
UNISAL 

LUCIANA RAMOS DE SOUZA 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

EDUCAÇÃO E MODA: O ESTILO COMO FORMA SENSÍVEL 

DE INTERPRETAÇÃO SIMBÓLICA DO MUNDO. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

AMERICANA 
2011 



UNISAL 
LUCIANA RAMOS DE SOUZA 

 

 

 

 

 

 

 

 

EDUCAÇÃO E MODA: O ESTILO COMO FORMA SENSÍVEL 

DE INTERPRETAÇÃO SIMBÓLICA DO MUNDO. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

AMERICANA 
2011 

Dissertação apresentada como exigência 
para a obtenção do título de Mestre em 
Educação do Programa de Mestrado em 
Educação Sócio-Comunitária do Centro 
Universitário Salesiano de São Paulo - 
UNISAL. 
 
 
 
Orientador: Profº. Dr. Severino Antônio 
Moreira Barbosa. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

  
Souza, Luciana Ramos de. 

S716e Educação e moda: o estilo como forma sensível de 
interpretação simbólica do mundo / Luciana Ramos de Souza.   
– Americana: Centro Universitário Salesiano de São Paulo, 
2011. 

 190 f. 
  
 Dissertação (Mestrado em Educação). UNISAL – SP. 
 Orientador: Profº. Dr. Severino Antônio Moreira Barbosa. 
 Inclui bibliografia. 
  
 1. Educação.   2. Moda.   3. Estilo.   I. Título. 

                                                                                
CDD – 370.1 

 
  
Catalogação elaborada por Maria Elisa Pickler Nicolino – CRB-8/8292. 

Bibliotecária do UNISAL – Unidade Americana. 
 



LUCIANA RAMOS DE SOUZA 
 

 

EDUCAÇÃO E MODA: O ESTILO COMO FORMA SENSÍVEL 

DE INTERPRETAÇÃO SIMBÓLICA DO MUNDO. 

 

 

Dissertação julgada e aprovada para a obtenção do grau de Mestre a 

obtenção do título de Mestre em Educação do Programa de Mestrado em 

Educação Sócio-Comunitária do Centro Universitário Salesiano de São 

Paulo - UNISAL. 

 

Americana (SP), 29 de outubro de 2011. 

 

 

BANCA EXAMINADORA 

 

 

____________________________________________________________ 

Profº. Dr. Severino Antônio Moreira Barbosa. 

Centro Univers i tár io Salesiano de São Paulo -  UNISAL 

Orientador  

 

 

____________________________________________________________ 

Profº. Dr. José Geraldo Marques. 

Univers idade Estadual de Campinas – UNICAMP. 

 

 

____________________________________________________________ 

Profº. Dr. Luiz Antonio Groppo. 

Centro Univers i tár io Salesiano de São Paulo -  UNISAL 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Para Nicole, Pedro e Violeta. 



AGRADECIMENTOS 

 

 

 

Aos Bons Espíritos executores das vontades de Deus e, sobretudo ao meu 

Anjo Guardião. 

Aos meus pais, fi lhos e irmãs, pela dedicação e amor incondicional. 

Ao professor Severino orientador e incentivador, pelo apoio, pela 

atenção e sensível conhecimento. 

Aos membros da banca examinadora pelo comprometimento e 

generosidade nas contribuições para o trabalho. 

Aos colegas e professores do Programa de Mestrado. 

Aos graduandos em Moda do Centro UNISAL, pelos insigths 

proporcionados, pela contribuição artíst ica e pelo carinho.  

Ao Centro Unisal, pelo auxíl io concedido e que possibil i tou a realização 

deste trabalho. 



RESUMO 

 
 
 

Esta dissertação apresenta uma pesquisa interpretativa acerca do 

ensino de moda na educação superior brasileira e para tanto, enfoca a 

educação dos sentidos na construção de poéticas visuais, abordando 

preferencialmente o esti lo como síntese da experiência subjetiva 

revelada na identidade pessoal. Concentra-se na pedagogia da 

experiência e na educação estética para revelar o sensível no contexto 

acadêmico do design de moda, enfat izando o gesto criador e as 

dimensões de pessoalidade, e não apenas a manipulação de matérias-

primas e de ferramentas para a produção de objetos materiais. Contudo, 

tomando como ponto de partida a notável intimidação provocada por uma 

redundância social na busca pela elegância personalizadora manifesta 

pelo est i lo pessoal de se vestir, este trabalho se propõe a mediação e a 

permeabil idade entre signif icados culturais e aspectos tecnológicos de 

produção de objetos de moda, ao conceber a educação para a criatividade 

como processo de compreensão do mundo, desmisti f icando o esti lo como 

adorno ou disciplina não-profícua no currículo do ensino superior de 

moda em desacordo com a dimensão sócio-cultural atual.  Deste modo, 

adota como referencial teórico-metodológico, entre outros, os estudos a 

respeito da educação da sensibil idade desenvolvidos por DUARTE JR 

(1981); sobre gosto e auto-apresentação de ELIAS (1994) e BOURDIEU 

(1983), sobre a insatisfação com o modelo social centrado na 

supervalorização do trabalho em DE MASI (2000) e no que tange à 

compreensão da moda como caracterizadora de um agrupamento estét ico 

os estudos de LIPOVETSKY (1989) e de SVENDSEN (2010). Toma 

ainda como metodologia de investigação o estudo de caso na pesquisa 

qualitativa em educação adotando como objeto de pesquisa o curso de 

graduação em moda do Centro Universitário Salesiano de São Paulo – 

UNISAL, oferecido em sua unidade de Americana (SP). 

 

Palavras-chave: 1. Educação; 2. Moda; 3. Esti lo. 



