado (2011), em paralelo as reproducdes fiéis, também se
praticava a reproducdo com alteracbes em detalhes e tecidos, sem as etiquetas
originais.

Neira (2008) argumenta que neste periodo a coépia era interpretada como
etapa inerente ao processo criativo e, por consequéncia, muitas vezes a pratica de
replicacdo era utilizada como instrumento de um aprimoramento técnico e, de tal

forma, este procedimento era compreendido como um possivel incentivo a industria
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nacional. Apesar desta pratica se caracterizar enquanto copia de fato, esta dinamica
desencadeou no pais um aprimoramento para o setor e questionamentos sobre a
criacdo de uma moda genuinamente brasileira. Proporcionou, também, o
aperfeicoamento das técnicas de costura utilizadas até momento, atualizando e
especializando a pratica profissional nacional pelo estudo e replicagdo das técnicas
francesas, por meio de desmontagens e remontagens sucessivas das pecas
estrangeiras, processo que Braga e Prado (2011) denominam como “replicagem” ou
“copiagem”.

Em entrevista concedida a Carvalho (2009, p. 3), Mena Fiala, que juntamente
com a irma Candida Fiala dirigia o atelié de moda da Casa Canada, relata os
principais procedimentos de producdo do vestuario feminino empregados no

periodo:

Os nossos vestidos eram copiados de Paris. Mas, nos tinhamos o trabalho
de mandar fazer a fazenda igual, tingir na cor igual e pegar as melhores
costureiras que tinham a disposicdo. Tinha italianas, tinha espanholas, tinha
de tudo. Faziamos os vestidos e diziamos quando era cOpia e quando era
um modelo. E nunca enganamos: Se era cépia, era copia! Se era modelo,
era modelo!

Carvalho (2009) destaca que tais articulagbes como as da Casa Canada
fomentaram o surgimento do que poderia ser comparado as estruturas do prét-a-
porter de luxo francés em territorio nacional, a reproducdo em série de artigos
anteriormente exclusivos e unicos, contrastando com a forma de producdo que
prevalecia até entdo, a roupa confeccionada sob medida por alfaiates e costureiras
proximos ao cotidiano de familias de maior poder aquisitivo.

Em paralelo a esta dinamica de replicacdo de modelos e costumes, Braga e
Prado (2011) apontam o pioneirismo das ac¢des do Instituto de Arte Contemporanea
do MASP, na figura de Pietro Maria Bardi, ao realizar no ano de 1952 o Primeiro
Desfile de Moda Brasileira. Esta foi uma iniciativa em prol do desenvolvimento de
uma moda voltada aos costumes e referéncias brasileiros, como destacado a seguir
por Braga e Prado (2011, p. 218):

Bardi resolvera, com o Primeiro Desfile de Moda Brasileira, ir a0 &mago da
questdo: ‘A posicdo da moda brasileira situa-se, aparentemente nos
seguintes termos: os nossos melhores ‘costureiros’ [sic] tomam passagem
num avido, desembarcam em Le Bourget, atravessam Paris, enviam malas
para o Palace Hotel e correm a procurar Christian Dior, Jacques Fath e
outros colegas de mais elevada categoria. Examinam as colecles,
compram-nas, transportam-nas para ca e eletrizam as senhoras de nossa
sociedade capazes de desembolsar as altas quantias de que necessitam.
Assim é a moda no Brasil’ sintetizou artigo da revista Habitat.
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Apoés o desfile as pecas foram comercializadas nas instalagbes das lojas
Mappin onde, segundo Braga e Prado (2011), ndo tiveram boa aceitacao diante da
recusa da elite em questdo em consumir o produto brasileiro, insistindo em seguir os
ditames da moda francesa. A preferéncia do comprador interno por marcas
estrangeiras por muito tempo se colocou como grande desafio para a moda
brasileira.

Contudo, em meio a concorréncia estrangeira, houve por parte da industria
téxtil brasileira, em fase de modernizacdo e crescimento no poés-guerra,
investimentos para o desenvolvimento de criagdo em moda genuina e autoral no
pais (NAVALON, 2012).

Neste processo de valorizagcdo da moda brasileira, Braga e Prado (2011)
destacam iniciativas como a Feira Nacional da Industria Téxtil, Fenit, em 1958. Com
patrocinio da fabricante de fios sintéticos Rhodia, a feira proporcionou abertura para
lancamento de novos criadores e foi palco de inumeros desfiles, exercendo
importante papel estruturador, na auséncia de uma instituicdo que “congregasse
Nnovos costureiros e organizasse um calendario para lancamento sazonal das
colegcdes — fossem elas de alta moda sob medida ou de confecgdes” (BRAGA,
PRADO, 2011, p. 271).

Dener Pamplona, profissional de destaque do periodo, se tornaria o costureiro
oficial da primeira-dama Maria Thereza Goulart, conquistando grande visibilidade e
imprimindo sua assinatura no vestuario de luxo feminino brasileiro, como ja
mencionado, territério amplamente ocupado por marcas estrangeiras. Em paralelo,
outros profissionais se destacariam a partir da década de 1950, como Clodovil
Hernandes, Guilherme Guimardes, José Nunes, entre tantos outros que também
passaram a assinar criacdes proprias, mesmo que ainda guiados por questdes de
elegancia e estética pautadas por diretrizes das grandes maisons francesas
(BRAGA; PRADO, 2011). Este fato é também observado por Navalon (2012, p. 99):

Delineiam-se, dessa maneira, 0s primeiros criadores em moda do Brasil,
mas ainda ndo podiamos negar nossa forte influéncia francesa, bem como
americana. E durante décadas carregamos o fardo de que o que vinha do
exterior, criacdo ou produto, era muito melhor do que o criado/produzido
internamente.

Esta era a dinamica de producdo de um momento de constru¢do do que se
consolidaria enquanto praxis do oficio de moda no pais, moldando a criagdo e o

consumo de moda brasileiro a aspectos e diretrizes de modelos estrangeiros.
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Destaca-se, aqui, a permanéncia desta dependéncia de diretrizes estrangeiras, uma
vez que, ainda hoje, uma parcela das empresas brasileiras tem como ponto inicial de
Seu processo criativo viagens a Europa, pontuadas tanto por visitas a feiras de
tendéncias, quanto por visitas a estabelecimentos comerciais para fotografar vitrines
e comprar itens para reproducéo integral ou utilizd-los como referéncia.

Durante o 2° Encontro Nacional de Pesquisa em Moda, realizado na
Universidade federal de Goias, UFG, em 2012, o designer Fabricio DaCosta,
representando o coletivo OEstudio, ressaltou em sua palestra a importancia de
alterar esta pratica. Apresentou, ainda, a metodologia empregada pelo coletivo, que
articula diferentes técnicas de estimulo a criatividade com problematicas reais da
sociedade, distanciando-se da simples repeticdo de tendéncias de moda corriqueiras
e efémeras. A seguir sdo apresentadas imagens das colegdes “Com Ciéncia Negra”,
de 2011, e “R.U.A, Realidade Urbana Anénima”, de 2013 (figura 4):

Figura 4: Colecdes apresentadas pelo coletivo OEstudio: “Com Ciéncia Negra”
e “R.U.A, Realidade Urbana Anénima”. Fonte: Disponivel em: <http://ffw.com.br>. Acesso: 2013.

Os resultados deste processo, ja apresentados nas semanas de moda de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro, demonstram que o questionamento da dependéncia de
diretrizes estéticas e produtivas estrangeiras vinculadas a fundamentacdo do
processo criativo pode ser considerado como incentivo ao desenvolvimento de uma
moda nacional relacionada a aspectos inovadores associados a teméticas locais e

atuais.
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4.3 Descricao e discusséo dos resultados referentes ao subproblema 2

Nesta secdo serdo apresentadas analises elaboradas acerca de aspectos
constitutivos do design de moda, correspondentes a resolucdo do subproblema 2 da

estrutura metodoldgica.

4.3.1 A particular trajetéoria do design de moda no Brasil

Embora a atual aproximacdo entre design e moda no Brasil tenha como
marco oficial, no ambito académico, a autorizacdo por parte do Ministério da
Educacdo da adesdo de cursos de ensino superior em moda as diretrizes
curriculares do campo do design, a participacdo do setor produtivo junto as
articulacdes académicas também se destaca.

Segundo Pires (2007), o design de moda tem sua origem a partir da demanda
manifestada pelo préprio setor em vista da exigéncia de aprimoramento profissional
para enfrentar os desafios gerados por um novo contexto social, dentre os quais a
autora enfatiza a crescente cultura do corpo e da aparéncia, o surgimento de novos
nichos de mercado e a manifestagdo de novos comportamentos por parte dos
consumidores.

Percurso semelhante pode ser notado no momento de mobilizagcdo e
estruturacdo do primeiro curso de ensino superior em moda no pais, no final da
década de 1980. A origem das articulagcdes da inclusdo da tematica moda na
academia remonta a década de 1960, quando Eugenie Jeanne Villien propbe a
disciplina “Desenho de Moda” como conteudo programatico dos cursos de
bacharelado e licenciatura em Desenho e Plastica, da Faculdade Santa Marcelina,
na cidade de S&o Paulo. Desta iniciativa se consolidaria na referida instituicdo, anos
mais tarde, em 1987, o primeiro Bacharelado em Desenho de Moda do pais.
Fundamentam a construcdo e consolidacdo deste percurso académico iniciativas
como a do primeiro curso de longa duracdo em nivel técnico ofertado no Rio de
Janeiro pelo Senai-cetiqt, em 1984, e a do curso de extensdo em Estilismo e
Modelagem do Vestuario na Universidade Federal de Minas Gerais, em 1986
(PIRES, 2002).
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A trajetoria académica da moda é tardia em comparagcdo a outros campos.
Isto gerou, como ressalta Pires (2007), um contingente de profissionais autodidatas,
como também, o entendimento de que para se exercer a atividade ndo era preciso
mais do que talento artistico associado a um dado bom gosto. E possivel detectar o
reflexo deste pressuposto ainda hoje, no momento em que modelos e celebridades
assumem o posto de cocriadores e desenvolvem colecfes para empresas do setor
de vestuario e acessorios.

O surgimento dos primeiros cursos de moda no pais, sendo eles em nivel
técnico ou superior, foi impulsionado pela conjuntura vigente com o objetivo maior de
libertar a moda do amadorismo, devido a instalacdo de novas industrias téxteis e de
confeccdo de vestuario (PIRES, 2002). O que passou a exigir do setor maior

capacitacao profissional, como evidenciado por Bastian, Neira e Sousa (2010, p. 6):

Tornou-se necesséario o desenvolvimento de competéncias correlatas ao
que poderia ser chamado desenvolvimento do ‘génio’, ‘dom’ ou ‘talento’
inato. Assim, a escola ou a ‘formacéo oficial’ em moda assume um lugar de
destaque para o desenvolvimento profissional, tornando-se praticamente
obrigatdria.

Segundo Pires (2002), na década de 1970, a diretora do Studio Bercot de
Paris, Marie Rucki, era presenca constante no Brasil para ministrar cursos livres de
estilismo, como alternativa a lacuna do ensino formal, influenciando importantes
profissionais brasileiros como Jum Nakao, Reinaldo Lourengo, André Lima e Ocimar
Versolato. Marie Rucki mantém contato com o pais ministrando cursos e palestras
até os dias de hoje e, em relato a Pires (2002), articula a possibilidade do Brasil se
destacar e crescer como poténcia de moda “quando assumir sua propria identidade
e oferecer, aliado a ela, o padrdo de qualidade exigido pelo mercado internacional”
(PIRES, 2002, p. 6).

Neste sentido, a ultima década foi muito positiva para a moda brasileira
tratando-se da visibilidade que vem conquistando no exterior. Exemplo disto pode
ser destacado quando, em 2012, a renomada empresa do segmento underwear
feminino, Victoria’'s Secret, langou colecdo de moda praia com tematica inspirada
nas praias brasileiras, intitulada “From Brazil with love”. Contudo, a sessao
fotografica para elaboracdo de catalogo e divulgacéo foi realizada no litoral do Taiti.
Mesmo com tal contradicdo, é notavel a influéncia da modelagem do beachwear

brasileiro na colegao estrangeira.
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Segundo Bastian, Neira e Sousa (2010), parte disto é atribuida a mobilizacéo
arquitetada, desde 2003, pela Associacdo Brasileira de Estilistas, Abest, em
conjunto com a Agéncia Brasileira de Promoc&o de Exportacfes e Investimentos,
Apex-Brasil, em prol do desenvolvimento e da internacionalizagao do setor téxtil e de
vestuario nacional. Enfatizam, ainda, a influéncia desta mobilizagdo no perfil
multifacetado do profissional em formacéo, voltado para a atuacdo multidisciplinar
(BASTIAN; NEIRA; SOUSA,; 2010, p. 6):

Além de cumprir as exigéncias intrinsecas a pratica profissional, busca-se
acompanhar a internacionalizacdo do mercado, pela multiplicacdo de
ofertas de formacéo especificas, voltadas para os diversos subcampos de
toda a cadeia téxtil e de vestuario. Esta opgéo, alias, se reflete na ampliacao
do perfil da formag¢do em moda oferecida no Brasil: um profissional que atua
no varejo e na producéo, assim como na gestdo de negécios e marketing.

Positivamente, para se enfrentar o desafio mencionado por Marie Rucki, de
consolidar uma moda efetivamente inovadora e auténtica, a perspectiva de
investimento na formacdo profissional e académica obteve relativo destaque no
contexto nacional.

Segundo Pires (2002), durante o 1° Encontro Nacional de Coordenadores e
Dirigentes de Cursos Superiores e Representantes de Classe de Estilismo de Moda
do Brasil, realizado em 1998, na cidade de Fortaleza, foi deliberado que o programa
curricular dos cursos da Faculdade Santa Marcelina e Universidade Anhembi
Morumbi estavam aptos a nortear, na condicado de elemento de consulta, a definicdo
da Proposta de Diretrizes Curriculares dos Cursos Superiores de Moda, por estarem
em consonancia com as necessidades e a realidade da moda brasileira do periodo
em questao.

No momento atual, a partir do recente dialogo com o campo do design, &
proposta a renovacdo desta base de consulta, realocando-a nas diretrizes
curriculares dos cursos superiores em design. Grande parte dos cursos originados
nos anos 1980, em conjunto com os demais que foram surgindo até hoje, estd em
processo de adaptacdo a transicdo de nomenclatura para o design de moda, que
envolve, entre outras mudancas, a reestruturacdo de componentes curriculares e a
inclusdo de disciplinas com foco em design, como “Metodologia de Projeto” e

‘Fundamentos de Design”, ao que Bastian, Neira e Sousa (2010, p.1) acrescentam:

Tais diretrizes tém permeado a cultura de ensino de moda no Brasil:
conhecimentos e praticas do campo do design passaram a conviver com 0s
mais tradicionais do campo da moda e a prépria cultura do design também
comegou a se aproximar mais daquela, tratando mais profundamente de
aspectos socioculturais e simbdlicos, entre outros.
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Neste contexto, o diadlogo estabelecido entre design e moda promoveu
guestionamentos relacionados a centralizacdo do processo de desenvolvimento do
produto de moda na figura de um Unico criador, bem como ao estereétipo da
inspiracdo sem fundamentacdo como gestora do processo. Dentre os estudantes
gue optam por cursos na area de moda, muitos carregam consigo o entendimento
de que o processo de desenvolvimento da moda é centralizado na inspiracdo que
aflora repentinamente, sem envolver técnica ou reflexdo, pensamento este
estimulado pela midia em torno dos estilistas e desfiles. Quando ingressam no
ensino superior e tém contato com as praticas e exigéncias do ambiente académico,
deparam-se, segundo Rech (2002, apud MONTEMEZZO, 2003), com a deficiéncia
de bibliografia direcionada a moda que estimule discussfées para além dos temas
abordados em cadernos de tendéncia ou biografias de estilistas famosos.

Lipovetsky (2009) argumenta que a ideia do profissional que necessita
apenas de talento pessoal é associada a imagem do costureiro criador desde
Charles Worth, assim como, a nogao de que sua atividade consiste em “elaborar
modelos inéditos, em lancar regularmente novas linhas de vestuario que,
idealmente, sdo reveladoras de um talento singular, reconhecivel, incomparavel.”
(LIPOVETSKY, 2009, p. 91).

Deste modo, é possivel visualizar que a relevancia da transicdo nao reside
apenas no ambito terminoldgico ou curricular, mas na manifestagdo de que o
entendimento sobre o desenvolvimento do produto de moda também foi alterado, o

gue € evidenciado por Montemezzo (2003, p. 52):

Mesmo que em muitas [instituicbes de ensino] a mudanca do enfoque da
atividade se restrinja a mera mudanca de nomenclatura, ou mesmo que
esta tenha sido adotada por tendéncia de moda, € evidente que o ponto de
vista sobre os produtos de vestuario mudou e, por conseguinte, os aspectos
sociais, ergondmicos, ambientais e mercadolégicos que o envolvem
passaram a fazer parte das preocupacdes do seu desenvolvimento.

A contribuicdo do campo do design para o desenvolvimento de produto de
moda pode ser percebida, principalmente, na quebra de paradigma proporcionada
pela transicdo do pensamento de concepcado como atividade de talento individual e
singular, para a configuracdo pautada em pesquisa e fundamentada em

procedimentos e metodologias.
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Com base nas informagfOes apresentadas, pode-se visualizar dois pontos
criticos e pouco discutidos sobre a implementacédo do design de moda na academia,
ocasionados tanto pelo carater recente do tema, quanto pela superficialidade de
contato e articulacdo de conteudos entre os campos: de um lado, a ndo adequacgéao
de fato do projeto pedagdgico do curso de moda as diretrizes do design, aderindo ao
novo modelo proposto sem se aprofundar em seu repertério teérico, conceitos e
implicacdes; de outro, a contestacdo da propria implementacado do design de moda

por determinados grupos internos ao campo da moda.