ABSTRACT 

 
 
 

This dissertation presents an interpretative research about teaching 

fashion in the Brazi l ian higher education and for both, focuses on the 

education of the senses in the construct ion of visual poetics, preferably 

addressing the style as a synthesis of subjective experience in personal 

identity revealed. Focus on the pedagogy of experience and in aesthetic 

education to reveal sensit ive in the academic context of fashion design, 

emphasizing the creative gesture and dimensions of personhood, and not 

only the handling of raw materials and tools for the production of 

material objects. However, taking as its starting point the remarkable 

harassment caused by redundancy in the search for social elegance 

personal izing manifested by the personal style of dressing, this work 

proposes mediation and permeabil i ty between cultural meanings and 

technological aspects of producing objects of fashion, when designing 

education for creativity as a process of understanding the world, 

demysti fying the style as an ornament or non-profitable discipline in the 

curriculum of higher education fashion at odds with the current socio-

cultural. Thus, adopt as a theoretical and methodological, among others, 

the studies on the sensit ivity of education developed by DUARTE JR 

(1981); about taste and self-presentation by ELIAS (1994) and 

BOURDIEU (1983), about dissat isfaction with the social model centered 

on the overvaluation of the work in DE MASI (2000) and with respect to 

the understanding of fashion as characterizing a group of aesthetic 

studies by LIPOVETSKY (1989) and SVENDSEN (2010). Also take as a 

research methodology the case study in qualitative research in education 

adopting as a research subject the undergraduate fashion program of the 

Centro Universitário Salesiano de São Paulo – UNISAL, offered in your 

unit Americana (SP). 

 

Keywords: 1. Education; 2. Fashion; 3. Style.
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INTRODUÇÃO 

 

 

Os adornos...  que fazem o bri lho da 
personal idade.. . como se fossem o 

seu ponto focal,  permitem ao ter da 
pessoa transformar-se numa 

qual idade visível do seu ser.  E isso 
é uma real idade não a despeito de 
os adornos serem supérf luos, mas 

porque eles os são.. . Esta 
acentuação da personal idade em si,  
no entanto, é alcançada através de 

um traço impessoal. ..  (porque) o 
est i lo é sempre algo geral. Ele traz 

o conteúdo da vida pessoal e da 
at ividade para uma forma 

part i lhada por muitos e acessível a 
muita gente.  

GEORG SIMMEL 
 
 

A capacidade de compreender a moda não é natural, mas adquir ida 

e construída por meio do contato e das experiências que se tem com ela, 

e pelo interesse e esforço em compreendê-la. Mas até que ponto moda e 

esti lo podem cingir e ser compreendidos por todos? Apesar da enorme 

oferta de material aos interessados em “aprender” a moda e o seu caráter 

distint ivo, o esti lo, esta é, ainda hoje, um campo de conhecimento 

relativamente pouco considerado e sistematizado.  

A idéia do criador de moda como alguém que desconsidera 

aspectos como funcionalidade e comercialização convencional dos 

produtos de moda perpassa o imaginário coletivo de maneira geral. Mas, 

dados da Associação Brasileira da Indústria Têxti l  e de Confecção 

(ABIT) evidenciam a relevância do setor têxti l , em especial o de 

confecção de artigos do vestuário e de acessórios, para a geração de 

emprego e renda em nosso país, sendo este o segundo setor privado que 

mais emprega no país, perdendo somente para a indústria de alimentos e 

bebidas. 

Essa realidade faz com que se espere dos designers de moda atuais 

muito mais que inspiração, capacidade de desenhar e produzir modelos 



bem acabados, habi l idades próprias da profissão. Na atualidade, em 

decorrência principalmente da seriação da produção da quase totalidade 

das roupas na sociedade contemporânea, o foco na atividade de moda se 

ampliou de maneira a aproximá-la de fronteiras anteriormente tidas como 

longínquas.  

A criação de moda, agora incorporada à formação da estratégia 

comercial da empresa, participa at ivamente no fomento à inovação e no 

desenvolvimento de produtos. Faz-se necessário considerar o processo de 

criação de produtos de moda tendo em vista os princípios projetuais do 

design – o equacionamento de parâmetros artísticos, técnicos, 

econômicos, mercadológicos e, principalmente, humanos e sociais – 

como aspectos constitutivos da área da moda, para que se resulte em 

soluções atrativas e satisfatórias ao consumo. 

Com o propósito de constatar a relevância dos princípios projetuais 

de design e de outras variáveis vinculadas às artes visuais na formação 

acadêmica do profissional de moda, reflet imos sobre os instrumentos e as 

modalidades de ensino de moda no país. 

Cabe salientar que, embora atentos aos interesses contingentes de 

mercado na formação de profissionais que possuam amplo domínio 

técnico do processo de elaboração de produtos de moda, entendemos que 

a criatividade, a educação da sensibil idade e o estímulo à capacidade de 

fazer juízo estético sejam os principais diferenciais de profissionais 

seguros no gerenciamento dos fatores que envolvem o design de moda. 

O objetivo deste estudo consiste, por conseguinte, em entender 

como o campo da moda se reproduz por meio do ensino superior. Como 

se dá a formação acadêmica do profissional de moda no Brasil? É 

possível compreender metodologias de ensino de moda embasadas por 

concepções criativas e sensíveis? Será que, ao contrário, a educação de 

moda contemporânea desvia-se das manifestações da individualidade, das 

relações subjetivas e do poder dos processos criativos, frutos da crit ica e 

da reflexão a cerca das experiências vividas?  

Para análise das estruturas e das oposições que se formam nos 

espaços acadêmicos de formação do profissional da moda, tomamos 

como objeto de pesquisa o curso de graduação em moda do Centro 



Universitário Salesiano de São Paulo – UNISAL, oferecido em sua 

unidade de Americana (SP), cidade considerada a Princesa Tecelã e que 

sedia um dos maiores pólos têxti l- fabris brasileiros.  

O método uti l izado para a investigação cientí fica do tema 

proposto, para que seus objetivos sejam atingidos e assim gerar 

conhecimentos novos e úteis, foi o da pesquisa do tipo qual itativa. Toda 

pesquisa requer um embasamento teórico, portanto se fez necessário 

observar teorias de base que deram sustentação ao trabalho. 