4.3.2 ArticulacOes iniciais entre o campo de design e o campo de moda inerentes

ao design de moda no pais

O presente momento de implementacéao e legitimacéo do design de moda no
ambito académico so é possivel pela visao critica das pesquisas em moda sobre o
processo criativo e produtivo da moda que, a luz dos conceitos do design e outros
campos, frequentemente é associada “a um mundo superficial, reino do transitorio,
do efémero, e é entendida poucas vezes como uma pratica projetual de profundo
impacto na cultura e na sociedade.” (FIORINI, 2008, p. 95).

No entanto, a existéncia do design de moda n&o submete, obrigatoriamente,
todo o campo de moda as diretrizes do design. O cerne da proposta de
reestruturacdo do processo de desenvolvimento de produto de moda é incentivar o
didlogo acerca do raciocinio projetual pautado no processo de design e, a partir
disto, gerar reflexdes criticas para o aprimoramento da atividade, de modo a permitir
a equiparacdo de conteludos entre os campos e a revisao de opinides superficiais
tanto da moda sobre o design, quanto do design sobre a moda. A partir desta visao,
o design de moda tem um importante percurso de analise e integracdo de contetdos
a percorrer.

A fim de minimizar interpretacbes errbneas a respeito da moda, torna-se
necessario esclarecimento acerca da abrangéncia do termo, que perpassa sua
interpretagcdo como “fenbmeno social da mudanca ciclica dos costumes e dos
habitos, das escolhas e dos gostos, coletivamente validado e tornado quase
obrigatério” (CALANCA, 2008, p. 11), mas que ndo se limita a esta possibilidade.

A moda presenciada hoje, extremamente ciclica e efémera, se coloca como
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importante indicativo acerca das dinamicas da sociedade em que esta inserida, uma
vez que, na visdo de Fiorini (2008), também se articula enquanto produto do
contexto particular de cada época.

Como anteriormente mencionado, muitas instituicbes e muitos profissionais
estdo adotando a transicdo de forma passiva, sem critica ou reflexdo sobre a
alteracdo de condutas necessaria para sua execucao de fato. Acerca disto, Fiorini
(2008) expde a falta de aprofundamento metodologico na area de moda perante as
especificidades da implementacdo do design de moda e suas implicacdes e
exigéncias. Aponta, ainda, duas questdes a serem consideradas, que vao além da

terminologia e se encontram pouco exploradas (FIORINI, 2008, p. 97):

Como pensar a metodologia projetual como eixo transversal aplicavel a
todos os campos do desenho [design], ou seja, 0s aspectos gerais e 0s
pontos em comum com outras disciplinas projetuais?

Definir qual seria o aporte préprio da disciplina do desenho da indumentaria.
Quais sdo as particularidades que definem o objeto de estudo, que
apresenta outras instancias de reflexdo ou outros aportes metodol4gicos?

Montemezzo (2003) busca demonstrar a relevancia dos principios projetuais
do design para a estruturacdo do processo de criagdo em moda e, por conseguinte,
para 0 processo de desenvolvimento de produto do design de moda, com a
finalidade de contribuir para a constru¢cao de conhecimento em torno da discussao e
resolucdo dos questionamentos acima citados.

A pesquisa desenvolvida por Montemezzo (2003), apresentada em sua
dissertacdo de mestrado, situa-se no periodo referente a discusséo da transicdo da
moda para o design de moda. Propde como objetivo analisar, entre determinado
grupo de estudantes de graduacdo em moda, possiveis alteracfes na organizacao
do pensamento relativo ao processo de criacdo de produtos de moda apds o contato
com principios de design, coletando importantes dados acerca do aprimoramento do
raciocinio projetual por meio da discussao de conteudos de design aplicados aos
processos de moda.

A autora avalia, entdo, a proposta de Rech (2002), sendo esta compreendida
e posicionada em um momento anterior a transicao, situando-se no periodo em que
a moda esta a procura de fundamentacéo teérica e metodoldgica, porém ainda néao

vinculada intrinsecamente ao design.
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Neste contexto, pode-se afirmar que Montemezzo (2003) complementa Rech
(2002) ao detectar similaridades entre a estrutura de sua proposicao e a metodologia
projetual do design. Entdo, fundamentada nas etapas do processo de design de
produto delimitadas por Lobach (2001), sugere um aprimoramento das fases do
projeto de moda, propondo etapas projetuais do desenvolvimento de produto de
moda com foco em design. As propostas acerca das possiveis etapas de projeto sédo

destacadas no quadro sinoptico disposto a seguir (quadro 4):

Rech Lébach Montemezzo
(2002) (2001) (2003)

Desenvolvimento  Processo de design .
Fases do projeto

produtos/moda de produto
Geracao - -
: Preparacao Preparacao
do conceito
Triagem Geracéo
Geracao
Projeto preliminar Avaliacdo
Avaliacdo Avaliacdo

melhoramento Concretizacao

Prototipagem
projeto final

Documentacao

Realizacao =
para producdo

Quadro 4: Sintese das propostas de Rech (2002), Lobach (2001) e Montemezzo (2003).
Fonte: Desenvolvido pela autora a partir de Montemezzo (2003).

O momento de tal proposicdo é de transicdo, sendo talvez precipitado
defini-las como etapas projetuais do design de moda, o que é evidenciado no titulo
da dissertagao: “Diretrizes metodoldgicas para o projeto de produtos de moda no
ambito académico” (MONTEMEZZO, 2003), apresentando direcionamentos
e observagcbes muito coerentes com o futuro que a transicdo apontava
e demandava.

Montemezzo (2003) prossegue sua investigacdo junto a linha de pesquisa
sobre delimitacdo projetual para o desenvolvimento de produto de moda sob a
perspectiva da metodologia projetual desenvolvida pelo campo do design em
trabalhos mais recentes, sendo estes Sanches (2008) e Sanches (2011). Desta
maneira, Sanches (2008) atualiza esta proposicdo e sugere a sintese da trajetéria
das acdes do projeto de design vinculado a produtos de moda. Esta estrutura
projetual se caracteriza na geracao de informacdes abstratas e concretas seguidas

de andlise, sintese e avaliacdo, organizadas em quatro possiveis fases:



73

planejamento, geracdo de alternativas, avaliagdo e detalhamento e, finalmente,
producao.

Montemezzo (2003) evidencia, ainda, a contribuicdo do enfoque projetual no
desenvolvimento de produtos de moda ao apresentar os resultados de sua pesquisa
aplicada no curso de Estilismo em Moda da Universidade Estadual de Londrina,
UEL, no Parana. Enfatiza a incorporacdo ao repertério dos estudantes, apds o
contato com disciplinas e conteddos de design, a nocao de integracdo de etapas
propagando-se no modo de compreender o projetar, refletindo no que a autora
destaca como elementos essenciais da formagao académica para o profissional de
moda (MONTEMEZZO, 2003, p. 63):

a) a focalizacdo do projeto no usuario/consumidor; b) a decodificacdo de
tendéncias de moda e comportamento; c) a sintese dos valores estético-
simbdlicos associados aos valores praticos; d) a transposicdo do conceito
para a materializacéo do produto; €) a visdo panoramica do processo.

Este percurso abre importante espaco para discutir os limites e possibilidades
do desenvolvimento de produto de moda, assim como a formacé&o profissional desta
atividade no pais.

A moda brasileira, ao incorporar o raciocinio projetual proposto pelo design as
etapas de pesquisa anteriores ao projeto e que delimitam sua atuagdo, como
pesquisa de publico, mercado e tendéncias, estabelece um ponto de abertura para a
discussédo de novas probleméaticas para a moda, indo além de sua capacidade de

incitar o consumo, como evidencia Fiorini (2008, p. 97):

(...) o projeto de desenho apresenta-se como um processo de pensamento,
cuja génese esta fundamentalmente em uma andlise critica dos
condicionantes do problema e cujo fim serd uma resposta integradora desse
caminho percorrido, (...) deve abranger todas as situacdes que afetaram a
vestimenta: o ambiente, a relagdo com outros objetos e artefatos culturais,
as fungbes que ela deve cumprir, sua relagdo com outros sistemas
significativos, suas caracteristicas formais e técnico-produtivas.

Em consonéncia a perspectiva apresentada, Hardagh e Sousa (2008)
destacam o desenvolvimento da capacidade de problematizacao proporcionado pela
abordagem projetual do design. A resolucdo do problema nado reside no produto,
mas sim, na problematizacdo acerca dos dados coletados nas pesquisas sobre o
usuario e seu universo. Em relacdo a isto, Bonsiepe (2011, p. 229) complementa:
“assim, deve-se considerar que a atividade projetual leva a formulacdo de novas
perguntas cujas respostas dependem de novos conhecimentos gerados pela

pesquisa’.
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A vigéncia do design de moda exige um esfor¢co ainda maior de assimilagéo e
equiparacdo de conteudos tedricos dos respectivos campos por meio de revisdo
bibliogréafica, a fim de entender e minimizar lacunas conceituais. Isto para que, por
meio desta assimilagdo de conteludos, o design de moda possa introduzir o
pensamento de design no cotidiano das empresas, visto que, segundo dados do
Centro de Design do Parana a moda é “o setor que mais copia modelos produzidos
nos centros difusores, com adaptacdes ao clima e oferta de matéria prima” (PIRES,
2007, p. 7).

Em relacdo a discussdo de integracdo dos conteldos de moda e design,
Pitombo (2010) visualiza o que se pode denominar como dicotomia inerente ao
design de moda, distinguindo duas vertentes antagodnicas; de um lado, design e, de
outro, estilo. Descreve que a vertente de defesa do design concentra-se em
guestbes de planejamento e abrangéncia sistémica relacionada a demandas de
mercado e, a vertente de estilo, referencia-se pelo campo da arte e seu processo
artistico. Dando sequéncia a sua argumentacéo, Pitombo (2010, p. 126) sugere o
conceito de formatividade como possivel reparador desta dicotomia, de modo a

conjugar elementos de invencgao e artisticidade, como destacado a seguir:

Dizer, pois, com Pareyson, que a arte é formatividade, é reconhecer que ela
€ invencao, sim, mas um tipo de inventividade que floresce no préprio ato
de execucdo, no contato com a matéria-prima. O artista produz, assim,
concomitantemente, a obra e o seu proprio modo de produzir, ou seja, 0 seu
estilo.

Contudo, a abordagem proposta por Pitombo (2010), sob a perspectiva da
formatividade, é centrada em processos e discussfes que permeiam o campo da
arte. Sendo assim, estabelece relacdo com a vertente anteriormente citada como
estilo.

Neste sentido, Bérgamo (1998) refere-se a questdo da possibilidade de
variacdo do emprego do termo estilo no campo da moda, citando diferentes
posicionamentos. O termo tanto pode aludir a postura estética e visdo artistica do
estilista, como ser retratado enquanto demanda de indissociagdo entre o individuo e
uma dada posicdo social privilegiada, ou ainda, estilo como énfase em
caracteristicas particulares do individuo. E, a partir deste uso mdltiplo, destaca o
papel de valores e expectativas em relacdo ao uso da vestimenta como

imprescindiveis componentes do campo de moda.
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Talvez seja este o ponto crucial da mudanca pela qual as bases pedagogicas
dos cursos vém passando, a alteracdo da perspectiva artistica sobre o estilista e seu
processo criativo, transpondo para a perspectiva do designer de moda como
intermediério dos interesses da empresa e do usuério, porém, ndo se resume a isto.
A dicotomia entre design e estilo, observada por Pitombo (2010), € um desafio a ser
vencido por meio da pesquisa, com o0 intuito de promover a integracdo dos
conteudos.

Neste sentido, Almeida (2005) apresenta importante parecer sobre as
diferentes vertentes de estudo da moda ao evidenciar a distingdo entre dois grandes
polos de producdo do conhecimento: de um lado, os temas que circundam a cadeia
produtiva e distributiva do vestuério e, de outro, a moda enquanto fenémeno social e

objeto de pesquisa. Almeida (2005, p. 200) descreve tais eixos detalhadamente:

(...) Um deles é constituido pelos estudos aplicados que visam aprimorar o
gerenciamento da cadeia produtiva e distributiva do vestuario de moda
(incluindo desde a fabricacdo de fios até a producéo de desfiles de moda) e
estdo voltados, em dUltima instancia, para a producdo e reproducédo de
capitais neste setor econémico e, portanto, as formas proprias de exercicios
de poder que garantem este processo.

O outro é conformado pelas pesquisas que tomam a moda como fendbmeno
relevante para a compreensdo de problemas relacionados a estrutura
social, motivagdes psicoldgicas, comunicagdo ndo-verbal etc, cujo objetivo é
a elaboracédo de uma abordagem critica do fenémeno que desenvolva com
rigor conceitos, metodologias e teorias que inovem sua compreensdo e
permitam o questionamento das praticas sociais que se estabeleceram e se
reproduzem em torno da moda.

Com foco na delimitagéo apresentada, pretende-se estabelecer paralelo com
0 presente momento de implementacéo do design de moda no pais. Tendo em vista
0 campo de atuacdo do design de moda, considera-se que suas articulacdes ndo
sdo restritas as praticas produtivas, uma vez que também interagem com a
producdo do conhecimento gerada pela discussao das estruturas e praticas sociais.

Deste modo, é proposta a interpretacdo de que o design de moda nédo esta
inserido, integralmente, em nenhum dos dois eixos mencionados, mas atua como
elemento de conexdo entre os saberes desenvolvidos por ambos, perspectiva

ilustrada e sintetizada no quadro disposto a seguir (quadro 5):



POLO 1

"“Estudos aplicados
que visam aprimorar
o gerenciamento

da cadeia produtiva
e distributiva do
vestuario de moda.”

¥
g

¥
S

Ambiente de atuacao
do Design de Moda
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POLO 2

"“Pesquisas que

tomam a moda como
fenémeno relevante
para a compreensao de
problemas relacionados
a estrutura social,
motivacoes psicoldgicas,
comunicacao nao verbal
etc.”

Quadro 5: Ambiente de atuacéo profissional do design de moda.
Fonte: desenvolvido pela autora a partir de Almeida (2005).

O designer de moda, mesmo desenvolvendo seu trabalho no ambito do

primeiro polo, dentro de uma empresa e atrelado a prazos e determinantes

administrativos, projeta para individuos que utilizardo o vestuario dentro do sistema

social discutido e analisado pelo segundo polo, sendo ele o responséavel por

estabelecer a ponte entre os dois e apontar suas rupturas e possibilidades, assim

como decodificar e incorporar elementos das duas vertentes, apresentando-os em

forma de produto.

A presente argumentacdo pauta-se, também, no quadro desenvolvido por

Sanches (2011), que demostra a importancia de visualizar o contexto em que esta

inserido o projetar, a fim de estabelecer correspondéncia entre atendimento das

necessidades do usuario e estrutura produtiva e gestao da empresa (quadro 6).

EESTETICAS

USUARIO EMPRESA
RECURSOS
NECESSIDADES RECURSOS
FISICAS W:W'““m 1 riNanCEROS
0 QUE 0 PROJETO 0QUEE
POSSIVEL
PODE ATENDER? il

CiCLO
DE VIDA

REFERENCIAS
DE LUNGUAGEM

Quadro 6: Analise do contexto que envolve o projetar. “Fluxo de Informacéo e Sintese
na Fase de Preparag&o”. Fonte: Sanches (2011).
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Neste sentido, é possivel evidenciar certa relagdo entre o contexto sugerido
por Sanches (2011) e os polos de pesquisa de moda anteriormente analisados.
As articulacbes demonstradas no quadro 6, desenvolvido por Sanches (2011), de
certa forma transpdem a argumentagdo apresentada por Almeida (2005) para o
ambiente de atuacado profissional do design de moda, demonstrando a importancia
da capacidade problematizadora e visdo sistémica do design de moda tanto no
ambiente académico, quanto no profissional.

O surgimento e implementacdo do design de moda no ambito académico
estabelece um novo patamar de discussao entre os campos da moda e do design.
Ao compartilhar este novo segmento, o seguinte questionamento € gerado: até que
ponto o design de moda realmente se tornou homogéneo ou apenas uma
justaposicao de conceitos?

Embora design e moda tenham origens e percursos histéricos distintos, isto
nao impossibilita elementos de compatibilidade entre seus conceitos, porém, a
integracdo de conteldos entre 0s campos, proposta e concretizada no design de
moda, passa por seu momento de amadurecimento e se depara, naturalmente, com
criticas e pontos de incompatibilidade.

Deste modo, faz-se necessario promover uma maior delimitagdo e
aprofundamento sobre as confluéncias e dissonancias entre design e moda,
intrinsecas ao design de moda, a fim de contribuir para a integragdo entre 0s
campos por meio da articulagdo de referenciais tedricos e andlise comparativa de
percursos histéricos. Logo, compreende-se, aqui, 0 design de moda como
responsavel pela realizacdo desta equiparacao de contetudos entre design e moda, a

gual envolve grandes transformacdes e quebra de paradigmas.
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4.4 Descrigéo e discussao dos resultados referentes ao subproblema 4

A oficializacdo da formacdo em nivel superior em design de moda no pais
tornou o dialogo entre bases e referenciais tedricos concernentes ao campo do
design e ao campo da moda tema essencial e indispensavel a ser incluido nas
praticas e discussbes de ambos o0s campos. Apoiando-se nesta premissa, a
presente secdo investiga possiveis interacdes e articulacbes de contetudos de
referencial tedrico do design na consolidagao de repertério tedrico proprio do design
de moda, em correspondéncia a discussao dos resultados do subproblema 4.

4.4.1 Possiveis assimilacbes de conteudos concernentes ao campo do design na

consolidacao das bases teoricas do design de moda

O termo “fashion designer” é amplamente disseminado em lingua inglesa para
se referir aos profissionais de criagdo em moda. Seu equivalente em portugués, a
partir das novas diretrizes validadas pelo Ministério da Educacdo, em 2004, tanto
poderia ser entendido como estilista quanto designer de moda. O emprego de
termos distintos para identificar condutas profissionais que remetem a mesma
profissdo carrega consigo, ainda que de modo implicito, certa no¢cdo de que o termo
estilista estaria vinculado ao campo da arte, enquanto o termo designer de moda
estaria vinculado ao campo do design e que, por conta disto, haveria atribuicdo de
valor diferenciada a atuacéo de cada profissional (CHRISTO; CIPINIUK, 2011).

A partir das colocacdes de Christo e Cipiniuk (2011), ressalta-se que este
mesmo contexto de sobreposicdo de noc¢des distintas relativas a determinada
atuacao profissional gerada pelo surgimento desta nova categoria, designer de
moda, n&o ocorre do ponto de vista do campo do design. E possivel verificar que o
surgimento desta categoria, em um primeiro momento, ndo alterou estruturas
tradicionais do campo, como as areas de design grafico e design de produto. A
atuacao do designer de moda estaria vinculada a questdes relacionadas ao projeto
de vestuario e moda, tematica esta que ndo encontra correspondéncia direta com

abordagens tradicionais do campo do design.
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Christo e Cipiniuk (2013) argumentam que as pesquisas acerca dos limites e
demarcacdes entre o processo de desenvolvimento de objetos tradicionalmente
entendidos como de design e aqueles tradicionalmente entendidos como de
vestuario e moda seriam intensificadas a partir da década de 1990, o que viria a
contribuir para a posterior legitimacdo da atividade do profissional de moda como
também pertencente ao campo do design.

Os autores enfatizam, ainda, que embora este momento de incorporagao
possa ser compreendido como resultante de uma aparente movimentagdo natural
entre os campos, ndo esta livre de reacdes e conflitos. No especifico caso brasileiro,
a mudanca implica, por conseguéncia, no estabelecimento de determinadas
interacdes de nocbes e valores que interferem na estrutura e funcionamento dos
campos, sendo possivel observar certa polarizacdo dos agentes internos aos
campos, como exposto por Christo e Cipiniuk (2013, p. 2):

Tanto os profissionais tradicionalmente legitimados como pertencentes ao
campo do design parecem ter dificuldade em compreender, aceitar e,
mesmo, ndo julgar como futil e desnecessério, os projetos de objetos do
vestuario vinculados a moda, como os profissionais vinculados ao fendmeno
moda também parecem identificar a atividade do designer como restrita e
direcionada apenas pelas demandas dos usuarios e das empresas
produtoras, ou do mercado.

O processo de constituicdo e consolidagdo do campo do design e do campo
da moda se desenvolve em vias paralelas no Brasil. Isto implica em muitas outras
intrincadas relacdes de aproximacao e distanciamentos de conteudos e praticas, que
vao além da atualizacdo de nomenclatura ou do aglutinar de uma nova categoria.
Compreende-se, entdo, o dialogo entre bases e referenciais tedricos concernentes
ao campo do design e ao campo da moda como aspecto inerente a constituicdo do
design de moda.

Com base na revisédo de literatura realizada verificou-se certa abertura de
didlogo entre os campos, tanto pelo viés académico quanto profissional, acerca da
andlise do processo criativo empregado pelo profissional de moda e as
possibilidades de aprimoramento deste também enquanto processo projetual
pautado em métodos.

Acerca deste processo projetual, Fiorini (2008) reforca a afirmacéo de que o
projeto de vestuario € permeado por momentos de subjetividade e intuicdo. Porém,
destaca o carater abrangente da acdo de projetar, acrescentando outras etapas e
gquestionamentos (FIORINI,2008, p. 98):
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(...) certamente o desenho da indumentéria apresenta inumeraveis tracos
intuitivos que séo criados nas suas producbes, mas, sem duavida, nos
projetos de desenho de produto de moda s&do questionadas instancias-
chave que envolvem um pensamento sistematico e fases metodoldgicas
préprias de um saber projetual.

Neste sentido, Kunzler e Wolff (2010) apresentam interessante comparacao
de propostas de organizacédo pratica do processo criativo, explorando os métodos de
projeto com foco em moda apresentados por Treptow (2005), Jones (2005), Barcaro
(2008), Sorger e Udale (2009).

Ao delinear a estrutura das distintas propostas metodologicas apresentadas a
seguir (quadro 7), as autoras apontam para a presenca de temas semelhantes que
estruturam ou direcionam os modelos de processo de desenvolvimento de colegéo.
Embora possuam especificidades, como a énfase em diferentes peculiaridades na
organizacdo dos procedimentos, tais propostas intercalam etapas de um processo
tanto criativo quanto produtivo, das quais Kunzler e Wolff (2010, p. 6) destacam:
pesquisa de tendéncias, planejamento de colecdo, elaboragcdo de quadro

cronoldgico e desenvolvimento.



RICHARD SORGER;

DORIS TREPTOW (2005) SUE JENKYN JONES (2005) ANDREA BARCARO (2008) JENNY UDALE (2009)

1.Planejamento 1. Briefing 1. Portfélio das Colegoes
Analise do briefing Sistematizagao do portfolio

2.Cronograma da colegédo 2.Desenvolvimento Analise de marcas,

Prazos para langamento da Escolha do publico/mercado investimento, marketing e trend
coleg@o alvo Analise de apoio
3.Parametro da colegao Analise/alternativa do 2. Sistematizagao da colegdo

Mix de produto problema Escolha do nimero de modelos

Mix de moda 3.Custeio para mostruario, tecidos, cores

Tabela de parametro Analise de valores para pegas Analise de valores
4.Dimensao da colegao 4.Gerenciamento de tempo 3. Cronograma operacional

Escolha do tamanho da Prazos para entrega Prazos para colegdes

colecdo Datas de langamentos

Estoque

5. Pesquisa de tendéncia 5. Inspiragdo 1. Pesquisa

Briefing da colegao Criatividade Pesquisa de tendéncia

Inspiragao Tendéncias

Criagao

6.Desenvolvimento

4. Desenvolvimento da colegdo

2.Desenvolvimento

distribuicao
Mostra da cole¢éo

6. Produgéo e compra
Contratagao de terceirizados
Recebimento e teste do produto
final
Remessa ao ponto de venda

Cartela de cores Desenhos e esbogos Desenho e esbogos
Tecidos Escolha de acessorios Escolha de
Aviamentos Criagéo de pegas pilotos tecidos/aviamentos
Modelagem e
produgao das pegas
piloto
5. Campanha de Venda 3.Langamento
Reviséo das redes de Mostra da colegao

Venda da colecéo

7.Fase de Realizagao
Esbogos
Desenhos técnicos
Modelagem

Pega piloto

Reunido de aprovagao
Mostruario
Langamento e divulgacéo

5. Apresentagao
Cadernos de croquis
Storyboards/pegas prontas

7. Entrega da colegao

Quadro 7: “Metodologias de Design de Moda”. Fonte: Kunzler e Wolff (2010).
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No entanto, a presente dissertagédo ndo tem como objetivo o aprofundamento

da exploracdo e comparacdo entre particularidades de diferentes proposicoes de

estruturacdo metodoldgicas, tais como as ja sintetizadas por Kunzler e Wolff (2010).

A argumentacdo aqui apresentada fundamenta-se na anélise deste panorama a fim

de visualizar possibilidades de didlogo entre design e moda pelo viés da discussao

do desenvolvimento de produto de moda, assim como, quais questionamentos

emergem desta oOtica.

Dando sequéncia, apresenta-se a perspectiva de autores que se dedicaram a

tematica no pais, tendo como ponto de partida reflexdes acerca do processo de

criacdo em moda em articulacdo a elementos e conceitos do campo do design.
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Pires (2007) observa que o interesse por este tema foi impulsionado por meio
de pesquisas e estudos de casos anteriores a oficializacado dos cursos de design de
moda, que contribuiram para fomentar a discussdo sobre a formacéo profissional do
campo da moda em associac¢édo a diretrizes do campo do design.

As consideracbes de Montemezzo (2003) também estdo inseridas neste
contexto e, a partir dos resultados obtidos por meio de sua dissertacdo de mestrado,
argumenta que a propria compreensao do processo de desenvolvimento de produto
de moda esta em transicdo a medida que novas probleméticas sao aglutinadas ao
seu processo criativo. Tal transicdo denota convergéncia com uma conduta criativa
gue se enquadra na resolucao de problemas de design, uma vez que articula, como
citado pela autora, fatores sociais, antropologicos, ecoldgicos, ergondémicos,
tecnolégicos e econdémicos, contemplando necessidades e desejos de um mercado
consumidor. Enfatiza, ainda, que a adesao as diretrizes de design por instituicdes de
ensino de moda néo deve se restringir a mudanca de nomenclatura.

Em consonancia com a abordagem do desenvolvimento de produto de moda
vinculado aos procedimentos de design, Navalon (2008) aborda implicacdes e
interconexdes metodolégicas desta transicdo. A autora situa a atividade do
profissional de moda e o desenvolvimento de colecdo dentro de uma cadeia
produtiva maior e mais intrincada, com etapas anteriores e posteriores a elaboracao
de colecdo que também interferem nesta pratica. Diante disto, investiga as
diferentes fases de criacdo em design de moda, analisando desde aspectos relativos
a concepcao e elaboragdo, até elementos mais técnicos de construgdo da
vestimenta.

Navalon (2008) elabora, também, interessante quadro explicativo referente a
representacao grafica do fluxo produtivo e calendario de langamentos da industria
téxtil, tAo complexo e desenvolvido quanto as etapas posteriores da cadeia produtiva
de moda (quadro 8), tornado possivel visualizar o profissional de moda, seja ele
estilista ou designer de moda, como parte integrante desta dinamica. Coloca-se em
evidéncia, entdo, a compreensdo do processo como um todo e a importancia da

atuacao sistémica e integrada.
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Fluxo Produtivo e
Calendario de Lancamento da Cadeia Téxtil

Langamento:
24 meses antes das colegoes

Beneficiamento de Fabricamento de Fibras
Fibras Naturais Quimicas

I—
9

Tecelagem

Lancamento:
18 meses antes das colegdes

Malharia

retilinea
Malharia Nao
circular tecidos

Tecido

Blano Aviamentos

LAl

Langamento:
6a4 antes das coleg

Inddstria de confecgio

Atacado l l Exportagao

Varejo Venda eletrénica

Venda por catalogo

Quadro 8: “Representacao grafica do Fluxo produtivo e calendario de langamentos da indUstria téxtil”.
Fonte: Navalon (2008).

Com base nos autores mencionados, considera-se que o didlogo entre moda
e design pode ser consolidado por meio do exame do processo criativo de moda
como também vinculado a um panorama de producdo em escala industrial, que
demanda maiores especificacdes acerca da producdo de moda enquanto vestuario
reproduzido e consumido em massa, investigacdo pertinente e necessaria nao
apenas para a moda nacional.

Iniciativas que tomam o vestuario e seu processo produtivo como objeto de
estudo para além da producdo artesanal destinada somente a elite consumidora
podem ser encontradas, jA na década de 1920, no trabalho desenvolvido por
Varvara Stepanova e Alexander Rodchenko, adeptos do construtivismo russo, e
Thayaht, artista ligado ao futurismo italiano.

Stepanova, em parceria com Rodchenko, desenvolveu experimentacOes e
estudos sobre uniformes de trabalho com preocupacédo voltada para realizacdo de
tarefas especificas, adotando modelagens facilitadoras de posturas e movimentos
adequados, com o objetivo de “melhorar a qualidade de vida de grandes setores da
sociedade” (Fiorini, 2008, p. 99).
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Por sua vez, Thayaht, artista italiano que na década de 1920 desenvolveu
ilustracdoes e logotipo do atelié criativo de Madeleine Vionnet, propds na mesma
época uma vestimenta universal a ser utilizada pela classe operaria como roupa
cotidiana e também como simbolo de oposi¢cdo aos gostos e costumes da burguesia,
denominada TuTa (figura 5). E Interessante ressaltar que, segundo Vaccari (2013)2,
esta roupa extremamente funcional e de baixo custo, mesmo direcionada para o
proletariado, curiosamente foi adotada como moda passageira pela alta sociedade

de Florenca, na Italia.
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Figura 5: A esquerda, “Roupa de produgdo” de Varvara Stepanova. A direita, Traje TuTa
desenvolvido por Thayaht. Fonte: respectivamente, Moura (2008) e Vaccari (2013).

Ao discutir a moda enquanto processo industrial de grande impacto social
e cultural destaca-se a possivel contribuicAio do campo do design por meio
da andlise de seu aporte tedrico sobre o projeto de objetos produzidos
industrialmente.

Entende-se como apropriado, neste momento de articulacdo entre a Otica
do desenvolvimento de objetos de vestuario e moda fabricados industrialmente
e os referenciais tedricos de design, retomar as colocag¢es de Lobach (2011) sobre
a configuracdo do entorno material que circunda o homem e com o qual este

interage.

2 Informagao fornecida por Alessandra Vaccari durante o curso “Visibilidade e invisibilidade da moda:
o papel do designer de moda”, realizado em setembro de 2013, na Each, USP.
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A partir da j& mencionada classificacdo dos objetos de uso produzidos
industrialmente sugerida por Lobach (2011), ressalta-se duas categorias especificas:
a de produtos de consumo e a de produtos de uso individual. Como descrito pelo
autor, o produto de consumo possui como caracteristica mais demarcada o fato
de deixar de existir ao ser utilizado ou consumido, como produtos alimenticios
ou de higiene. Neste caso, a atuacdo do designer acaba por concentrar-se,
em grande parte, em questdes relacionadas ao projeto de embalagem. Ja o produto
de uso individual € aquele que estabelece uma relacdo maior com o usuario e,
geralmente, apresenta vida Uutii maior do que a dos produtos de consumo.
Como defende o autor, a principal tarefa do designer encontra-se no
desenvolvimento de produtos de uso pessoal.

Desta forma, no ambito da presente investigacdo, é proposto o exercicio de
transpor tal argumentacdo para o enfoque da producdo de vestudrio, enquanto
objeto produzido industrialmente. Na tentativa de enquadrar o produto de moda na
classificacdo elaborada por Lobach (2011), em um primeiro momento, constata-se
gue este estabeleceria correspondéncia com a categoria de produto de uso
individual, uma vez que o vestuario € de uso direto, individual e estabelece
significativa relagdo pessoal entre usuario e objeto.

No entanto, esta tentativa de classificacdo recai sobre o objeto vestuario
e ndo sobre a moda como um todo. A roupa pode ser classificada como objeto de
uso, porém, a moda ndo, pois esta ndo se caracteriza enquanto objeto concreto.
A moda atua sobre a configuracdo do vestuario e também sobre decisbes do
usuario, interferindo em suas relacées de uso, fazendo com que objetos criados para
determinada funcdo possam mover-se de uma categoria para outra.

Diante das dinamicas do sistema de moda, o desejo de consumo em torno de
determinado objeto pode sobrepujar necessidades praticas a ponto de torna-lo
descartavel. Seria possivel, entdo, transformar uma pec¢a de vestuério inicialmente
projetada para o uso individual em um objeto de consumo, com vida atil efémera e
gue se esvai no momento de uso.

No sentido de explorar e aprofundar esta afirmacgéo recorre-se uma vez mais
as explanac6es de Lobach (2011). O autor destaca que a delimitacdo das funcdes
de configurag&o dos objetos industriais auxilia o designer a desenvolver produtos em

consonancia com necessidades e aspiracdes do usuario. E ressalta especificidades
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inerentes a articulagéo de tais funcdes, como destacado a seguir (LOBACH, 2011,
p. 67):

Todo produto industrial tem uma aparéncia sensorialmente perceptivel,
determinada por elementos de configuracdo, forma, cor, superficie etc.
Possui também uma funcdo estética que definimos como aspecto
psicolégico da percepcdo sensorial durante o uso. A esta funcéo estética
pode-se juntar a fungdo pratica, a func@o simbdlica ou ambas. Sempre,
porém, uma das fungdes tera prevaléncia sobre as outras.

A fim de salientar a presumivel predominancia de uma das fun¢des perante
as demais, Lobach (2011) compara a ocorréncia de algumas variacfes relativas a
configuracdo de um mesmo objeto. Exemplifica como resultante da configuracdo sob
a predominancia de uma funcdo os seguintes objetos: a cadeira de jantar das
comunidades norte-americanas Shaker, relativa a predominancia da funcéo pratica;
a cadeira Red and Blue de Gerrit Rietveld, com predominancia da funcéo estética; a
cadeira Barcelona de Ludwig Mies van der Rohe, com predominancia da funcéo
simbodlica. Na imagem a seguir, apresenta-se a exemplificacdo desenvolvida pelo
autor acerca da predominancia de funcdes no projetar de determinados produtos e,

em especifico, as cadeiras mencionadas (figura 6):

Funcdo
pratica

N

Funcao Fungao
estética simbolica

Fungédo
estética

78

Fungao Fungao
pratica simbalica

Funcdo
simbalica

AN

Fungdo Funcgdo
estética pratica

Figura 6: Andlise da predominancia de fungéo. Fonte: Lobach (2011).
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Em alinhamento com a presente exploracdo das possiveis relacbes entre
proposicoes de Lobach (2011) e especificidades do vestuario, destaca-se a
contribuicdo de Gomes Filho (2006) ao apresentar a ampliagdo do estudo das
funcdes dos produtos industriais para outros objetos, dentre os quais inclui aspectos
da vestimenta e aborda delimitacdes referentes a tematica do design de moda.

Neste sentido, a partir de Lobach (2011) e Gomes Filho (2006), realiza-se a
analise das possiveis nuances e contrastes que a articulacdo com conteudos de
moda pode acrescentar a delimitacdo das funcbes praticas, fungdes simbolicas e
fungBes estéticas dos produtos industriais relacionadas a configuracao do vestuario.