No capítulo 1, realizamos a revisão bibliográfica e a definição dos 

termos relativos à moda e sua relação com a estét ica, esti lo, etiqueta e 

gosto. Também, sobre a experiência criat iva e subjetividade, a gênese da 

criação artística e a construção e aprendizagem do “olhar sensível”. 

No capítulo 2, apresentamos, em linhas históricas gerais, de que 

maneira vem se norteando a educação superior oficial de moda no Brasil , 

especialmente em termos de criatividade e esti lo. O panorama do design 

no ensino brasileiro também nos deu pistas importantes da maneira como 

se desenvolveu no país a educação profissional de moda. Uma educação 

que consiste basicamente no domínio de técnicas, seguida, muito 

superficialmente na maioria dos casos, do desenvolvimento da identidade 

esti l ística do aluno. 

O capítulo 3 envolveu uma pesquisa qualitativa direcionada ao 

curso de Moda do UNISAL que nos levou a refletir sobre os conteúdos e 

as possibil idades do ensino da moda, de que maneira as aulas, em 

especial de Esti lo, funcionam para aumentar a capacidade de criar, de 

produzir considerações sobre estética que não se restrinjam à idéia de 

aquisição de valores formais ditados por este ou aquele comércio de bens 

de consumo, mas que estejam pautados na construção da subjet ividade. 

Assim essa pesquisa expõe uma educação superior brasileira de 

moda, por um lado idealmente fundamentada por estratégias criat ivas, 

mas que por outro tende a se anular na medida em que desloca o 

interesse para aqueles segmentos econômicos e políticos que detém o 

poder de gerar representações. 



CAPÍTULO 1 

 

QUESTÃO DE EDUCAÇÃO: MODA, ESTILO E 

REFINAMENTO DA PERCEPÇÃO ESTÉTICA. 

[ . . .]  as inspirações não surgem por 
serem ‘ intelectualmente 

verdadeiras’, ou por serem úteis, 
mas por possuírem uma certa forma, 
a forma que é bela porque completa 

em nós o que estava faltando. 

ROLLO MAY 

A educação é um processo 
social, é desenvolvimento. Não é a 

preparação para a vida, é a própria 
vida. 

JOHN DEWEY 
 

Assistimos nos últ imos anos de formação da sociedade pós-

industrial e pós-moderna a um extraordinário despertar de interesse para 

várias práticas culturais antes desprezadas pela crí t ica acadêmica, que 

deram origem a conhecimentos até então pouco considerados e 

sistematizados pela comunidade de referência. Novas possibil idades e 

novos desafios promoveram campos de conhecimentos dist intos, nestes 

incluída a moda. 

O capítulo a seguir busca considerar, em linhas gerais, o campo da 

moda e sua associação às práticas dos “bons modos” como forma de 

educação, julgando que a observação das conveniências (decoro, 

decência), das boas maneiras em sociedade, a cortesia, a urbanidade e a 

polidez são constituídas ainda nas sociedades de corte e atuam não só 

educando como também condicionando comportamentos. Nesta seção, 

procuramos entender o papel dos Manuais de Civil idade, Etiqueta e 

Moda no aprimoramento do gosto, sugerido como produto de uma 

educação, enfocando particularmente a atual proeminência coloquial do 

esti lo. 



A atração contemporânea pelo comum e pelo cotidiano – os esti los 

de vida, a estét ica coloquial, os costumes e a moda – também pode ser 

observada na admirável prol iferação, nas mais diversas mídias, de 

programas, quadros, colunas e seções que apresentam dicas e amestram 

sobre elegância e esti lo, coerentes com um sistema cultural que propõe 

que imagens, esti los e representações não são secundários. Ao contrário, 

estes se tornam onipresentes no cotidiano pós-industrial, e nos encorajam 

a ocupar-nos cada vez mais com o que Lipovetsky (1989) denominou 

representação-apresentação.  

Não é de hoje que a aparência substitui, e até com vantagens 

democráticas, o que há algum tempo atrás era função da estirpe. Valores 

como decência, confiança, honra e prosperidade f inanceira, antes 

definidos hereditariamente, hoje podem ser atribuídos a uma pessoa 

“bem” vest ida.  

Antigamente, a cr iança herdava ao nascer um lugar 
na sociedade; a esse lugar correspondia uma fé, uma 
prof issão, uma roupa. Passando da tradição a 
modernidade, a sociedade adotou como princípio 
dominante a autonomia: cada um é formalmente l ivre 
para levar a vida como bem entende. Assim, possuímos o 
direito, mas também o dever, de nos escolhermos. 
(ERNER, 2005, p. 220) 

Saber eleger, dentro do que se encontra em voga – no caso dos 

elementos que se relacionam com a aparência como roupas, calçados, 

acessórios, maquiagem etc. –, além daquilo que “cai bem”, o que pode 

enfatizar a personal idade, exerce admirável influência sobre a auto-

estima das pessoas. O sujeito contemporâneo é aparentemente 

independente das representações fixas, das formalidades e regras sociais. 

A difusão de possibil idades hoje proposta pela moda induz as pessoas 

cada vez mais a “criar identidades” com seus looks1. (MESQUITA, 

2004).  O historiador de moda James Laver destaca que os novos ímpetos 

e inspirações produzidos pelos muitos estímulos sociais e principalmente 

                                                 
1  “Termo apropr iado da l íngua inglesa,  ut i l izado no meio pro fissional de moda para 
designar a imagem pessoal ,  a aparência em seu resultado f inais,  que inclu i  a 
somatór ia de roupa, cabelo,  maquiagem, acessór ios e,  a té mesmo,  ‘a t i tude’” .  
(MESQUITA, 2004).  



os de moda, a partir de 1948 e culminando na década de 70, marcaram o 

desenvolvimento de um novo sentimento de segurança quanto à 

probidade individual: 

A ditadura sazonal de uma l inha, é importante 
notar, com detalhes de beleza, penteado e acessórios, 
havia cr iado segurança para a moda, uma vez que esses 
detalhes tornaram quase impossível cometer um erro. [ . . . ]  
Durante a década de 70, esse t ipo de orientação foi sendo 
cada vez menos fornecida pelos est i l istas. A 
independência exigia coragem, mas a moda estava 
fazendo eco a uma nova disposição feminina 
autoconfiante e assert iva. (LAVER, 1989, p. 277) 

No entanto, essa suposta autoconfiança evidencia um 

aprisionamento em outras instâncias. Pois, até que ponto moda e esti lo 

estão acessíveis ou podem ser compreendidos por todos?  Segundo 

Lipovetsky (1989), atualmente os indivíduos estão mais informados, e 

dispostos às novidades, mas ao mesmo tempo mais desestruturados, 

influenciáveis e podem se tornar facilmente vít imas da sociedade de 

consumo. Assim entendemos que o indivíduo, ao se vestir, adota 

figurativamente uma identidade, contudo, nem sempre é capaz de 

apreender a mensagem declarada. 