Desta forma, nuances de influéncia de conteiddo de moda podem ser
verificadas até mesmo em artigos em que, presumivelmente, funcdes praticas
seriam predominantes, como uniformes de trabalho. A concepgdo de uniformes
profissionais voltados para atendimento ao publico, tais como os de comissérias de
bordo, € mais suscetivel a variagdes de tendéncias de moda e sazonalidades, como
ilustrado na figura 7. Alternancias de estilo, formas e cores ndo exercem tanta
influéncia quando aplicadas a uniformes industriais ou da area de saude, delimitados

por questdes de seguranca e assepsia.

Introducing
the

g}l\irStrip :

Figura 7: Possiveis articulagdes de conteddos de moda na delimitagcdo de func¢des praticas.
Emilio Pucci para Braniff Airlines, em 1965. Fonte: Disponivel em: <http//www.insidethearchive.com>.
Acesso: 2014.
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Dando sequéncia, aspectos simbdlicos podem ser amplamente explorados
em relacdo a escolha de uso de determinado vestuario. Este topico, no ambito da
moda, torna-se ainda mais vasto e diversificado. E possivel ressaltar, a principio, a
intervencao do usuario na configuracdo final do objeto a fim de adequa-lo a aspectos
subjetivos e pessoais de sua personalidade, tal como em customizacdes. E abrange,
até mesmo, a possibilidade de uma celebridade ou figura publica intensificar vendas,
como no caso em que todo o estoque de determinado modelo de vestido, da
empresa do segmento fast fashion “Topshop”, ter se esgotado em torno de uma hora
apos ser usado por Catherine Middleton, Duguesa de Cambridge, em evento oficial
(figura 8).

ANG QO

Figura 8: Possiveis articulacdes de contetidos de moda na delimitacéo de fungbes simbdlicas.
Fonte: Disponivel em: <http://katemiddletonstyle.org>. Acesso: 2013.

Finalmente, a predominancia de aspectos de funcao estética na configuracao
do vestuario também apresenta variacdes de interpretacdo. Este aspecto em relacéo
a vestimenta pode ser associado ao resultado da execug¢do de um trabalho de
extrema habilidade e exceléncia no emprego de técnicas artesanais, como as
colecbes apresentadas por ateliés de Alta Costura. Ou ainda, pode ser analisado
engquanto performance ou intervencao artistica, como executado pelo estilista Jum
Nakao em seu desfile “A costura do invisivel’, quando ao final da apresentacéo de
modelos confeccionados em papel com a mesma pericia de um costureiro de Alta

Costura, as pecas sdo completamente destruidas ainda na passarela (figura 9).
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Figura 9: Possiveis articulagcdes de conteddos de moda na delimitacdo de funcdes estéticas.
Fonte: Acima, <http://www.style.com>, Christian Dior Couture, 2007.
Abaixo: <http://www.jumnakao.com>, 2004.

Elaborou-se tal percurso panoramico a fim de aprofundar a andlise sobre a
predominancia de determinada funcdo na configuracdo do objeto aplicada ao projeto
de vestuario e, também, sobre possiveis implicacbes da interacdo de conteudos de
moda junto ao processo de configuracdo, até mesmo em momentos posteriores as
etapas de projeto.

Destaca-se, entdo, que esta tentativa de relacionar o vestuario a
predominédncia das funcdes dos produtos industriais evidencia o poder de
interferéncia da moda sobre o vestuario produzido industrialmente. E, a partir de
Svendsen (2010), é possivel compreender a roupa como recorrente objeto pelo qual
a moda se materializa, contudo, a influéncia da moda enquanto manifestagéo social
e cultural ndo se resume a isto. Cabe ressaltar, neste sentido, a perspectiva de que
a moda nao se restringe ao objeto e sua configuracdo. Ela estende seu efeito a
propria construcdo da interacdo de uso pelo individuo e, até mesmo, aos meios de

producéao.
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Com o intuito de exemplificar o poder de persuasdo da moda para além da
materializacdo do objeto, realiza-se a analise do modelo de producdo denominado
fast fashion, que, em linhas gerais, consiste na producdo rapida de pecas para
reposicao constante nos pontos de venda, pautada em renovacao de tendéncias de
moda, promovendo a busca incessante por novidades. Contudo, além da baixa
gualidade do produto final, este modelo é associado a condi¢bes indignas de
trabalho e conta com inlUmeras denuncias de condi¢cbes analogas a escraviddo na
tentativa de manter baixos custos de producéo e cumprir prazos de entrega.

Os produtos resultantes do modelo de producdo fast fashion podem ser
caracterizados enquanto exacerbacao da funcdo simbdlica do objeto de moda, tendo
como principal objetivo de sua producdo o descarte prematuro. Necessidades
basicas de pecas de vestuario de uso cotidiano, como aspectos ergondmicos, sdo
distorcidas ou nem mesmo consideradas.

Desta forma, a configuracao do objeto pautada na satisfacdo de necessidades
do usuario, por meio da articulagcdo das fungcBes praticas do objeto, € obliterada
neste modelo produtivo em favor de uma propulsdo consumista e de manutencéo de
lucros das empresas, com acentuada participacao e anuéncia do consumidor.

Lobach (2011) faz mengéo a esta vertente de consumismo intensificado pela
moda, assim como sua influéncia sobre aspectos de configuracdo de objetos
tradicionalmente atribuidos ao design, como reldgios de pulso. O autor menciona o
carater pratico e sébrio dos elementos que inicialmente direcionavam a configuracao
de relégios de pulso e que com o tempo se tornaram cada vez mais profusos e
aleatérios a fim de satisfazer desejos individuais de diferentes consumidores
(LOBACH, 2011, p. 49):

Hoje muitos relogios foram convertidos em elementos de moda (...). Esta
tendéncia, a mudanca rpida e a criacdo de muitas variantes, resulta no
aumento do lucro do fabricante. Estes produtos para o uso pessoal séo
guase sempre submetidos a mudancas de aparéncia, através de uma
manipulagéo formal, que néo se relaciona com o seu funcionamento. Isto se
manifesta especialmente em produtos de pequena complexidade técnica e
em produtos de baixo custo de producao.

Por meio desta dindmica os produtos se tornam rapidamente elementos de
moda e alteram a pratica profissional do design, no momento em que “o designer
industrial passa a fazer apenas cosmética de produtos” (LOBACH, 2011, p. 49).
E, a partir disto, pondera-se que a moda enquanto manifestacdo de influéncia e

poder atua também sobre a producdo e organizacdo do campo de design.
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Este ponto apresenta importante reflexdo acerca das dindmicas de ambos os
campos e das discussdes intrinsecas ao design de moda.

Desta maneira, como ja destacado por Montemezzo (2003), observa-se que a
aproximacdo a conteudos de design pode ser representativa de mudancas
estruturais para o campo da moda. Cabe aqui indagar se este mesmo percurso de
aproximacao e a aceitacao e legitimacdo do designer de moda enquanto produtor do
campo do design poderia ser compreendido, também, como um momento de
mudancas estruturais para o campo do design.

Cardoso (1998) apresenta critica que se relaciona a esta dindmica de
interferéncias externas na producdo de objetos de design, porém pautando-se no
conceito de fetichismo, sendo este, sob o ponto de vista do autor, “a agao
respectivamente espiritual, ideolégica e psiquica de acrescentar valor simbdlico a
mera existéncia concreta de artefatos materiais (...)” (CARDOSO, 1998, p. 28).
Contudo, 0 autor ndo associa sua argumentacdo ao campo da moda, conduzindo-a
por meio da analise da estrutura de funcionamento do campo do design.

Em consonancia a esta colocacdo, Lobach (2011) relata a articulacdo de
prestigio influenciando o projetar, tal qual Cardoso (1998) em relacdo ao fetiche.
Lobach (2011) inclui aspectos relativos a indumentéaria, contudo, classifica esta
interacdo como delimitacfes simbdlicas de status e prestigio e ndo como dinamicas
de moda.

Para Cardoso (1998), ao concentrar-se somente em sua tradicao
funcionalista, compreendida como adequacéo da forma ao bom funcionamento do
objeto, o design cede espaco para que outras areas, como 0 marketing e a
publicidade, decidam as demais funcdes do objeto e, por consequéncia, também
contribuam para delimitar o grau de interagcdo com as premissas de design. O autor
faz um apelo aos designers para que ndo sejam omissos ou indiferentes a esta
discusséo, pois entende que admitir a faceta fetichista intrinseca ao objeto e sua
configuracdo pode ser um caminho para a retomada das diretrizes da atividade
nestas ocasides.

Entende-se que as conjecturas apresentadas por Cardoso (1998) podem ser
incluidas na andlise das relacbes entre os campos de design e de moda, pois,
enquanto o design desenvolvia seu aporte tedrico acerca da configuracdo de

objetos, pontuado por momentos de apreciacdo critica do entorno, a moda
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desenvolvia e consolidava um modelo de funcionamento que se apoiaria no
comportamento fetichista e no estimulo de novos desejos de consumo.

A partir da identificacdo da influéncia do sistema de moda em diferentes
objetos e individuos, € proposto o questionamento sobre até que ponto o designer
pode ser considerado como omisso ou indiferente a exacerbacdo dos valores
simbolicos de objetos por ele produzidos, uma vez que esta constante distor¢cao do
uso de produtos apresenta-se como caracteristica reforcada pela sociedade de
consumo contemporanea, assim como, parametros de obsolescéncia programada e
acelerada, em grande parte, também permeiam e direcionam a organizacdo da
producao industrial atual.

Neste sentido, Christo (2008) ressalta a apropriacdo gradual, por parte do
design, do discurso de obsolescéncia e efemeridade presente na moda.
Fundamenta sua argumentacdo em casos como o0 da empresa de utensilios
domésticos Coza, que apresenta novos lancamentos com caracteristicas de
sazonalidade que remetem aos lancamentos de colecdes de moda, assim como
pode ser notado o emprego de tendéncias e a divisdo e apresentacédo dos projetos
em formato de colecbes por empresas de mdveis, como no caso da empresa
Tok&Stok.

Sobre este aspecto, a incidéncia de tendéncias de moda em projetos de
design, Lipovetsky (2009) argumenta que o0s objetos de design também estdo
articulados dentro desta estrutura que permite sua caracterizagdo como resultante
de uma tendéncia de moda em menor intensidade, como destacado a seguir
(LIPOVETSKY, 2009, p. 194):

Insurgindo-se contra a sentimentalidade irracional dos objetos (...), o design
ndo sai da ordem da seducdo, mas inventa uma nova modalidade dela.
A encenacdo e o artificialismo ndo desaparecem, chega-se a eles pela via
inédita do minimo e da ‘verdade’ do objeto: € o charme discreto do
despojamento, da economia dos meios e da transparéncia.

Diante de tais informacdes, pondera-se que a légica da obsolescéncia
programada se caracteriza como importante elemento da sociedade de consumo e
pode-se dizer que até mesmo o “bom design” é passivel de ser subjugado a sua
estrutura. Para ilustrar esta proposicéo, toma-se como exemplo o aparelho Iphone,

smartphone produzido pela empresa Apple (figura 10).
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Figura 10: Variagdes de modelo do aparelho Iphone.
Fonte: Disponivel em: <http://www.apple.com>. Acesso: 2013.

Este especifico produto, resultado do trabalho da equipe de design em
conjunto com outras areas da referida empresa, apresenta inovacao relevante em
seu campo de atuacado, oferecendo um produto de boa qualidade e funcionalidade,
em correspondéncia com alguns aspectos acerca das especificacbes de um bom
design elencados por Burdek (2006, p. 15):

Bom design ndo se limita a uma técnica de empacotamento. Ele precisa
expressar as particularidades de cada produto por meio de uma
configuragdo propria. Ele deve tornar visivel a fungdo do produto, seu
manejo, para ensejar uma clara leitura ao usuario. Bom design deve tornar
transparente o estado mais atual do desenvolvimento da técnica. (...).

Contudo, o momento de apresentacdo de novos lancamentos deste
smartphone estabelece notavel similaridade com dindmicas da moda, sobretudo,
pelo viés de intensificacdo de desejo de consumo. A possivel obsolescéncia
tecnolégica se torna também simbdlica e de desejabilidade, ao passo que o
lancamento de um novo modelo adquire a capacidade de suplantar simbolicamente
a versao anterior, elemento recorrente no consumo de moda. Desta maneira,
constroem-se relacdes que transformam o ato de possuir o objeto mais importante
do que o uso efetivo do mesmo, conduta que reitera a vertente de sazonalidade,
efemeridade e culto a novidade, caracteristicas marcantes do sistema de moda.

Neste contexto, Amnom Armoni, coordenador do curso de pos-graduagcdo em
Gestdo Estratégica em Moda da Fundacdo Armando Alvares Penteado (Faap),
destacou, em palestra proferida na mesma instituicdo, a guinada do marketing da
empresa para elementos de imagem de marca de empresas de moda do segmento

de luxo (informacéo verbal)3.

3 Informagao fornecida por Amnom Armoni, durante a palestra “O Paradoxo da Moda: Criagéo e

Gestdo.” Jum Nakao e Amnon Armoni. Abril de 2012.
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Acerca disto, cabe relatar que Apple anunciou, em 2013, a contratacdo do
entdo diretor executivo da Yves Saint Laurent, Paul Deneve, como diretor de
projetos especiais e, entre outros profissionais relacionados a area de moda,
contratou também Angela Ahrendts, executiva da empresa Burberry.

Desta maneira, pondera-se que a analise das pesquisas e autores
apresentados, conduzida pela perspectiva do design de moda, possibilitou identificar
percursos confluentes entre os campos de design e de moda.

Observou-se o gradativo direcionamento, por parte da moda, para a busca
por organizacdo e construcdo de um processo de desenvolvimento de colecdo com
etapas mais demarcadas, permeado por momentos de pesquisa em diferentes
fontes, com o intuito de consolidacdo de um repertdrio que ndao atua somente em
funcdo da subjetividade do profissional, mas sim, de forma integrada. Notou-se
também a gradativa adesdo, por parte do design, as praticas e dinamicas
representativas do sistema de moda, acrescentando ao contexto de didlogo entre
referenciais tedricos questionamentos para além da funcionalidade pratica do objeto

e metodologias de projeto.

4.5 Descricao e discusséo dos resultados referentes ao subproblema 5

Nesta secdo, em correspondéncia com a discussao dos resultados referentes
ao subproblema 5, s@o apresentadas analises acerca do percurso de construcéo da
atividade do profissional vinculado ao desenvolvimento de produtos de vestuario e
moda, sobretudo quanto a variacbes de aspectos desta profissdo ao longo dos
séculos XIX e XX, ainda ndo formalizada como design de moda, e possiveis

influéncias sobre a organizacao da area atualmente.

4.5.1 Possiveis assimilagcbes de conteudos concernentes ao campo da moda na

consolidacéo das bases tedricas do design de moda

O médulo da pesquisa correspondente ao subproblema 5 aponta para a
necessidade de maior aprofundamento sobre a atuacdo do profissional de moda
sem vinculacdo com conceitos de design, com o objetivo de analisar sua atuacéo

para além do projeto do produto de moda e suas relagfes com o usuario, em busca
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de informac¢des que possibilitem melhor compreender as motivagbes da atual
transicdo de nomenclaturas e adesao as diretrizes curriculares do campo de design.
Por meio da revisdo de literatura a respeito da estruturacdo do perfil do
profissional de moda, € possivel perceber que tal percurso ndo se configura como
um todo uniforme e homogéneo. Percebe-se ainda, que momentos antagbnicos nao
se apresentam como exclusivos do atual periodo de mobilizacdes e reestruturacao
do campo da moda no pais (NAVALON, 2012). A construcao e legitimacdo de uma
nova categoria de profissional que incorpora tanto caracteristicas do campo da moda
guanto do campo de design, entdo denominado designer de moda, é acompanhado
por outros pontos conflituosos, além dos ja abordados na secao anterior “4.4”.
Christo e Cipiniuk (2013) argumentam que as diferencas entre o processo
criativo do designer de moda e do estilista ndo se apresentam de modo claro e
objetivo, uma vez que a atuacdo de ambos € permeada por elementos semelhantes.
Segundo os autores, esta distingdo esta mais relacionada a nocdes e valores
especificos que exercem influéncia sobre como a atividade do outro campo é
compreendida, como destacado a seguir (CHRISTO; CIPINIUK, 2013, p. 3):

De certa forma, as préprias definicbes e delimitacdes das atividades do
designer e do produtor de objetos do vestuério estdo cercadas de nogbes
datadas e localizadas que interferem na percepcao sobre as possibilidades
de atuacgédo destes profissionais no processo produtivo e no valor atribuido a
eles, contribuindo, consequentemente, para estas reacdes e conflitos.

Navalon (2012) enfatiza que diversas alteracbes ocorreram ao longo da
consolidacéo deste sistema de moda e de seu representante profissional. Contudo,
tais alteracdes se manifestariam ndo somente com o carater de sobreposicdo de
funcbes e oficios, mas, em grande parte, no sentido de ampliar as possibilidades de
atuacdo, em consonéancia com mudancas de contextos sociais e econémicos.

Funcdes e nomenclaturas associadas a pratica profissional do campo da
moda ja ocasionaram debates no pais em momentos anteriores, como observado
por Lais Pearson, profissional pioneira do setor. No final da década de 1960, Lais
exercia a funcdo de coordenadora de moda na empresa de fios metalicos Lurex
Internacional e relata que, nesta época, nem mesmo seus empregadores sabiam ao
certo quais funcdes desempenharia em seu novo cargo. Desta maneira, precisou
aguardar a chegada de representantes da sede internacional e, entdo, passou a
produzir traducdes de textos técnicos para a filial no Brasil e a elaboragéo de textos

publicitarios e jornalisticos para publicac6es em revistas (informacgéo verbal)®.
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A partir dos relatos de Lais Pearson é possivel identificar certo descompasso
da moda brasileira em relacdo a moda estrangeira, visto que, em meados das
décadas de 1950 e 1960, enquanto a moda internacional se adaptava e evoluia
dentro de uma dada estrutura industrial e do novo modelo de criagcdo e producgao
denominado prét-a-porter, no Brasil iniciava-se a mobilizacdo pela qualificagcdo do
profissional e do produto, como ja mencionado, amplamente referenciado no modelo
de alta costura francesa.

A partir da década de 1970, segundo Navalon (2012), seria constituido um
panorama de maior abrangéncia para moda e os profissionais em torno de sua
cadeia produtiva. Haveria neste momento pelo menos trés nomenclaturas
concomitantes para se referenciar aquele que desempenhava o papel de criar moda,

” 1]

sendo estas: “costureiro”, “criador em moda” e “estilista”. Estas variagdes diluiam-se
em algumas outras funcbes e titulos ligados a etapa de criagdo em diferentes
momentos, como coordenador de moda, diretor de moda, gerente de produto.

Neste sentido, Rybalowski (2010) analisa tais dinamicas sob o ponto de vista
do aumento da complexidade da atuacdo deste profissional ao longo da
consolidacdo de sua trajetéria e enfatiza que as organizacdes mercadolbgicas e
produtivas da atualidade incorporaram novos desafios e tematicas ao oficio do
profissional de moda. Esta conjuntura, por sua vez, estimulou a diversificacdo das
competéncias exigidas, tornando a atividade ainda mais intrincada e multidisciplinar,
tanto no ambito da moda brasileira como no da moda internacional.

O criador de moda passou, entdo, ainda segundo a perspectiva de
Rybalowski (2010), a atuar também como gestor de processos interdisciplinares,
trabalhando em conjunto com demais profissionais em diferentes etapas da cadeia
produtiva. A autora enfatiza que mesmo com diferentes variantes e agentes,
o profissional vinculado as praticas e dindmicas da moda permanece como condutor

deste processo.

4 Informagéao verbal fornecida por Lais Pearson durante palestra no evento “Sexta Feira da Moda na
USP”, no dia 30 de novembro de 2012.
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Deste modo, decorrendo paralelamente a questédo especifica da concorréncia
gerada entre o designer de moda e o estilista, pode-se depreender que a moda
como um todo esteja em um momento de transic&do, pois, como visto em Christo e
Cipiniuk (2013), € uma movimentagdo ciclica inerente ao campo. O declinio de
determinadas préaticas e organiza¢cdes acontecem no mesmo espago em que ha o
surgimento e emergéncia de outras (CHRISTO; CIPINIUK, 2013, p. 10):

Desta forma, as posi¢cbes ocupadas, por exemplo, pelas modistas, pelas
costureiras das casas de moda, pelos costureiros, pelos estilistas ou pelos
designers de moda, e as mudancas de valor atribuidas a estas posicées,
parecem indicar um movimento préprio do campo de producdo de objetos
do vestuario, onde novos agentes se estabelecem, novas relacdes se
constituem e, com elas, novos critérios e valores sdo instituidos
determinando o valor da posicdo ocupada por cada agente e,
consequentemente, dos produtos associados a eles.

Relacionado ao mesmo contexto, tanto Montemezzo (2003) quanto Christo e
Cipiniuk (2013) apontam a faceta da moda enquanto persuasdo e influéncia
ocasionando possiveis interferéncias nas dinamicas que moldam conteudos da
pratica profissional e construcdo do campo. Montemezzo (2003) perpassa 0 tema
guando expde a critica a0 pouco comprometimento de alguns novos cursos de
design de moda com as diretrizes curriculares de design, sendo adotado como
tendéncia de mercado e novidade, minimizando a importancia de conteudos
tedricos.

Christo e Cipiniuk (2013) evidenciam a possibilidade desta adesédo ao design
de moda por questbes de tendéncia adquirir a caracteristica de atualizacdo de
praticas, como se 0 surgimento de uma nova nomenclatura pudesse substituir a
vigente. Contudo, os autores consideram esta compreensdo produto das interacdes
entre os campos envolvidos, design e moda, e do momento especifico de validagao
de novos agentes, que ndo se ancora, exatamente, em caracteristicas de fato
inerentes a pratica deste novo profissional.

A partir da concatenacao e assimilacdo dos autores apresentados é possivel
observar que aspectos de transicdo e mudancas ndo sao especificos da trajetéria da
moda desenvolvida no pais. Considera-se, também, que dindmicas de tendéncia e
moda podem interferir em organizagcbes do campo e na adesdo a determinado
direcionamento tedérico em voga, independentemente de quais sejam as

nomenclaturas em vigor ou em transigao.
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Em complemento a esta afirmagao, incorpora-se aqui a colocagéo de Erner
(2005) ao identificar que as praticas do oficio vinculado a moda também estdo
Sujeitas a este sistema de continua mutacgéao, incluindo o proprio profissional. O autor
reitera a perspectiva de que a constante da moda é a prépria mudanca, como
destacado no seguinte fragmento (ERNER, 2005, p. 22):

(...) os costureiros estdo provavelmente entre as primeiras vitimas da moda.
(...) Com eles, comecou a grande valsa dos talentos: Poiret eclipsou Worth
antes de entregar seu magistério a Chanel. Desde esse glorioso inicio, os
nomes mudaram, mas o roteiro continua o0 mesmo. As estagfes reservam
aos estilistas 0 mesmo destino que as cores e formas. Um ano, é
necessario vestir azul, 0 ano seguinte passa a ser do vermelho; da mesma
maneira Gucci sucede a Cerruti.

Diante de tais informagfes, em alinhamento com a revisdo de literatura ja
analisada na secao “4.2”, que tratou de elementos constitutivos do campo da moda e
de seu representante profissional, neste ponto, compreende-se como relevante
retomar o contexto de fundamentacao e implantacdo de diretrizes que possibilitaram
o desenvolvimento da alta costura.

Como mencionado anteriormente, a partir de Charles Worth o costureiro
passou a assinar suas pecas e equiparou o resultado de seu trabalho a obra prima
do artista, contribuindo para a organizacédo e consolidacdo da alta costura como um
modelo de negdcio que mantém representatividade e prestigio até os dias de hoje,
em sua atual estrutura de eventos, tais como as semanas de moda.

Em relacdo a isto, Vaccari (2013)° ressalta como significativo éxito do
percurso iniciado pelo costureiro-criador o ato de transformar a si proprio em
componente da construcao simbolica da imagem da alta costura, no momento em
gue o profissional adquiriu a capacidade de projetar-se como personagem idealizado
passivel de ser comercializado e consumido como um item da marca a qual se
dedica. A autora apresenta interessante argumentacdo sobre a trajetoria deste
profissional, conduzida pela investigacdo acerca das influéncias da moda enquanto

espetaculo, detalhada nos paragrafos seguintes.

> Informagao fornecida por Alessandra Vaccari durante o curso “Visibilidade e invisibilidade da moda:
o papel do designer de moda”, realizado em setembro de 2013, na Each, USP.
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Vaccari (2013) inicia sua exposi¢céo trazendo a imagem do encerramento do
desfile de prét-a-porter outono/inverno de 2011, da maison de alta costura Christian
Dior. A imagem refere-se ao momento de agradecimento final, logo apds o desfile,
em que o criador responsavel pela colecdo deveria aparecer para receber 0s
aplausos do publico.

No entanto, cerca de trinta pessoas adentram 0s primeiros metros da
passarela, todas vestidas com o mesmo jaleco branco, representando a equipe de

criagdo do atelié Dior (figura 11).

Figura 11: Equipe do atelié de criacdo da maison Dior.
Fonte: Disponivel em: <http://www.style.com>. Acesso: 2011.

Esta imagem tornou-se emblematica para o universo da moda devido aos
acontecimentos que a antecederam. Isto se da no momento especifico em que o
criador John Galliano foi afastado da diregéo criativa da empresa, cargo de comando
ocupado por ele desde o ano de 1997, por ter protagonizado um escandalo que
culminou em dendncias formais por motivos de conduta preconceituosa e
antissemita. A frente da empresa a mais de dez anos, Galliano era considerado pela
critica de moda internacional como criador excepcional e de grande relevancia no
sucesso da marca ao qual se dedicava. Construiu ao longo dos anos, uma
expectativa ndo somente sobre suas criacdes, mas, também, sobre sua entrada final

na passarela, de modo que esta era parte integrante do espetaculo (figura 12).
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Figura 12: O criador de moda John Galliano ao final das cole¢fes de 2007 e 2010,
respectivamente, da maison Dior. Fonte: Disponivel em: <http://www.style.com>. Acesso: 2011.

O contraste gerado pela comparacdo entre as figura 11 e figura 12
apresentadas deixa transparecer a estrutura que ampara a constru¢cao da imagem
do criador de moda enquanto artista detentor de talento individual inigualavel.
A partir deste exemplo, Vaccari (2013) desenvolve a analise do que identifica como
a capacidade de delimitacdo e manipulagdo do que se constréi enquanto visibilidade
e invisibilidade do sistema de moda. A equipe de criagdo do atelié sempre existiu e
sempre participou da elaboracédo e execucdo das pecas apresentadas nos desfiles,
porém, somente a imagem do estilista prevalecia, até que por interferéncia de
acontecimentos externos isto precisasse ser modificado, como foi o caso em 2011.

Desta forma, Vaccari (2013) articula sua perspectiva sobre a construcéo da
imagem do profissional de moda pautada nesta dindmica de visibilidade e
invisibilidade: no ato de se atribuir visibilidade a um determinado ponto colocando-o
sob os holofotes da moda, inevitavelmente, se esta retirando o foco de outro ponto,
destinando-o a invisibilidade. Ao tornar como constante visivel a magia e o encanto
do ato artistico da criacdo e da exceléncia de pecas atribuidas a um anico criador, a
alta costura relegava a invisibilidade o outro polo de sua atividade, os processos
produtivos dos ateliés, retirando do processo aparente oS meios materiais pelos
quais se chegaram aos resultados e os profissionais igualmente capacitados
envolvidos na execucdo. E, segundo Grumbach (2009), até a década de 1950 os
ateliés empregavam inumeros trabalhadores na producdo artesanal em grande

escala da alta costura.
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Haveria, entdo, neste contexto, o autor, profissional que produzia a cole¢éo e
seus desdobramentos de forma competente e relevante em conjunto com equipe
igualmente capacitada; e o personagem, a imagem que 0 autor criava em torno de si
e de sua producdo e associava a marca. Vaccari (2013) destaca a habilidade de
Coco Chanel, ainda na década de 1920, em visualizar este mecanismo e aplica-lo
em seu empreendimento. E, em relacdo a moda contemporanea, cita o diretor
criativo da maison Chanel, Karl Lagerfeld, que, de certo modo, também compreende
e articula tal dinamica, consolidando sua imagem como autor e personagem.

Acerca da contratacdo de Karl Lagerfeld pela maison Chanel na década de
1980, Grumbach (2009) relata o ineditismo desta acédo, retratando mais um aspecto
confltuoso do momento de consolidacdo e transicdo entre diferentes praticas
profissionais de moda, como destacado no segmento a seguir (GRUMBACH, 2009,
p. 268):

Em 1983, (...) Chanel ndo renova o contrato com seu modelista exclusivo,
Philippe Guibourgé, e confia a direcdo artistica de suas cole¢cdes a um
homem que reivindicava seu status de estilista livre: Karl Lagerfeld. Criando
um precedente, o mais famoso dos estilistas assalariados conta, entre suas
clientes, com a mais mitica das casas de costura. Ao aceitar a direcédo
artistica de Chanel, ele eleva o status de estilista a categoria de grande
costureiro.

O criador Karl Lagerfeld, além do cargo ocupado a frente da direcéao criativa
da maison Chanel, atua também em marca propria homénima e na empresa de
moda italiana, Fendi. E considerado pela critica internacional especializada
profissional talentoso e visionario ao gerir as diferentes empresas, por compreender
a organizacdo da moda em seus diferentes modelos e atuar com sucesso tanto na
alta costura quanto no prét-a-porter ou, ainda, em parcerias com fast fashion. Em
paralelo a sua consistente carreira profissional, Karl Lagerfeld articula também a
construcdo de sua imagem pessoal veiculada comercialmente, junto as colecbes

gue produz, como destacado na figura 13, a seguir, retiradas de seu site oficial:
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Figura 13: A esquerda, “Karlism”, icones para frases e citagdes do criador de moda
em seu site e, a direita, boneca Barbie produzida em sua homenagem.
Fonte: Disponivel em: <http://www.karl.com>. Acesso: 2014.

Ao investigar a transposicao destas articulacdes, que remontam as origens do
oficio desde o século XIX, para os dias atuais, Vaccari (2013) observa que na
organizacdo da moda contemporénea o criador de moda ndo mais precisa do
respaldo do artista. Segundo a autora, este criador conquistou por outros meios seu
espaco e representatividade na sociedade contemporanea.

Pondera-se, a partir disto, que esta légica de construcdo do personagem
influencia outros campos e profissionais na atualidade. Desta forma, propde-se que
tais articulacbes assemelham-se as praticadas pelo designer Philippe Starck.
Observou-se que a técnica de construcdo do perfil do autor em conjunto a imagem
de seu personagem, identificada por Vaccari (2013), também é utilizada pelo referido
designer, quando este passa a associar sua imagem pessoal as campanhas
publicitarias recentes de seus produtos, como ilustrado nas imagens a seguir (figura
14):

r

Figura 14: Bicicleta Pibal, 2012. Linha de malas de viagem StarckTrip, 2014.
Fonte: Disponivel em: <http://www.starck.com>. Acesso: 2014.
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Contudo, mesmo com esta associagao a determinados aspecto relativos ao
sistema de moda, Philippe Starck deixa transparecer seu processo e os métodos de
concepcao e producdo. Portanto, design em sua faceta de compreensdo da
sociedade para configuracdo do ambiente material artificialmente modificado pelo
ser humano, ndo se encaixa integralmente na questéo de visibilidade/invisibilidade
proposta por Vaccari (2013), pois, muitas vezes, 0s processos produtivos fazem
parte da identidade de determinado objeto.

Moura (2008) destaca que esta categoria profissional, o designer industrial,
Nao se constituiu sobre a projecao da imagem pessoal do profissional. Muitas vezes
seu trabalho era anénimo dentro das empresas em que exercia seu cargo. Mesmo
guando um nome sobressai em relacéo a outros, como Dieter Rams e seu trabalho
desenvolvido na empresa Braun, exalta-se o resultado de sua producdo e néo sua
imagem pessoal, ndo como personagem criada como extensao de um produto da
marca. Moura (2008) enfatiza, ainda, as alteracdes do perfil e do comportamento
deste profissional no design contemporaneo, como evidenciado no seguinte
fragmento (MOURA, 2008, p. 38):

No design considerado moderno, uma das maximas era que o objeto devia
falar por si mesmo e néo trazer claramente a identidade de seu autor.
Porém, no design contemporéneo, este fato passa a se estabelecer mais
claramente. Podemos identifica-lo nos trabalhos e produtos de David
Carson, Neville Brody, Philippe Starck, que sdo notérios nesta questéo.

A partir desta analise, foi observado que o processo de design e o resultado
final deste, o produto de design, acabam por sofrer interferéncias relativas a
fetichizacdo do objeto, anteriormente mencionada por Cardoso (1998), atribuindo
caracteristicas que ndo sdo, exatamente, inerentes a sua configuracdo ou as suas
formas de uso. Esta andlise evidencia, também, uma possivel dualidade do design
contemporaneo: por um lado o design desfaz a névoa de encantamento e aponta
novas problematicas para a moda, mas, por outro, sofre influéncia das dinamicas de
moda, de publicidade e de marketing da sociedade de consumo atual, tornando-se,
por consequéncia, participante ativo deste espetaculo.

Neste sentido, ao retomar Vaccari (2013), é possivel considerar a existéncia
de outros personagens associados as dinamicas da moda. Em tempos de
divulgacdo e propagacao imediata da informacédo, as redes sociais intensificam a
possibilidade de consolidacdo de um determinado personagem sem que este

contribua, exatamente, com algum tipo de producdo material ou criativa relativa a
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moda, sem a necessidade deste se apresentar como, de fato, autor. Tais aspectos
apontam para o que se assemelharia a construcdo da figura de celebridades de
moda, que utilizam a imagem criada em torno de sua figura para intensificar vendas.

Suzy Menkes, reconhecida jornalista e critica de moda, fez contundentes
observacfes acerca do cenario que se construiu ao redor das apresentacbes de
desfiles das semanas de moda. Caracterizou tal aglomeracdo como circo montado
nas entradas dos locais de desfiles e criticou diretamente a editora de moda da
revista Vogue japonesa, Anna Dello Russo, por fomentar tal comportamento®:

Alta, magra, com um corpo tonificado e bronzeado, a designer e editora de
moda é um expositor ambulante para produtos de grife: quanto maior o
cinto, mais curta e bufante a saia, mais excéntricos os sapatos, melhor. A
multiddo ao seu redor gorjeia [alusdo a rede social twitter] loucamente:
Quem ela esta vestindo? Sera que ela mudou de roupa desde o Ultimo
show? Quando ela vai usar sua prépria colegcdo H&M? Quem lhe deu estes
sapatos de milhas de altura?!

Contudo, tais polémicas e conflitos refletem novamente como o campo
da moda, incluindo a atividade profissional em si, ndo é fixo e demonstra que estéo
em curso importantes mudancas. Este percurso salienta que novas logicas de
organizagdo estdo surgindo e também em transito, assim como, novos meios e
formas com que o individuo se relaciona com a moda, em consenso com as
atualizacdes da sociedade contemporanea.

Em um sistema que urge pelo novo, em que instancias de validacdo sao
fortemente embasadas em aspectos cambiantes e sazonais, novos caminhos séo
construidos e novas regras sao introduzidas. Informag6es ndo mais sdo pautadas
e difundidas, exclusivamente, na linearidade da alta costura para o prét-a-porter
e, entdo, para a industria e confeccdes. Delimitacbes que anteriormente
distanciavam a atuacgao de distintos segmentos, como a alta costura e a confeccéo,
sdo atenuadas. E a partir disto, pondera-se que elementos simbdlicos cambiantes
podem atuar, no ambito da moda, sobre aspectos concretos, modificando estruturas

estabelecidas.