 Fazendo uma analogia do guarda-roupa como um 
dicionário individual  da l inguagem das roupas, que 
oferece ao sujeito elementos de construção, o armário 
seria um paradigma, uma vez que dentro dele podem ser 
encontrados diferentes elementos que compõem e 
convergem para um determinado discurso subjet ivo. Por 
meio de escolhas das possíveis combinações é que se 
efet iva a construção de um discurso do sujeito-usuário, e 
nesse conjunto se encontra o eixo sintagmático 
expl ici tado. (MESQUITA, 2004, p. 142) 

Reflexo da atual tendência social de culto aos padrões estéticos e 

de elegância vigentes, exacerba-se uma necessidade de re-configuração 

até então nunca vista. O corpo torna-se o principal objeto de 

investimento e dedicação à própria imagem, já que dela pode depender a 

aceitação e inclusão social. De tal modo o saber combinar, de maneira 

harmoniosa, os elementos consti tuintes da aparência, se tornou quase 

uma “especialização” e parece estar criando uma legião de “analfabetos 



fashion”, sedentos por esse tipo de conhecimento. Tal “excesso” de 

manifestações da moda encerra em si certos paradigmas. Laver explica 

que a individualidade não significa adotar um look completo individual 

em si, mas adotar um est i lo pessoal de vestir. 

As revistas de moda e a imprensa em geral  
começaram a assumir  um papel muito mais inovador ao 
fornecer diretr izes de “bom senso na moda”, e 
prol i feraram os l ivros sobre como descobrir um estilo 
pessoal. (LAVER, 1989, p. 278). 

Inúmeros convites à expressão por meio de um esti lo próprio 

indicam novos códigos, porém cada vez mais complexos, de acordo com 

os quais “ter est i lo” se torna uma necessidade. Neste contexto, pode-se 

dizer que passamos a viver sob a “ditadura” da personal ização, da 

exclusividade e da diferenciação. A variedade de informação torna os 

indivíduos mais conscientes em relação as suas possibi l idades de 

escolha, mas ao mesmo tempo lhes confere uma pesada responsabil idade 

sobre sua “boa” aparência e certa confusão a respeito dos significados de 

seus looks. 

Assim, os códigos sociais de conduta, as regras de bom senso, e a 

etiqueta se atualizaram, e se mantêm necessárias à manutenção da vida 

individual e do grupo, sugerindo ainda que o gosto deva ser adquir ido, 

educado. Que devam ser apreendidas não só as conveniências da moda 

como as características particulares de cada um com relação à aparência 

pessoal. A indispensável observação das conveniências do est i lo pessoal 

com relação ao vestuário revigora o interesse pelos manuais ou guias de 

boas maneiras, agora atualizados, com regras e dicas de moda e esti lo e 

ofertados nas mais diversas mídias. 

Além das concepções de esti lo, divulgadas pelos manuais de 

etiqueta e elegância, tal imperativo tem gerado também demanda por 

profissionais que se dedicam à prática da ordenação dos itens do 

vestuário de maneira a impor um conceito personalizado de bem vestir, 

os chamados personal styl ists ou consultores de imagem pessoal. Experts 

em esti lo, o trabalho desses especialistas é ajudar as pessoas a se 



“vestirem bem”, de acordo com o seu esti lo de vida e em sintonia com 

sua personalidade. 

As regras de moda ensinadas indicam que gosto e esti lo se 

posicionam como consumos estét icos, pertencentes à esfera do cot idiano 

e presentes na escolha. Para legit imar as diretrizes propostas, a maioria 

dos profissionais de style organiza e publica seus métodos, técnicas e 

regras em formato de manual, exigindo extrema disciplina e muita 

disposição em seguir os ensinamentos e regras de comportamento 

indicadas. Mesmo assim é evidente o entusiasmo pela busca de 

aprimoramento do próprio esti lo. 

No Brasil , três publicações, da mesma autora, sobre moda e 

comportamento no formato manual se tornaram best sellers no mercado 

editorial do país. Um best seller é definido unicamente pelo seu volume 

de vendas e, portanto, popularidade adquirida. Condição inegável para os 

guias “Chic”, “Chic Homem” e “Chic(érrimo)”, da jornalista e consultora 

Glória Kali l . Segundo a revista Veja2, até o lançamento de seu terceiro 

l ivro, Kali l  já havia vendido 200.000 exemplares de seu primeiro 

manual. 

Seu últ imo lançamento teve como foco principal ensinar, acima de 

tudo, a atualização dos códigos de boas maneiras. Uma forma de 

elegância que, segundo a autora, se revela menos pela escolha apurada 

do vestuário e muito mais pela escolha das atitudes. Novamente a 

questão “como usar” parece se sobrepor a “o que usar”. 

A enorme oferta de material aos interessados em “aprender” o 

gosto, desde “dicas” televisivas passando pelos manuais de et iqueta, 

acaba por provocar confl i to na definição de termos como: moda, est i lo, 

comportamento e etiqueta. Nas próprias l ivrarias a classificação de obras 

que têm como argumento principal a moda, sugere essa confusão. 

Podemos encontrar títulos sobre moda em prateleiras rotuladas como: 

“Boa Forma e Beleza”, “Vida Prática” ou “Generalidades”, e englobam 

livros, guias e manuais sobre moda, et iqueta, saúde, beleza, culinária, 

jardinagem, artesanato e decoração. 

                                                 
2 BYDLOWSKI,  L iz ia.  Tenha modos! Veja,  ed. 1869, set.  2004. Disponível em 
<http :/ /veja.abr i l .com.br /010904/p_078.html> Acesso: 07 jan.  2011. 



Possivelmente por ser a moda tradicionalmente associada a tudo 

que é feminino, seus registros, que em geral eram produzidos por 

homens, acabavam por ser escritos da mesma maneira da qual escreviam 

acerca das mulheres. 

[ . . . ]  at i tudes conservadoras dominantes em relação às 
mulheres implicava um tom por vezes tímido, por vezes 
divert idamente paternal ista, por vezes declaradamente 
ofensivo e fundamentalmente pouco sério, como se a 
convicção do autor, muitas vezes declarada, da 
importância transcendente do assunto, est ivesse 
subvert ida do interior, por meio da sua classif icação das 
mulheres numa sub-casta r isível. (WILSON, 1989, p. 68) 

A falta de seriedade, ordem ou de método no estudo da moda não 

se restringe à mídia impressa. Espaço importante de exposição e difusão 

de tendências, modismos, esti los e comportamentos os veículos de 

comunicação, em geral, abordam a moda superf icialmente e de acordo 

com o segmento a ser atingido. Assim, não apenas transmitem o que se 

passa no mundo, mas “criam” recortes dessa realidade que favorecem 

discursos por meio da valorização da imagem e, portanto, da aparência. 

As pessoas são exageradamente incentivadas a se reinventar, a investir 

no “esti lo pessoal” e para tanto devem aprender a se diferenciar pela sua 

aparência. 

Nessa poderosa associação entre identidade e imagem, as roupas 

são privi legiadas. No contemporâneo, novos esti los e novas imagens 

passaram a ser sugeridos, ou podemos dizer impostos, incessantemente. 

Cada um, em maior ou menor medida, é estimulado a desenvolver um 

esti lo pessoal – pela explosão da oferta, pelo discurso da mídia, pela 

variedade de esti los que coexistem sem confl i tos – e usá-lo a seu favor, 

por meio de uma aparência construída a partir de uma determinada 

concepção de elegância e bom gosto do momento. Em “A metamorfose 

dos gostos3”, Pierre Bourdieu afirma que: “Para que haja gostos, é 

                                                 
3 Comunicação fe i ta na Univers idade de Neuchâte l /  Suiça, em maio de 1980. 
Disponível  em < 
ht tp: / /www.fesppr .br /~daiane/soc io logia%20jur%EDdica/A_Metamor fose_dos_Gosto
s_(Pier re_Bourdieu).pdf> Acesso: 07 jan.  2011.  



preciso que haja bens classificados, de ‘bom’ ou ‘mau gosto’,  ‘distintos’ 

ou ‘vulgares’, classif icados e ao mesmo tempo desclassificados”. 

Assim também a moda, representada tanto pela roupa quanto pelo 

comportamento, produz remissão a uma determinada ordem e padrão 

concebidos como elegância e est i lo. 

De onde viemos, para onde vamos e que roupa 
vamos usar hoje possivelmente são as perguntas mais 
repetidas da história da humanidade. Tem gente que 
parece nascer sabendo. Basta olhar uma Carol ina Ferraz 
ou uma Glória Kal i l  para perceber que a pose, a graça e 
as roupas sempre perfeitas f luem com plena natural idade, 
como se brotassem de uma fonte interior. Essa é a 
essência do est i lo. Est i lo não é saber o que se está 
usando (embora isso ajude), mas saber o que usar. A 
moda é de todas, o est i lo é individual. A moda 
uniformiza, o est i lo dist ingue. A moda é informação, o 
est i lo é autoconhecimento. E, melhor de tudo, est i lo pode 
ser aprendido. (SCHIBUOLA, 2004, p. 19).  

A depender do contexto e de quem fala, tanto a idéia de at itude 

quanto de elegância, podem querer caracterizar, ao mesmo tempo, marcas 

individuais, sociais e de gênero. A propósito das mulheres citadas, entre 

outras, retratadas no mesmo artigo e consideradas paradigmas de 

elegância, é possível crer que a moda permite a validação de imagens 

produzidas por um aparato cultural que dá a certos modelos o estatuto de 

padrões de estética a serem seguidos e também perseguidos.  

O texto sugere ainda que indivíduos que possuem um aprendizado 

quase que natural ou espontâneo de tais padrões dist inguem-se daqueles 

que tiveram uma aprendizagem “forçada”. O que, nos permite admitir 

que esti lo esteja col igado a estruturas sociais que podem dirigir a ação e 

a representação dos indivíduos, o que Pierre Bourdieu chamou de 

habitus.  

A palavra disposição parece part icularmente 
apropriada para exprimir o que recorre o conceito de 
habitus (definido como sistema de disposições): com 
efeito, ele exprime, em primeiro lugar, o resultado de 
uma ação organizadora, apresentando então um sentido 
próximo ao de palavras tais como estrutura; designa, por 
outro lado, uma maneira de ser, um estado habitual (em 
part icular do corpo) e, em part icular, uma predisposição, 



uma tendência, uma propensão, ou uma incl inação. 
(BOURDIEU, 1983, p.  61) 

A aptidão ou disposição para “desenvolver” o esti lo é sugerida 

como produto de uma educação muitas vezes l igada à posição social do 

indivíduo. Os métodos e técnicas destinadas a colocar em prática as 

diretrizes propostas são, muitas vezes, excludentes, a começar pelos 

padrões de beleza ditados, tão distantes da realidade.  

Acreditamos, entretanto, que esti lo como valor estético, não se 

encontra na coerência formal com os códigos e tendências do momento, 

mas no espaço de encontro do indivíduo com o mundo social.  