8 Disponivel em: <http://tmagazine.blogs.nytimes.com/2013/02/10/the-circus-of-fashion>.
Acesso: 2013. Traducao nossa.
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A rapidez com que o produto chega as lojas, e ainda mais a rapidez com que
delas escoam, tornou-se importante diretriz para a moda atual, interferindo até
mMesmo No processo e na autonomia criativa de criadores, estilistas ou designers de
moda. Para manter a competitividade as empresas adotam calendérios de
lancamentos desafiadores tanto para a producdo seriada e industrial do prét-a-
porter, quanto para a producao artesanal da alta costura.

No intuito de complementar esta afirmacdo, compreende-se como relevante
mencionar o trabalho desenvolvido pela designer de moda aleméa Diana Murek que,
em suas proprias palavras, analisa tendéncias de moda vigentes, fontes de
inspiracédo e similaridades entre cole¢cfes, como as apresentadas a seguir (figura 15
e 16):

Figura 15: Comparacdes propostas por Diana Murek, “Into the same idea”.
Fonte: Disponivel em: <http://www.Intothefashion.com>. Acesso: 2012.
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Figura 16: Trés ocorréncias entre duas distintas marcas. Comparacdes propostas por Diana Murek,
“Into the same idea”. Fonte: Disponivel em: <http://www.Intothefashion.com>. Acesso: 2012.

Com relagdo as comparagcbes elaboradas entre colecdes apresentadas
durante o calendario de outono/inverno 2011/2012 pelas marcas Miu Miu e Louis
Vuitton (figura 16), a designer articula que o resultado final de determinadas pecas
acabaram por demonstrar momentos de grande semelhanca, apesar das distintas
referéncias que fundamentam as colec¢des. Diana Murek refor¢ca que, em sua visao,
esta comparacdo ndo diminui a qualidade do trabalho criativo e de execucéo
empregado nas colecdes.

Desta forma, compreende-se que a deteccao de tais similaridades nos casos
acima citados nao se trata, exatamente, de copia, entretanto, este acontecimento
reflete mais uma faceta das intrincadas relagdes inerentes ao universo da moda
contemporanea, que extrapolam a configuracdo do objeto em si e, novamente,
deixam transparecer as estruturas das dinamicas proprias de moda. No exemplo em
guestéao, a necessidade de adequacéao aos fluxos de tendéncias de moda, mesmo

por empresas ja consolidadas.
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Grande parte das empresas do setor do vestuario pauta sua criagdo em
cadernos de tendéncias de moda elaborados por escritérios especializados como
forma de garantir certa seguranca de investimento. Contudo, tal pratica contribuiu
para a transformagao das tendéncias em arbitrariedades e determinac¢des, uma vez
que deveriam ser apontamentos e ndo regras. Caldas (2006) evidencia este
emprego distorcido do termo “tendéncia’ pela area de moda, distanciando-se do
significado original de apontar uma direcdo sem necessariamente atingi-la, “(...) é
um tipo de discurso que decreta as coisas, que nao deixa nenhuma pista aparente
sobre 0 seu modo de produgao (...)” (CALDAS, 2006, p. 34).

Importante questionamento gerado por meio da analise de tais perspectivas é
se de fato € possivel exigir identidade, diferencial e inovacao dentro de um sistema
de moda que ja estabelece previamente a equacdo contenedora dos elementos e
temas a serem utilizados como guias no desenvolvimento das préximas colegdes.
Formas, tecidos, comprimentos, cores, entre outras informacdes sdo apresentadas
por grandes bureaux de estilo. Desta maneira, tendo ponto de partida e de chegada
pré-delimitados, como alcancar resultados distintos e inovadores?

A discussédo deste quadro tornou-se imprescindivel para o campo da moda. A
utilizacdo de tendéncias, por parte de algumas empresas, coOmo processo criativo
atrelado a certeza de retorno financeiro orbita o lugar comum ja testado por
terceiros. Este posicionamento acentua o problema da reproducdo indevida,
pontuando certa naturalizacao e aceitacao da cépia como meio de concepcao para a
moda, construindo e legitimando um contexto no qual copia pode ser considerada
um meio de criacéao.

Empresas como as do segmento fast fashion acabam por se beneficiar deste
modelo quando as proprias marcas e maisons ja consolidadas autorizam
licenciamentos, ou mesmo, desenvolvem cole¢des colaborativas, para contornar a

guestao da cépia constante por tais empresas.



108

A multinacional H&M desenvolve parcerias correlatas desde 2004. O ja
mencionado criador Karl Lagerfeld foi um dos primeiros de uma série de mais de dez
anos de colaboracfes que, posteriormente, contariam com nomes como os de Viktor
& Rolf, Alexander Wang, Sonia Rykiel, entre outros. Atualmente, a abrangéncia
deste modelo de colaboragdes possibilitou o contato com redes brasileiras, como
Stella Mccartney para a rede C&A e Versace para Riachuelo. Em contrapartida, a
criadora de moda Miuccia Prada negou-se a associar a imagem de sua marca a tais
parcerias, pois alega que sua postura criativa nao se adequa a logica fast fashion,
como destacado no fragmento a seguir”:

Eu nunca sequer considerei e explico o porqué. Eu ndo gosto da ideia de
uma coOpia ruim do que se faz para a marca principal. Se eu tivesse uma
ideia genial para fazer moda que custasse menos, mas que ndo fosse uma
cépia ruim de outra coisa, com critérios e formas de fazer completamente
diferentes, eu o faria. Também para mim seria uma ideia genial. Por agora,
0 que eu vejo, mais ou menos, € a copia ruim. Além de que, com roupas
gue custam pouco, VOCé precisa perguntar por que custam tao pouco.
Porgue ninguém nunca se pergunta sobre isso.

A alta costura depara-se hoje com uma concorréncia que se utiliza dos
mesmos subterflgios que ela ajudou a consolidar: a tentativa de seducdo por meio
da proposta de acesso a determinado estilo de vida atrelado ao consumo de
elementos intangiveis associados ao produto. Contudo, sem a necessidade de
oferecer, junto a isto, um produto de qualidade. A qualidade do produto final é
fundamental para o segmento de luxo da alta costura e esta diretamente ligada aos
meios de producéo e os profissionais envolvidos.

Na tentativa de moldar sua produgéo artesanal de luxo ao novo paradigma
industrial, a alta costura acaba por desgastar sua imagem de criadora de sonhos e
de seducéo. Tanto Erner (2005) quanto Grumbach (2009) destacam que, nos dias
atuais, o0 segmento mantém nao mais do que trés mil clientes em todo o mundo e
ampliam o montante de suas vendas com perfumes e cosméticos. Corroboram esta
informacé&o Buttner, Faria e Navalon (2010) ao apontar que apesar de se posicionar
como forte simbolo publicitario, a producdo da alta costura deixou de ser

economicamente relevante.

7 Disponivel em: <http://www.wwd.com/fashion-news/fashion-features/more-from-miuccia-prada-
3449050>. Acesso: 2013. Tradugao nossa.
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A pesquisadora Johanna Blakley, em palestra apresentada no evento TED,
‘Lessons from fashion's free culture”, argumenta positivamente sobre o que ela
denomina como a cultura open source do sistema de reproducdo da moda, e que
deveria ser estudado e divulgado por outros nichos de consumo e criatividade, como
0 mercado musical. Acerca deste aspecto Grumbach (2009) menciona que a
indUstria da moda dispde sua inovacdo gratuitamente, antes mesmo de explora-la
comercialmente, “os falsificadores abastecem seus clientes antes dos criadores, que
ndo se beneficiam mais nem do crédito por suas invengdes.” (Grumbach, 2009,
p. 370).

O autor analisa este contexto e estende seu questionamento a validade dos
atuais desfiles e apresentacfes organizados em semanas de moda, visto que seu
proposito maior de divulgar a producédo material da maison e o trabalho do estilista
ndo € mais o que se evidencia nestes eventos.

A critica proposta por Grumbach (2009) se faz pertinente em relacéo a atual
emergéncia de novos polos validadores e ampliacdo do acesso a informacédo com a
internet, estruturas tradicionais entram em choque com novos polos de distribuicéo
de informacao e consumo, inclusive com a assimilagdo de novos cenarios e agentes.
Os meios de comunicacdo permitem a inclusdo de novas midias e a propagacao das
imagens é imediata. O autor enfatiza, ainda, a colocacao do criador de moda Heidi
Slimani sobre este nova conjuntura: “Impossibilitada de adaptar sua logistica, a
moda esta atrasada em relacdo a moda, e se defende com as pré e pés colecdes.
Tudo isso tinha um sentido. Ndo tem mais.” (GRUMBACH, 2009, p. 380).

Neste sentido, considera-se pertinente indagar, também, as consequéncias
negativas dos diferentes modelos de producéo e criacdo em moda para desenvolver,
como ressaltado por Grumbach (2009), um campo de discussao para a construcao
de uma logica industrial de concepcéo e criacdo para a moda.

Desta forma, destaca-se a colocacdo de Lima, Navalon e Nakad (2008)
acerca da diversificacao atual dos modelos e préticas dentro do sistema produtivo da
moda contemporanea. Os autores apresentam a segmentacéo dos setores de moda
distribuida da seguinte maneira: alta costura, producédo de luxo sob medida de
modelos originais, com materiais e técnicas de alta qualidade; prét-a-porter,
producdo padronizada e seriada de qualidade, com inovagcdo e autenticidade;
reproducdo industrial, roupas baratas produzidas em série e em grande escala, no

qual precos e prazos sobrepujam aspectos criativos. E destacam, ainda, a
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necessidade de pesquisas que contemplem os contrastes e peculiaridades inerentes
a esta organizacao fragmentada, como disposto a seguir (LIMA; NAVALON; NAKAD,
2008, p. 10):

Ao entender e diferenciar Alta-Costura, Prét-a-Porter e Reproducgéo
Industrial, a partir da diversificacdo do uso matérias primas, técnicas de
costura, precos, classes sociais, modos de vida, objetivos, renomes e
aspira¢cfes nitidamente contrastadas, o sistema de nichos de mercado téo
complexos, provam a necessidade da pesquisa para que a engrenagem da
moda funcione corretamente.

Portanto, compreende-se aqui, que o dominio do criador de moda, estilista ou
designer de moda abrange mais componentes que a propria configuracdo do
vestuario, como também o vestir e suas relagdes com o individuo, considerando que
“vestir-se é estruturar uma combinacdo especifica de linhas, pontos, cores, que
fazem ver, compreender e manifestar o didlogo com o meio circundante.”
(SQUACCIANO, 1989 apud SANT’ANA, 2009, p. 77). E, diante disto, tal perspectiva
tangencia a investigacdo de novas praticas e novos didlogos com o individuo
enguanto usuario da vestimenta e ndo, somente, consumidor de tendéncias de

moda.
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4.6 Descrigéo e discussao dos resultados referentes ao subproblema 6

A presente secdo “4.6” correspondente a resolucdo do subproblema 6 da
estrutura metodologica desta pesquisa e apresenta as andlises de possiveis
relagcbes mais abrangentes acerca dos resultados ja discutidos nas se¢des “4.4" e

“4.5” deste capitulo, que sdo dedicadas a resolucéo dos subproblemas 4 e 5.

4.6.1 Cotejamento das analises das possiveis interacfes e assimilacdes entre os
referenciais teéricos do campo da moda e do campo do design na consolidacéo do

repertorio tedérico préprio do design de moda

Como ja discutido, a partir da oficializacdo da formagdo em ensino superior
em design de moda, o campo do design e o campo da moda consolidaram um
segmento em comum de didlogo e trocas mdutuas. Inicialmente, na presente
pesquisa, tais trocas e didlogos foram tratados como convergéncias e divergéncias
de um dado momento de transicdo no pais. Contudo, com o aprofundamento da
revisdo de literatura, foi possivel observar que este momento de transicdo é
resultante de construgdes e percursos anteriores e que, por aspectos especificos da
consolidacédo de cada campo no pais, antagonismos foram intensificados até que o
didlogo fosse alcancado. Optou-se, entdo, nesta secdo, por nao se tratar de
divergéncias e convergéncias entre percursos e consolidacdo dos campos, mas,
como citado por Navalon (2012), de aproximacoes e distanciamentos de percursos
histéricos e de fundamentacao e consolidacao de repertdrio teorico.

Pires (2012) argumenta que o emprego do termo “design de moda” para se
referir a este novo campo de estudo é inapropriado, pois evidencia o contraste entre
conceitos originarios e elementares de cada campo. A autora define a &rea do
design de moda como interdisciplinar e complexa em sua esséncia, 0 que € posto
como grande desafio para a estruturacédo dos projetos pedagdgicos dos cursos que
formardo o profissional de design de moda. Destaca, também, a necessidade de
delimitacdo deste novo campo de estudo na tentativa de esclarecer tensdes e
impasses gerados no ambiente académico e, diante disso, ressalta: “Tal
interdisciplinaridade e complexidade ndo podem pertencer a um Unico campo € a um
anico género, o feminino, muito menos ainda ter a coOpia e o0 padrdo como
pressuposto.” (PIRES, 2012, p. 6).
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Pires (2012) destaca, ainda, o distanciamento no inicio da estruturacdo
do ensino em nivel superior dos campos referidos. O campo do design contou com
participacdo de representantes de uma instituicdo internacionalmente relevante
no periodo de fundacao de seu primeiro curso, a Escola de Ulm. No caso da moda,
sob a perspectiva da autora, este campo se constituiu vinte e cinco anos mais tarde
de modo empirico e sem um referencial teérico e pedagogico claro para formacéao
do perfil profissional, fundamentando-se em diversos modelos internacionais,
sobretudo, europeus.

Em correspondéncia com esta perspectiva, Bastian, Neira e Sousa (2010)
argumentam que os projetos pedagdgicos dos cursos de ensino superior em moda
seriam profundamente influenciados pela resolucdo que, em 2004, permitiria
a adesdo dos mesmos as diretrizes curriculares do campo de design. Diante disto,
Bastian, Neira e Sousa (2010) pontuam disparidades no desencadear deste
processo de transicdo e assimilacdo de novos conteddos, como a auséncia
de repertorio especifico de design de moda no Exame Nacional de Desempenho
de Estudantes (Enade), instrumento de avaliacdo de cursos em ensino superior
no pais.

As autoras destacam, ainda, algumas possiveis implicacdes em relacdo a
proposta de alinhamento de habilitacdes em ensino superior em moda, realizada em
carater de consulta pelo Ministério da Educacao, que sugeria, entdo, a modalidade
“Curso Superior de Tecnologia em Design de Moda”. E questionam se estas
mudangas sinalizariam para o encerramento de bacharelados em design com
formacbes especificas e se, a partir disto, caberia ao design de moda apenas a
habilitacdo na modalidade tecnélogo.

Com base em tais informacdes, é possivel observar a forte concentracéo da
discusséo no pais em elementos de regularizacdo e legitimagdo, incluindo aspectos
legislativos, do ensino em design de moda, certamente, por se tratar de um processo
recente e ainda em construcao.

Neste sentido, Pires (2012) compreende como inviavel a manutencdo da
estrutura tradicional de ambos os campos quando do momento de discussao sob a
perspectiva do design de moda. Compreende-se entdo, a partir desta perspectiva,
gue este desafio estende-se aos pesquisadores dos referidos campos e as suas
praticas, pois, como conclui a autora “o design de moda continua um conceito em
aberto, indefinido, em busca de afirmacéo.” (PIRES, 2012, p. 7).
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A autora também defende que o raciocinio projetual empregado na
configuracdo do vestuario, por meio do design de moda, nao difere
significativamente do projeto de outros objetos, salvo certas especificidades, e
sugere que o campo da moda, em geral, inclua em seus estudos autores do campo
do design, uma vez que este possui relevantes discussbes e conhecimentos
concernentes ao percurso de teorizacdo sobre a configuracdo dos objetos e pode
trazer importantes questionamentos para a organizacdo da moda atual.

Christo e Cipiniuk (2013), em relacdo a isto, apontam para a atuacao
de diferentes agentes internos aos campos e ressaltam a possibilidade de que cada
um traga consigo uma interpretacdo prépria da atuacdo do outro de acordo com
seu posicionamento nesta estrutura académica. E, de certo modo, tais agentes
interfeririam na manutencdo de postos ja conquistados. Como ja abordado nas
secOes e capitulos anteriores, tal dinAmica é recorrente na formatacdo do perfil
profissional da atividade de moda. Abordar tais tens6es € também incentivar
o didlogo entre os campos a fim de minimizar polarizacdes de perspectivas, como

destacado por Christo e Cipiniuk (2012, p. 520):

Discutir, definir e delimitar o campo do design de objetos téxteis e do
vestuario, nomeado hoje como Design de Moda, parece tarefa simples e
Obvia. Porém, tanto o termo Design como Moda estdo vinculados a
diferentes nogdes que se complementam, mas também se contrapSem,
tornando as relacBes e praticas relacionadas a ela ainda mais complexas,
justificando a necessidade de aprofundamento das discussdes e reflexbes
sobre a definicdo e delimitacdo do campo do Design de objetos téxteis e do
vestuario.

O desenvolvimento em vias paralelas dos campos de moda e de design no
pais denota as origens conflituosas em que o design de moda se estabeleceu.
A perspectiva de que estes dois campos, originalmente, se referiam a atividades
distintas e sem relacdes aparentes pode ser melhor demonstrada ao propor
a comparacao de dois de seus respectivos profissionais emblematicos. Neste caso,
busca-se, em meados da década de 1950, profissionais representativos das origens
dos referidos campos no pais: Alexandre Wollner, para o design, e Dener Pamplona

para a moda (figura 17).
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Figura 17: A esquerda, Alexandre Wollner. A direita, Dener Pamplona.
Fonte: Disponivel em: <http://www.ideiafixa.com> e <http://www.fashionbubbles>. Acesso: 2013.

A figura de Alexandre Wollner para o campo do design remete a influéncia
racionalista alema e, sobretudo, a influencia da Escola de Ulm nas origens da
constituicdo da profissdo e do campo no pais. Para o campo da moda, Dener
Pamplona é associado a influéncia da Alta Costura francesa e do costureiro-criador
na estruturacdo profissional da moda brasileira a partir da década de 1950. Estes
dois profissionais tornam-se referenciais de grande expressao para o atual momento
de transi¢cdes, uma vez que, no design de moda, eles se encontram compelidos ao
dialogo.

O design de moda constitui-se como um campo de estudo em que estes dois
profissionais sdo colocados lado a lado. Indaga-se, aqui, que aproximacdes
e distanciamentos podem ser tragcados entre esses dois profissionais e a importancia
dos mesmos para seus respectivos campos. Que possiveis dialogos entre Dener
Pamplona e Alexandre Wollner poderiam ocorrer? Compreende-se que 0S
guestionamentos e consideracfes que surgem da articulacdo de tais referenciais
tedricos, que cada qual representa, € o ponto de partida para aprofundar
a compreensao do design de moda praticado hoje no pais.

E importante ressaltar que estas aproximacbes e distanciamentos entre
estruturas, perfis e praticas ndo se apresentam como caracteristicas exclusivas do
momento de consolidacdo dos campos do design e da moda no Brasil, nem mesmo

se restringem a determinado periodo ou época.
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Buttner, Faria e Navalon (2010) explicitam esta perspectiva a partir da
proposicdo da analise comparativa entre principios e valores da Alta Costura e do
movimento Arts & Crafts, ou Artes e Oficios. Os autores evidenciam que tais
organizagbes tém elementos de similaridade em suas diretrizes e propostas,
contudo, com objetivos e conceitos distintos. Tais aspectos sao sintetizados

e apresentados no quadro disposto a seguir (quadro 9):

Moda/Aspecto Artes e Oficios Alta-costura
Material Madeira nobre, prata pura, Tecidos nobres feitos de fibras naturais
ceramica. como seda, algodao. 1a. linho e fios
também metais nobres como a prata e o
ouro.
Processo de producio Artesanal. Artesanal.
Acabamento Cuidado extremo. Cuidado extremo.
Quantidade de Artesao e seus aprendizes. Costureiras e seus aprendizes.
trabalhadores
Quantidade produzida Encomendada. Encomendada.
Pontos de similaridade Prioriza o funcionalismo, o Prioriza o estilismo, o formalismo e o
formalismo e o estilismo. decorativismo.
Consumidor Abastados. Abastados.
Associacoes Guild / cooperativas. Sindicato.
Normatizacio Escritos e principios. Regras e normas.

Quadro 9: Analise comparativa entre Alta Costura e Arts & Crafts.
Fonte: Buttner, Faria e Navalon (2010).

Sobre o movimento Arts & Crafts, os autores destacam que, em conjunto com
a preocupacdo referente a aspectos ideolégicos concernentes a sua producdo,
executava-se de modo artesanal e com refinado acabamento o objeto encomendado
por determinado cliente, pertencente a uma minoria abastada da sociedade.

J& na Alta Costura, ainda segundo 0s autores, eximios costureiros produziam
modelos sob medida destinados a um seleto grupo de compradores de alto poder
aquisitivo. Suas regras e normas eram direcionadas a organizagdo interna e
protecdo de seus membros, desvinculada de critica social ou econémica do
momento politico em que estava inserida.

A partir disto, infere-se que, no século XIX, a Revolu¢ao Industrial e a divisdo
das tarefas na producéo seriada de objetos possibilitou, para o design, um ambiente
de discusséo reflexiva sobre os desdobramentos e responsabilidades de sua prética,
como ja abordado na segao “4.1” do presente capitulo. Contudo, esta especializacao
de tarefas nao teria ocasionado o mesmo impacto sobre o sistema de moda que,
por meio de logicas préprias, asseguraria a manutencdo de seu sistema artesanal

por mais de um século. Tal modo artesanal de producao sofreria modificacbes com a
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ascensdo de uma nova elite intelectual e econbmica no pds-guerra, vinculada
a interesses que contrastavam com o luxo e opuléncia representados pela Alta
Costura (SANTANNA-MULLER, 2011).

Ainda sobre esta comparacdo, como j4 abordado em Lipovetsky (2009) e
Grumbach (2009) na secao “4.2” deste capitulo, destaca-se a manutencdo da Alta
Costura como referencial ao longo dos séculos XIX e XX, bem como sua influéncia
sobre a producdo de vestuario e moda contemporaneos.

Em relacdo ao mesmo contexto de conflitos, Castilho e Preciosa (2005)
destacam que o momento de declinio da Alta Costura ndo provoca sua extingao,
mas transforma seu objetivo e significado, estabelecendo-se, entdo, como “vitrina
publicitaria, laboratorio de formas e composicles, perpetua-se como sindnimo de
luxo que também significa exclusividade.” (CASTILHO; PRECIOSA, 2005, p. 33).
Desta forma, reitera-se que o design de moda possui origens conflituosas e distintas,
porém, com especificidades e similaridades que tornam sua andlise ainda mais
complexa.

Como ja abordado, para Svendsen (2010) o vestuario € o objeto usualmente
associado a materializacdo de aspectos de moda, contudo, nhdo compreende a moda
em sua totalidade, pois esta também se apresenta como aspecto abstrato junto a
interacdes sociais. Pondera-se, entdo, que o processo de industrializacdo da moda
nao acontece de forma simultanea em relacdo ao processo de industrializacdo do
téxtil e do vestuario. Estas aparentemente sutis distincdes entre moda e vestuario
séo de grande importancia para consolidacdo e estruturacdo do campo da moda e
do design de moda.

Considera-se, desta maneira, que caberia ao campo da moda, por intermédio
de suas pesquisas, indagar como se deu o processo de industrializacdo da moda e
como este se apresenta hoje, bem como sua relacdo com a producgéao industrial em
grande escala de vestuario e de materiais téxteis. Calanca (2010, p. 53) contribui

com esta perspectiva, como destacado no fragmento a seguir:

Desse ponto de vista, estamos nas origens da industria do vestuério, isto &,
nas origens da moda contemporanea — fenbmeno comercial de massa,
caracterizado pela capitalizacdo de suas riquezas, pela globalizacdo de seu
sistema produtivo e comercial, e que hoje constitui um dos mais
florescentes impérios financeiros em nivel planetario. Nesse sentido, a
principal referéncia, da qual as atuais e mdltiplas diretrizes que orientam o
costume e a prépria moda, € a Revoluc¢do Industrial — processo historico
extremamente complexo.
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A moda contemporanea, associada a globalizagdo e as tecnologias atuais,
adquiriu rapidez antes inimaginavel e viabilizou a oferta de novas cole¢cdes
semanalmente, favorecendo, assim, a padronizacdo e imposicao de determinadas
tendéncias de moda superficiais e efémeras, teméticas jA& abordadas em secdes
anteriores. O sistema de moda depara-se com este novo paradigma de moda
industrializada, em que o vestuario apresentado é irrelevante frente a oferta de
consumo compulsivo e constante. Cria-se uma induastria do vestuario descartavel
para melhor se adequar ao consumo em grande escala de tendéncias de moda.

Desta forma, compreende-se que discutir tais aproximacodes
e distanciamentos em relacdo a teorizacdo e praticas dos campos do design e da
moda, assim como suas reverberacfes neste novo campo de estudo e em sua
préatica profissional, sdo competéncias inerentes a atividade do designer de moda de
qualquer pais. Afinal, como ressaltado por Rybalowski (2010, p. 7) “que papel
empreendedor e inovador um costureiro do século XIX desempenharia hoje dentro
das drasticas mudancgas que sofreu o cenario de criagado de moda?”.

Neste sentido, incorpora-se a esta argumentacdo a perspectiva de Smal
e Lavelle (2011) que destaca o aspecto abrangente e interdisciplinar do campo da
moda, contando com a contribuicho de inGmeros outros campos para sua
constituicdo, podendo isto dar lugar a tensdes entre abordagens distintas. Contudo,
mesmo com tais possiveis tensdes e conflitos, as autoras consideram positiva esta
riqueza metodoldgica resultante desta particular combinacdo entre aspectos de
natureza tedrica e histdrica com o desenvolvimento de objetos e produtos materiais.

Smal e Lavelle (2011) aprofundam a discussdo sobre o que pode ser
considerado enquanto pesquisa académica no ambito da moda, assim como por
guais caminhos esta pesquisa ocorre atualmente. As autoras argumentam,
amparadas em Kawamura (2005 e 2010) e Loschek (2009)2, sobre a necessidade
emergente dentro do campo da moda em compreender as distingdes entre vestuario
e moda como discussdes igualmente relevantes para o campo de estudo,
promovendo o estudo da moda como aspecto abstrato em conjunto com o estudo do

vestuario e seus aspectos materiais de configuragéo.

8 Kawamura (2005): Fashion-ology: an introduction to fashion studies. Oxford: Berg. Kawamura
(2010): Doing research in fashion and dress: an introduction to qualitative methods. Oxford: Berg.
Loschek (2009): When clothes become fashion: design and innovation systems. Oxford: Berg.
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Esta perspectiva, como destacado pelas autoras, torna-se uma interessante
oportunidade para a integracao de préticas e estudos do campo da moda a teoria do
campo do design. A partir disto, Smal e Lavelle (2011) analisam autores de design,
como Buchanan e Margolin (1995), Jonas (2010) e Cross (1999)°, e de que maneira
0 campo discute aspectos relacionados a pesquisa em design.

Fundamentando-se em Jonas (2010), as autoras discorrem sobre o panorama
geral da pesquisa em design, que pode ser dividido entre dois relevantes conjuntos
ou paradigmas: orientado para o passado, relativo a aspectos teéricos do campo,
podendo ser realizado por diferentes campos e disciplinas, denominando as
pesquisas dentro deste paradigma como sobre design; e pensamento para o futuro,
relacionado a aspectos da pratica do campo e desenvolvimento de novos
conhecimentos, realizada por integrantes do proprio campo, descrevendo as
pesquisas realizadas a partir deste paradigma como para o design. Tais informacoes

forma sintetizadas pelas autoras no seguinte quadro esquematico (quadro 10):
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Quadro 10: Sintese de aspectos relativos a pesquisa em design.
Fonte: Smal e Lavelle (2011). Traducg&o nossa.

9 Buchanan e Margolin (1995 a): The idea of design: a design issues reader. Cambridge: MIT Press.
Buchanan e Margolin (1995 b). Discovering design: explorations in design studies. Chicago: University
of Chicago Press.

Cross (1999): Design research: a disciplined conversation. Design Issues, 15(2):5-10, Summer.

Jonas (2010): A scenario for design. In Buchanan, R., Dooren, D. & Margolin, V. (eds). 2010. The
designed world, images, objects, environments. Oxford: Berg.
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A partir disto, as autoras propdem a transposi¢céo destes paradigmas para o
campo da pesquisa em moda. Para tanto, Smal e Lavelle (2011) realizam a analise
das publicacbes académicas de trés relevantes periddicos da area, “Journal of

L1

Fashion Theory”, “Journal of Fashion Practice” e “Journal of Fashion Marketing and
Management”, durante o periodo de 2010 e 2011. O resultado de tal coleta de dados

foi sintetizado pelas autoras nos quadros apresentados a seguir (quadros 11 e 12):
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Quadro 11: Sintese da distribuicao dos temas dos artigos publicados nas revistas selecionadas.
Fonte: Smal e Lavelle (2011). Traduc&o nossa.
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Quadro 12: Sintese de aspectos relativos a pesquisa em moda.
Fonte: Smal e Lavelle (2011). Tradugéo nossa.
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O esforgo tedrico de Smal e Lavelle (2011) explicita a disparidade entre
conteudos pesquisados dentro do campo da moda. Pesquisas com tematicas
abrangentes sobre moda, possivelmente realizadas por outros campos e outras
disciplinas, sobressaem ao nimero de pesquisas executadas por agentes do proprio
campo com o intuito de discutir teméaticas relacionadas ao processo e produto de
moda e, por consequéncia, gerar novos conhecimentos especificos e relevantes
para 0 mesmo.

Em consonancia a esta abordagem analitica proposta por Smal e Lavelle
(2011), percebe-se a existéncia de autores que vem indagando e promovendo
pesquisas na mesma direcdo da “pesquisa para o design de moda” em ambito

nacional, como destacado no fragmento a seguir, elaborado por Leite (2011, p. 7):

Reforcamos a urgéncia de um discurso critico de moda voltado para os
objetos que a compde, na tentativa de equilibrar as questfes teéricas que
tratam a moda como instituicdo, com as questdes que estdo relacionadas
as sensacbes concretas que a roupa causa. Torna-se fundamental
desenvolver pesquisas empiricas que questionem o objeto e sua
constituicdo. Ressaltamos que a atividade do designer de moda se
consolida no duvidar, no questionar discursos estabelecidos e nao
simplesmente em reproduzi-los.

Compreende-se, entdo, que a analise de tais dindmicas e perspectivas
inseridas no ambiente académico pode gerar criticas e fomentar o amadurecimento
da discusséo dentro do campo, assim como, a formacéo de pesquisadores isentos e
comprometidos com rigor cientifico. Compreende-se, também, que esta visdo critica
pode extrapolar as construgcdes e estruturas da moda nacional, estendendo-se para
discussoes do estado atual da moda internacional e de sua organizacéo globalizada.

Pondera-se, entdo, que a discussdo que o pais vem desenvolvendo sobre as
consequéncias e implicacdes das acbes direcionadas a integracdo de conteudos
entre design e moda, esta em compasso com 0S Novos rumos da pesquisa em moda

gue a comunidade internacional vem indagando.
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Neste sentido, acerca da construgdo de um ambiente de teoria e critica para o
campo de estudo que tangencia elementos do design e da moda, Moura e Castilho
(2012) discorrem brevemente sobre a definicdo da teoria cientifica como “sintese
aceita de um vasto campo de conhecimento e € composta de fatos e evidéncias e
das hipoteses adequadas a descrigdo dos fatos” (MOURA; CASTILHO, 2012, p. 2),
reforcam ainda que esta ndo se apresenta como estatica e se modifica com o
surgimento e analise de novos fatos e ideias. E, por conseguinte, a critica “atua no
sentido de separar e julgar, afirmando ou colocando em duvida questbes
relacionadas a um determinado campo” (MOURA; CASTILHO, 2012, p. 2) e, para
exercé-la, € necessaria a compreensdo e dominio de conhecimentos concernentes
ao campo ou area da qual se examina.

Diante disto, as autoras apresentam questionamentos relacionados a moda e
ao design contemporaneo e as possiveis tensdes existentes entre 0os campos, no
sentido de contribuir para a reflexdo acerca do que se caracterizaria como
linguagem com caracteristicas comuns aos dois campos. Em seu percurso
argumentativo, as autoras evidenciam que mesmo com discrepancias e
discordancias entre os campos, o desenvolvimento de uma teoria e critica que
relacione conteidos de ambos os campos deve ser mantido como objetivo viavel e
incentivado, como destacado a seguir (MOURA; CASTILHO, 2012, p. 8):

Porém, as tensdes nos discursos apresentados anteriormente devem servir
como estimulo criativo e produtivo no sentido do desenvolvimento de
estudos e pesquisas que auxiliem a construir a teoria e critica tanto da
moda quanto do design, bem como a respeito da compreenséo e reflexdo
sobre as inter-relacdes e associagfes dialdgicas entre esses campos.

Desta forma, a partir das andlises realizadas e ja apresentadas nas sec¢des
“4.4” e “4.5”, em conjunto com a abordagem conduzida até o momento nesta sec¢ao,
elaborou-se a seguinte sintese (quadro 13) sobre o que se ponderou como relacéo
de trocas entre os campos de design e de moda, assim como 0 espaco que este

novo campo de estudo representa e atua:
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1 - Design

2 - Design de Moda

3 -Moda

4 - Aspectos do Design de Moda pela perspectiva do Design

5 - Aspectos do Design de Moda pela perspectiva da Moda

6 - Interacdes e assimilacoes entre Design, Moda e Design de Moda

7 - Relacdes entre Design e Moda que ndo abrangem o Design de Moda

Quadro 13: Proposta esquematica das interagfes que dariam origem ao novo segmento do design
de moda, a partir das contribuicbes dos autores analisados. Fonte: Elaborado pela autora.

A seguir, maior detalhamento sobre cada uma das areas demonstradas no

gréfico anterior:

1 - Design

O campo de design em sua totalidade.

2 — Design de moda
Compreende-se esta nova perspectiva a partir da oficializacdo, no Brasil, da

nova categoria profissional “designer de moda”.

3 - Moda

O campo da moda em sua totalidade.

4 — Aspectos do design de moda pela perspectiva do design

Pondera-se que esta intersec¢do tem como diretriz a investigacdo e a analise
de métodos de projeto e organizacdo do processo criativo de moda em dialogo
com repertério tedrico do design. Um dos possiveis pontos relevantes
abordados é a andlise critica dos processos de fabricacdo do vestuario

produzido industrialmente e consumido em grande escala.
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5 — Aspectos do design de moda pela perspectiva da moda

Pondera-se que o viés desta interseccdo se da por meio do exame
pormenorizado do desenvolvimento do perfil do profissional de moda através
dos séculos. Destacando-se a intensificacdo da discussdo acerca da

convergéncia com aportes de design no século XXI.

6 — Interacdes e assimila¢cdes entre design, moda e design de moda
Territério de proposi¢do, criagcdo e inovagdo proprio deste novo campo, 0
design de moda. Sob esta nova perspectiva, destaca-se a possibilidade de
lancar outro olhar sobre os campos de moda e design no século XXI,
direcionado por reverberacdes do papel central que o consumo passou a ter na
sociedade contemporéanea e, sobretudo, na producao dos objetos.