Elegância, at i tude, personal idade e est i lo são 
termos muitas vezes ut i l izados como sinônimos no mundo 
da moda, mas não é incomum que possam ser encontrados 
expressando idéias completamente opostas. O fato é que 
nenhum desses termos possui um sentido unívoco. 
Contudo, não se trata de um caso de pol issemia. Mais do 
que expressar signi f icados dist intos, esses termos 
expressam concepções de mundo, expressam a forma 
como o indivíduo concebe sua própria inserção no 
mundo. E, nesse sentido, eles traduzem a forma como 
determinados confl i tos sociais são sentidos e, ao mesmo 
tempo, resolvidos. (BERGAMO, 2004, p.  87). 

Resultado tanto da formação individual quanto da construção de 

crenças e valores comparti lhados na dimensão cultural, esti lo é uma 

característ ica do sujeito, pessoal e individual, todavia acessível e 

comunicável, do ponto de vista estético, como linguagem. 

 

1.1 EDUCAÇÃO E EXPERIÊNCIA ESTÉTICA. 

 

O art ista não medita nem 
interpreta a real idade, mas 

organiza-a e a revela inserindo-se 
nela com a racional idade que é 

característ ica do seu ser enquanto 
humano.  

GIULIO CARLO ARGAN. 
 



Nos últ imos anos, até mesmo um país como o Brasil , com metas 

ainda incompletas no campo da alfabetização, protagonizou o fenômeno 

da “profissionalização” de seus artistas, designers e também de seus 

esti l istas. Qual o significado simbólico dessa constatação? Seria a moda 

uma profissão que se ensina e se aprende em escolas? Há uma crença de 

que sensibil idade estética não se ensina porque as qualidades artísticas 

são exclusivas da natureza de alguns indivíduos. Vem da Renascença a 

idéia de que o art ista é um gênio individual e isolado, e que a 

genialidade é dom divino ou genético, valorizando o fazer sem reflexão, 

a l ivre expressão de formas e a idéia do artista como gênio inspirado. 

Essa mitif icação do art ista acabou por distorcer o papel da estética na 

educação, uma vez que não há por que ensinar o que não pode ser 

aprendido. 

Uma vez superados os mitos do “gênio criador” e da “inspiração”, 

entendemos que todos têm as mesmas condições subjetivas de fazer 

juízos estéticos e se expressar pelo meio de l inguagens artísticas, o 

chamado senso estético inato. Porém, o desenvolvimento dessas 

potencialidades depende, primeiramente, de uma disposição interna, uma 

aptidão natural,  também conhecida como vocação ou talento. 

Mas o aprimoramento do senso estético dependeria ainda de uma 

disposição adquirida, a partir de estímulos externos, os quais orientariam 

e também cerceariam essas aptidões. A família, o meio social,  o acesso à 

informação e principalmente a educação permitem, ou não, o 

desenvolvimento do juízo e das aptidões estét icas.  Podemos citar, 

novamente, o sistema de disposições que Bourdieu chama de habitus, que 

tem relação com a familiaridade natural e com o poder de dispor de 

informações que permitam “[. ..]  aprender a ver e ouvir, a entender as 

formas de representação, a decifrar as mensagens para podermos nos 

emocionar com elas.” (COSTA, 2004, p. 74). Quando se fala em “bom” 

gosto, afirma-se que a pessoa seja capaz de autênticas experiências 

estéticas, a partir de seu habitus, ou seja, não deturpadas por desejos 

pessoais, modas do momento ou ainda falta de imaginação. Portanto, 

informação e conhecimento desenvolvem a percepção, direcionam o 



olhar, preparam a sensibil idade e ainda, estimulam e puri ficam o “gosto” 

ou a capacidade de apreciar o belo.    

A experiência e a percepção do belo dizem respeito à natureza de 

uma percepção sensível peculiar, distinta de outras percepções sensoriais 

comuns, como as da visão, da audição, do paladar, do olfato etc. a 

percepção dita estét ica apresenta uma natureza ou um caráter especial,  

que proporciona uma compreensão pelos sentidos de maneira total izante. 

Kant estabelece, em sua “Crít ica do juízo” (1790) que a experiência 

estética é um conhecimento intuit ivo, na qual há uma harmonia da 

imaginação e do entendimento que permite unificar os variados estímulos 

sensoriais em torno de uma idéia-emoção ou de um objeto. 

Diversas são as perspectivas e teorias tanto fi losóficas quanto 

cientí ficas a respeito da natureza do belo. Ainda no século IV a.C., 

Platão defendia um ideal de beleza como padrão a ser seguido no qual 

predominava a harmonia, a simetria, o equilíbrio e a proporcionalidade. 

(ARANHA, 1998). Tal modelo, baseado em critérios e princípios e por 

isso batizado de clássico, apresenta um julgamento sublimado a 

propósito da beleza. E foi com base nesse ideal, que foram estabelecidas 

regras para o fazer artístico que inspiraram movimentos desde o 

Renascimento até a Idade Moderna.  Assim como as principais academias 

de arte do século XVII.   

A principal delas, a Academia de Pintura de Paris fundada pelo 

art ista francês Charles Le Brun (1619–1690) em 1648, além de funcionar 

como instrumento de engrandecimento do prestígio e domínio da 

monarquia de Luís XIV, funcionava “como uma instância normativa para 

todas as questões de natureza estética e, por conseqüência, [ ...]  um 

competente regulador social.” (WICK4, 1989, p. 66 apud OSINSKI, 2001, 

p. 37).  Representando um marco divisor do ensino acadêmico e 

influenciando as demais academias dessa época, a Academia de Pintura 

francesa desenvolveu um programa de ensino caracterizado pelo 

Classicismo e pela imitação dos mestres renascentistas, que possibil i tou 

a formulação de um cânone estét ico inédito até então. 

                                                 
4 WICK, Rainer. Pedagogia da Bauhaus. São Paulo: Martins Fontes, 1989. 



[ . . . ]  o qual passou a servir de modelo pedagógico, 
norteando as at ividades nas academias de arte. Construí-
se então, sobre esse cânone, uma metodologia estr i ta, a 
qual, com maiores ou menores variações, atravessou os 
séculos. (OSINSKI, 2001, p.  39) 

A forte identi ficação com o pensamento clássico que possibil i tou a 

disseminação de um ideal de beleza que se confunde com cri térios de 

aparência se mantém sancionada até hoje, principalmente pela indústria 

cultural, de lazer e entretenimento. Estas perpetuam ideais ultrapassados 

a favor da distração e da superficialidade crít ica. 

Se a difusão das academias ao longo do século XVII primou pela 

preservação das releituras renascentistas na conceituação do belo, em 

busca de um juízo universal, de uma verdade absoluta e inexorável, o 

século XVIII,  em virtude da enorme efervescência socioeconômica em 

que se encontrava a Europa, faz emergir a necessidade de uma estética 

que pudesse atender aos anseios e às necessidades ideológicas da 

burguesia ascendente. A fi losofia empirista de David Hume discute a 

beleza como ideal absoluto e apóia-se no subjet ivismo para solucionar a 

questão do gosto. Hume defendia que o belo depende das condições de 

recepção do sujeito, porém, há que se considerarem critérios adotados 

pelo bom senso, obtido pela prát ica do "discernimento da beleza", o que 

implica uma escala de valores de natureza estética. 

Não se pode pensar no belo ou no valor estético em categorias 

estanques, como uma qual idade intrínseca de um objeto físico, ou mesmo 

de uma ação ou atitude humana. O belo reside numa relação do modo de 

ser ou de uma qual idade do objeto com a sensibil idade. Na contemplação 

dos mais diferentes objetos, independentemente de serem eles obras de 

arte, ou objetos oriundos da natureza, ou objetos da vida cotidiana 

pública ou privada, o homem tem certas percepções sensíveis a que 

chama de estéticas ou belas. Tais objetos se tornam singulares e 

sensíveis, portanto carregam um significado que só pode ser percebido 

na experiência estética. 

O termo estética, de origem grega, tem como significado 

etimológico: teoria sobre a natureza da percepção sensível. A 

experiência estética ou percepção sensível tem relação com faculdade de 



captar ou transmitir impressões capazes de causar emoção. “O sentir é 

anterior ao pensar, e compreende aspectos perceptivos (internos e 

externos) e aspectos emocionais. Por isso pode-se afirmar que antes de 

ser razão o homem é emoção.” (DUARTE JR, 1981, p. 14). A vivência 

estética se torna, deste modo, inseparável e igual à vivência comum, a 

aproximação às coisas do mundo e com a dimensão sensível, fundamento 

de nossa relação primeira com os fatos da vida. Argumento que concorda 

com a teoria do crít ico de arte Herbert Read sobre as possibil idades das 

artes criativas fundamentarem o desenvolvimento humano por meio de 

um sistema de educação estética. Para Read, a vivência estética e a 

fruição artística atuam como expressão de prazeres do “fazer”, inerente à 

própria vida e, portanto devem constituir a base da educação. 

[…] do queremos dizer com “arte” – uma palavra tão 
ambígua quanto “educação”. […] O que tenho em minha 
própria mente é uma fusão completa dos dois conceitos, 
de forma que quando falo em arte quero dizer um 
processo educacional, um processo de crescimento; 
quando falo educação, quero designar um processo 
artíst ico, um processo de autocriação. (READ, 1986, 
p.12). 

Paradoxalmente, hoje se pretende que a “razão pura” responda 

pelos mais íntimos e pessoais setores da vida cotidiana e do 

comportamento, desprezando-se a experiência e o saber sensível próprio 

dos indivíduos. (DUARTE JR, 2000). Read se dedicou a repensar o 

processo educacional a partir de uma abordagem cognitiva, na qual o 

papel da arte é fundamental nos processos de aprendizagem, de aquisição 

de conhecimento e transformação do ser, contribuindo para possibil i tar o 

rompimento com fatores que o mantém al ienado. 

A alienação produzida pela sociedade capitalista altamente 

tecnicizada e burocratizada recebeu crí t icas também do grupo de 

fi lósofos e cientistas sociais de tendências marxistas da Escola de 

Frankfurt, no f inal da década de 1920. A Escola de Frankfurt é 

responsável pela formulação da Teoria Crít ica da Sociedade. Seus 

representantes partem da convicção de que a ciência e a técnica na 

sociedade moderna se encontram a serviço do capital, que procede a 



dominação da natureza e do homem para fins lucrat ivos. Suas discussões 

são pert inentes à reflexão de Read, na avaliação do papel da educação e 

também da arte na sociedade para que se possa redimir o indivíduo 

autômato, inconsciente de seus fins. 

Os processos produtivos at ingiram hoje um estágio de automação 

em que os sentidos não estão mais em contato com mundo objetivo, que 

nenhum refinamento da audição ou do gosto, nenhum treino da 

observação se encontra hoje envolvido na prática concreta do homem 

tecnológico. Essa constituição de um conhecimento centrado na 

racionalidade, l ivre de interferência dos sentidos e sentimentos humanos, 

só pode ser revertida por meio do que podemos chamar de educação da 

sensibil idade. A estética atuando como princípio unif icador na educação 

para se “[...]  chegar à criação de uma razão mais ampla, na qual os dados 

sensíveis sejam levados em conta, o que nos possibil i taria conhecimentos 

e saberes mais abrangentes.” (DUARTE JR, 2000, p. 03). 

A instrução e a educação por processo estético teriam, assim, um 

papel efetivamente l ibertador colaborando na construção de um indivíduo 

mais sensível e humanizado, que possa se conhecer e perceber-se, para 

poder perceber o outro e transformar suas relações. Duarte Jr. (1981) 

considera o desenvolvimento e refinamento da sensibi l idade, ou seja, a 

dimensão estética da educação, um processo formativo, no qual o 

indivíduo é levado a criar os sentidos e valores que determinam sua ação 

em seu ambiente cultural.  

O aprimoramento da sensibi l idade estética educa e civi l iza. “[ .. .]  

ao aprender, estamos criando um esquema de significados que permite 

interpretar nossa situação e desenvolver nossa ação numa certa direção.” 