7 — Relacdes entre desigh e moda que ndo abrangem o design de moda

Relagbdes que ndo, necessariamente, abrangem o produto de moda ou o
vestuario. Pondera-se que este viés da espaco para as discussfes mais
tedricas sobre estudos da imagem, linguagem visual, semidtica, entre outros.
Agrega, também, momentos de producdo de catdlogos, embalagens,
identidade visual e design de servigcos. E pode ainda abranger aspectos de
moda que interferem ou influenciam aspectos criativos tanto do design de

produto, quanto do design gréfico.

O grafico apresentado e seu detalhamento podem ser considerados um
importante resultado da presente pesquisa, pois sugere a perspectiva do design de
moda como norteadora da analise das possiveis relacdes entre design e moda e que
desta perspectiva serdo gerados contetdos inovadores para ambos 0s campos.

Em dialogo com a estrutura metodoldgica proposta no capitulo 3 de método, é
possivel notar que os seis distintos subproblemas elencados nos procedimentos
metodoldgicos encontram-se representados dentro do quadro 13, assim como outras

possibilidades de pesquisa que este percurso analitico ndo abrangeu.



124

Desta forma, entende-se que a perspectiva do design de moda pode
contribuir tanto ao campo da moda quanto ao campo do design, no ambito nacional
e internacional. Contudo, esta perspectiva ndo deveria ser compreendida apenas
como a aplicacdo de metodologias projetuais de design no processo produtivo e
criativo da moda.

Como ja mencionado anteriormente, moda e vestuario se diferem e, dentro
das dindmicas sociais com as quais se associa e relaciona, a moda cria suas
proprias ldgicas, que por sua vez, também influenciam aspectos elementares do
design enquanto importante fator de interacdo social e cultural.

Compreender que readequar ou retificar elementos do campo da moda néo é
incumbéncia nem prerrogativa do campo do design apresenta-se como importante
passo para entender o funcionamento das relagdes inerentes ao design de moda.

Pode-se dizer que a critica que aproximou o dialogo, no Brasil, entre design e
moda € um reflexo de uma critica global da atual producdo industrial de objetos
como um todo e nao se restringe a determinado segmento de objetos. Esta critica
discute, sobretudo, o papel central que o consumo conquistou na organizacdo da
sociedade contemporénea. Frente a isto, infere-se que esta critica também recai
sobre a atuacgéo e teorizacdo do campo do design, como observado por Niemeyer
(2014, p. 42):

O conjunto do clima intelectual e da cultura atual requer novas diretrizes
para agir e estar no mundo, com evidentes consequéncias no fazer
profissional em design, que passa a ter outros compromissos além daqueles
centrados na producdo em série, atrelados a concep¢édo modernista.

Uma consequéncia desta hova compreensao da relacéo entre os dois campos
contribuiria para a construcdo e ampliacao de um corpus tedérico-critico no campo do
design de moda que tenha relevancia e impacto social, para que, assim, seja
possivel repensar determinados pontos de produgcdo e consumo de moda. Pontos
estes que, em outras instancias, como ja mencionado, influenciam também o ensino
e a pratica profissional, tanto no pais quanto de forma global.

Neste caso, o campo do design pode contribuir para a humanizacdo das
relacbes e processos de moda, que perpassam aspectos de configuragdo dos

objetos, mas que nao se limitam a isto.
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Considera-se que a perspectiva do design de moda situa-se entre a
“necessidade de reconhecer o estilista da indumentaria como um comunicador visual
e ndo s6 como um artifice de objetos.” (FIORINI, 2008, p. 110) e a necessidade, de
acordo com Breward (2003 apud SMAL; LAVELE, 2011, p. 193) de reestabelecer e
reconciliar a triade da moda como “ideia, objeto e imagem”, frente a novos desafios
e contextos que se apresentam tanto em relacdo a pratica profissional e o processo
criativo em moda, quanto a aspectos de sustentabilidade e responsabilidade social,
nas diferentes esferas que compdem as intera¢cées do campo da moda.

Em sintese do pensamento dos autores analisados, o campo da moda
caminha para discutir, mais detalhadamente, implicacbes de suas acdes inseridas
em determinada cultura, sociedade e sistema de producédo. Isto sinaliza para o
aprofundamento da compreensdo de forma isenta, por parte do campo da moda,
sobre as relagdes sociais que as atuais estruturas profissionais, mercadolégicas e
midiaticas se amparam e que ideologias e padrdes estéticos reproduzem e

perpetuam.
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5 CONCLUSAO

5.1 Sumula e consideraces finais

A presente pesquisa partiu do pressuposto de que o campo do design e o
campo da moda estabeleceriam relacbes de aproximacdo e distanciamento entre
suas bases teoricas, como também entre seus percursos historicos. Por
consequéncia, tais relagcbes poderiam ser compreendidas como inerentes e
essenciais ao novo segmento design de moda e influenciariam a consolidagéo de
seu repertorio tedrico.

A patrtir disto, analisou-se, inicialmente, as mobilizacbes que possibilitaram a
implementacdo de cada campo no pais, o campo do design no inicio da década de
1960 e o campo da moda no final da década de 1980. Este percurso, aparentemente
paralelo, encontraria um ponto de convergéncia com a autorizacao da formacdo em
ensino superior em design de moda, a partir de 2004, pelo Ministério da Educacéo.
Notou-se, como visto, por exemplo, na sec¢do "4.3", que esta aproximacao foi
direcionada e intensificada pelo viés do ensino.

Ao longo da ultima década, as discussdes concernentes a tematica do design
de moda tornaram-se abrangentes, conquistaram maior representacdo em
congressos, pesquisas e publicacdes, expandindo seu escopo para aspectos de
assimilacao de conteudos e consolidacdo de repertorio tedrico proprio. A construcéo
da teorizacdo acerca de aspectos especificos do design de moda estd em proficuo
fluxo de transformacédo e atualizacdo a medida que novos dados sdo coletados e
assimilados.

A presente dissertacao, entdo, seguiu o caminho da analise acerca da teoria e
critica do design de moda, aprofundando-se sobre o perfil profissional vinculado a
producdo de vestuario e moda, com énfase em sua consolidagdo durante a segunda
metade do século XIX e primeira metade do século XX. Abordou-se, também,
possiveis relacbes emergentes entre o campo do design e 0 campo da moda com o
intuito de averiguar possiveis momentos de aproximacdo e distanciamento entre
referenciais teéricos e percursos historicos, bem como influéncias destes campos no

momento de implementagdo do design de moda no pais.
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De modo geral, foi possivel notar que o termo “design” estaria mais
relacionado a discussdes acerca das relacdes do individuo com 0s objetos e 0 meio
circundante e, em tese, as acdes do design deveriam ser centradas no ser humano.
Ja o termo “moda”, de certa forma, parece ter sua imagem principal associada ao
poder de influéncia e imposicdo de gostos e tendéncias, aspectos estes
intensamente explorados pela estrutura midiatica atual, amplamente apoiada no
consumo conspicuo.

Esta exaltacdo do consumo conspicuo e efémero é também refletida na préxis
do campo de design, uma vez que esta intrinsecamente relacionada ao papel do
objeto na sociedade contemporanea. Contudo, mesmo que processos como O
styling possam fazer parte de sua trajetoria, o aspecto de exacerbacdo do valor
simbdlico de sua producdo ndo se caracteriza como esséncia do campo de design.
Tem como foco as acOes que envolvem o projetar, sua teoria e metodologias
projetuais abrangem o exame sobre como sua pratica afeta e € afetada pelas
relacdes sociais e culturais do entorno material produzido pelo ser humano.

A moda, por sua vez, contém em sua esséncia elementos de efemeridade e
frivolidade que interferem em possiveis criticas a sua préatica. Isto ndo deve ser
compreendido, entretanto, como esséncia do campo da moda. Considera-se
pertinente ressaltar distincbes entre moda como objeto de estudo de um
determinado campo e o campo de estudo especifico deste objeto.

Tanto o objeto de estudo quanto o campo de estudos sobre moda ndo contam
com grande tradicdo académica, neste caso, destaca-se a relevante contribuicéo da
abordagem de outros campos para a construcdo do aporte tedrico sobre a tematica
moda que possibilitou sua consolidagédo como campo.

Desta maneira, tal como o campo da sociologia, da histdria, da antropologia,
da filosofia, entre outros, elaboraram e ainda elaboram importantes questionamentos
e reflexbes acerca do objeto de estudo e do campo de moda, pondera-se que o
didlogo com o campo de design poderia, com mesmo efeito, trazer grandes
contribuicdes.

Neste ponto, ha de se evidenciar que a graduacdo em ensino superior
direcionada para a formacdo do profissional do campo da moda no pais, hoje,
encontra-se ancorada nas diretrizes do campo de design. Isto proporciona uma
situacdo que ndo se manifestou quando da abordagem por outros campos. O campo

do design e o campo da moda se debrucam sobre o mesmo objeto de estudo.
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Contudo, os referenciais teoéricos e 0s percursos histéricos especificos de cada
campo aloca suas analises sob diferentes perspectivas.

Cabe ressaltar que o campo do design estabelece relacdo parecida com o
campo da arquitetura no momento em que contetdos compartilhados séo passiveis
de ocasionar conflitos sobre pertencimento e autonomia entre conteudos dos
campos. E, por vezes, arquitetos e designers poderiam reproduzir o mesmo impasse
de concorréncia que o estilista e o designer de moda atualmente encontram-se
impulsionados.

E indiscutivel, todavia, que a transformagdo maior esta sendo executada no
campo da moda, que tem a estrutura curricular de seus projetos de ensino
transformada e precisa se adaptar aos tramites de incorporacdo a outro campo.
Tanto a formacdo quanto a atuacdo de profissionais tradicionais do campo do
design, como o designer gréafico e designer de produto, em um primeiro momento,
nao sofreram nenhuma modificacdo significativa em suas praticas por motivo da
incluséo do profissional de moda no campo de design.

Com base, entédo, no pressuposto de que design e moda se apresentam como
campos equivalentes e distintos, com possiveis aproximacdes e distanciamentos,
guestiona-se qual a posi¢céo do design de moda no campo do design e que possiveis
alteracOes esta transicdo espelha em sua estrutura.

Ao perpassar 0 objetivo geral e os especificos sugeridos no inicio desta
dissertacdo, a presente analise, em concluséo, considerou o campo do design e o
campo da moda como equivalentes na possibilidade de gerar novas reflexdes
e problematicas relevantes, reciprocamente. Ponderou-se que a contribuicdo do
campo do design, como ja abordado em capitulos anteriores, € possivel pelo viés de
metodologia projetual especifica de design, com a ressalva de que esta ndo deve
ser tratada pelo campo da moda como ferramenta ou manual de acdes e instrucdes
fixas, mas como relevante meio pelo qual se pode atingir um aprimoramento da
funcdo social do profissional que atuard na materializacdo de elementos abstratos

de moda em objetos concretos, usaveis e comercializaveis.
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O raciocinio do processo criativo de design associado ao processo criativo de
moda poderia evidenciar e modificar aspectos negativos em torno do processo de
concepcao e materializagcdo do produto de moda. Tais como a grande carga de
produtos toxicos despejados no meio ambiente, provenientes de tingimentos téxteis,
ou ainda, em aspectos de condi¢des de trabalho degradantes ou constrangedoras,
mesmo quando ha contratacdo formalizada e, ainda, tantos outros pontos
alarmantes e conflituosos que o mundo da moda, mesmo que nao diretamente,
incentiva e corrobora.

O campo do design convida o campo da moda a expor e discutir seu processo
criativo e produtivo e buscar por novos modelos ndo orientados pela logica da
seducao e de privilégios frivolos. E também a indagar por um modelo alinhado ao
objetivo de empreender um caminho consciente de seu contexto social e cultural,
relacionado a probleméticas reais e mais humanas, afinal, diretrizes pautadas na
exaltacdo da exclusividade acabam por perpetuar a exclusao.

Contudo, a moda enquanto dinamica social, distanciada da materializacéo do
objeto e vestuario, influencia o entorno das interagcbes entre o individuo e suas
posses. Esta dinAmica pode ser imprevisivel e de dificil alteracdo ou manipulacéo,
nem mesmo os criadores de moda, os realizadores das grandes semanas de moda
ou o0s bureaux produtores de tendéncias tem dominio completo sobre suas
reviravoltas. Por este viés, foi possivel inferir que dinamicas de moda podem
também interferir em relacdes e conceitos préprios do campo de design e, em

especifico, em sua estrutura e organiza¢cao contemporaneas.
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5.2 Recomendacgdes para pesquisas posteriores

O cenario de assimilagdo entre problematicas relacionadas ao perfil
profissional de design e ao perfil profissional de moda € rico em possibilidades para
ambos os campos. Considera-se, entdo, ndo ser prudente para o design de moda
minimizar ou desconsiderar a importancia do percurso de consolidacdo do
profissional vinculado a materializacdo de objetos associados a moda e ao vestuario.

Neste sentido, esta pesquisa se concentrou na investigacdo de origens do
perfil profissional do campo da moda e suas variagcdes ao longo do final do século
XIX e inicio do século XX, o que, por consequéncia, evidenciou aspectos do modelo
de negdcio, concepcdao e producao da Alta Costura. Adotou-se a perspectiva de nédo
incluir dados concernentes ao modelo prét-a-porter, pois compreende-se que as
motivacdes que possibilitaram sua emergéncia acontecem em paralelo a formagéo
do costureiro, e ndo somente a partir da década de 1960.

As condi¢cdes que possibilitaram a ascensdo do costureiro-criador ndo séo
exatamente as mesmas que possibilitaram o surgimento do estilista industrial. Infere-
se, entdo, que estes ndo podem ser alocados como predecessores e sucessores
numa linearidade cronolégica. Até mesmo por que a Alta Costura conseguiu
manter-se como referencial estético apds seu declinio como modelo principal da
moda mundial.

A posicdo de destaque do prét-a-porter e da moda industrializada rivalizou e
sobrepujou a Alta Costura a partir das décadas de 1950 e 1960, mas ambos atuam
de modo concomitante nos dias atuais. Isto reflete nas discussdes contemporaneas
sobre 0s novos rumos da moda atual, que deve ser analisada a partir das variacdes
dos séculos anteriores, porém alinhada ao paradigma do século XXI.

Diante disto, recomenda-se para pesquisas posteriores o aprofundamento em
guestdes sobre a industrializacdo da moda que remontam a Revolu¢do Industrial,
nao restringindo sua abrangéncia e atuacdo a segunda metade do século XX, como,
por vezes, € tratada em linhas do tempo da evolucdo cronolégica da moda.
Considera-se necessario compreender o prét-a-porter como uma significativa
resultante da transicdo tardia da moda do paradigma artesanal para o industrial.
Introduzindo mudancas que o sistema de moda ndo pbéde controlar ou rejeitar, com

grandes e importantes reverberacdes na estrutura da moda contemporanea.
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Percebe-se como acdo importante replicar esta mesma pesquisa ap0s um
determinado periodo para atualizacdo e mensuracdo do paulatino desenvolvimento
e evolucao do segmento design de moda no pais.

Compreende-se como necessério aprofundar a assimilacdo de contetdos do
campo de design ao design de moda, bem como aprofundar as pesquisas sobre as
mudancas que esta transicdo incorpora ao campo do design. Aprofundar, também,
0s estudos sobre o desenvolvimento de um repertorio préprio do design de moda
para a ampliacdo e fortalecimento da teoria e critica do design de moda.

No ambito do ensino, aprofundar as pesquisas sobre como as novas diretrizes
e abordagens curriculares estdo incorporando o instrumental tedrico do design em
coeréncia com o do campo da moda.

Recomenda-se, também, ampliar e integrar o escopo desta pesquisa a moda
internacional, em especifico junto ao ensino em instituicdes estrangeiras, visto que
pautaram as diretrizes iniciais do campo da moda brasileira cerca de trinta anos
atras, com o intuito de indagar se o atual momento de transi¢cdes no ensino do pais
estd em compasso ou trilham rumos proprios e adentram novos caminhos em
relagdo ao modelo estrangeiro.

Finalmente, recomenda-se para pesquisas posteriores, em relacdo ao novo
profissional, analisar os resultados praticos desta mudanca, com um maior namero
de profissionais em seu ambiente de atuacdo especifico, inquirir quais mudancas
sdo perceptiveis em relacdo a década anterior.

Em meio a tantas possibilidades de dar continuidade a esta pesquisa,
considera-se importante ressaltar a relevancia da estruturacdo dos procedimentos
metodoldgicos, pautados na metodologia de pesquisa cientifica. A jornada que
resultou na presente dissertagao teve inicio sob o titulo “Novos cenarios de atuacao
do Design de Moda: o potencial transformador da integragdo Moda e Design”, o que,
de certa forma, enfatiza um caminho e uma resposta ja predeterminados.

Ao longo do processo de reestruturacdo da pesquisa, em meio as alteracdes
gue o proprio caminho apresentou, este titulo ndo mais correspondia ao conteudo da
pesquisa e um novo foi redigido, “Design e moda na constituicdo do design de moda:
possiveis relagbes de aproximagdo e distanciamento entre o campo do design e o
campo da moda eventualmente discerniveis na construgdo de repertério teérico do

design de moda”.
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Isto demarca o processo de pesquisa como algo que ndo esta atrelado a
conviccbes e ndo deveria ser realizado no sentido de comprovar certezas pré-
estabelecidas. Esta mais associado a investigacdo de questionamentos e tem como
objetivo contribuir para a expansdo do conhecimento acerca de determinado
fendmeno. Espera-se, desta maneira, ter alcancado por meio desta dissertacdo o
objetivo de discutir de forma isenta e relevante para a consolidacdo da teoria e
critica do design de moda. Assim como, para o aprofundamento da discusséao sobre

a moda contemporanea, suas possiblidades e conflitos.
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