(DUARTE JR, 1981, p. 15). Podemos entender então que a aquisição de 

conhecimento, ou seja, a educação é o que permite organizar de forma 

significat iva e inteligível os diversos estímulos do meio. Essa 

interpretação e discernimento só são possíveis graças à l inguagem, a 

dimensão simbólica da qual se serve o homem para exprimir suas idéias e 

sentimentos. 

Assim sendo, a educação e a aprendizagem aperfeiçoam o senso 

estético e também a l inguagem porque envolvem uma ação criativa. Para 



o brasileiro Hugo Assman, a ação criadora, impulsionada pela 

curiosidade e pelo prazer, exerce papel fundamental no que ele denomina 

aprendizagem criativa. “Educar significa recriar novas condições iniciais 

para a auto-organização das experiências de aprendizagem. Aprender é 

um processo auto-organizativo no sentido das condições de criação do 

novo.” (ASSMAN, 1998, p. 65). 

A racionalidade técnica que ainda predomina na maioria das 

escolas, já não atende mais às reais necessidades para uma adequada 

formação na cultura contemporânea. Assman salienta que para a atual 

lógica da exclusão e o alastramento da insensibi l idade que acompanha a 

inexistência de polít icas econômicas e sociais para enfrentar a crise, a 

educação se torna “[...]  a mais avançada tarefa social emancipatória”. 

(1998, p. 26). 

Diante desse quadro, já não se deveria f icar no 
mero discurso da resistência crí t ica. Trata-se de ocupar, 
de forma criat iva, os acessos ao conhecimento disponível  
e de gerar,  posit ivamente, propostas de di recionamento 
dos processos cognit ivos – dos indivíduos e das 
organizações colet ivas – para metas vi ta l izadoras do 
tecido social. (ASSMAN, 1998, p. 27). 

Um processo criativo e, portanto ativo de aprendizagem promove o 

debate, a experimentação e principalmente a crít ica est imulando a 

renovação de significações, ou novas conceituações, com base em 

vivências ou conhecimentos anteriores.  Assim também, antigos padrões 

estéticos são substituídos por outros, atualizados e adequados ao 

momento vivido.  

A aparência pessoal também exprime diversas significações. A 

roupa, a maquiagem, o corte de cabelo, as jóias e os acessórios, são 

associados ao corpo como um suporte gerador de sentidos que oferece os 

mais variados discursos. E estes, como ideais de beleza não são eternos, 

os gostos e esti los variam culturalmente, no tempo e no espaço. O 

conhecimento dos valores, normas, ideais, modelos nos quais a pessoa e 

a comunidade se reconhecem, orientam e conduzem o indivíduo a novas 

descobertas a fim de tomar suas próprias decisões, dentro de suas 

capacidades. 



É certo o potencial significat ivo de conceber idéias por meio de 

l inguagens part iculares, como o desenho, a modelagem, a estamparia, o 

design têxti l , entre outras formas expressivas que a moda assume em 

nosso dia-a-dia, e que têm suas próprias estruturas simbólicas que 

envolvem elementos tais como forma, cor e textura. Porém, o 

conhecimento dessas estruturas simból icas não é evidente, nem se 

constrói espontaneamente por meio da l ivre expressão, mas precisam ser 

apreendidos e, portanto ensinados. “[...]  as informações e o 

conhecimento desenvolvem nossa percepção, direcionam nosso olhar, 

preparam nossa sensibil idade.” (COSTA, 2004, p. 75).  

A capacidade de compreender a moda deve ser adquirida e 

construída por meio do contato e das experiências que se tem com ela e 

pelo interesse e esforço em compreendê-la. Os conceitos, tanto visuais 

(espacial, sensorial e pictórico) quanto l ingüísticos (convencional, pré-

determinado pela compreensão e aceitação coletivas) do est i lo, 

constituem-se a partir de pontos de vista individuais e atributos 

convencionais, e devem ser apreendidos principalmente por meio da 

educação. Sendo assim, como deveria o ensino de moda, em especial o 

superior, atualizar um currículo ainda vinculado a um tipo de educação 

compartimentada, o qual parece não possuir a menor aproximação com o 

desenvolvimento e refinamento da sensibi l idade estética? 

[...] dada a crescente fragmentação do conhecimento em 
nossa civi l ização, os s istemas de ensino passaram mais e 
mais a investir  não na formação básica do ser humano, 
com todas as implicações sensoriais e sensíveis que isto 
acarreta, mas estr i tamente num t ipo de prof issional que, 
além de ser incentivado a se relacionar com o mundo no 
modo exclusivo da intelectual idade, ainda a ut i l iza na 
estreita forma de uma razão operacional, restr i ta e 
restr i t ivamente. (DUARTE JR, 2000, p. 171-172). 

A dimensão sensível e artesanal da produção artística encontra-se, 

então, desconsiderada e até negada justamente naqueles locais onde, 

paradoxalmente, a resistência a uma razão tecnicista e instrumental 

deveria ser maior. Mas assim como consideramos que essa formação não 

se restringe à escola, ocorre em inúmeros e diferentes espaços, também 



entendemos que a dimensão estét ica, os modos de se adornar e de se 

vest ir compõem com outras variáveis na constituição de um modo de ser, 

resultando em marcas singulares na formação do indivíduo. 

 

1.2 OS MODOS DA MODA. 

 

É curioso ver que quase todos 
os homens de grande valor têm 
maneiras simples; e que quase 

sempre as maneiras simples são 
tomadas como indício de pouco 

valor. 

GIACOMO LEOPARDI 

Para ter sucesso neste mundo 
não basta ser estúpido, é preciso 

também ter boas maneiras. 

VOLTAIRE 
 

Com o propósito de conjecturar sobre a historicamente absorvente 

relação entre moda e subjetividade, partiremos para uma breve 

observação da maneira como o processo civi l izador dissipou as fronteiras 

entre cortesia e gosto, ao mesmo tempo em que as desvaloriza como 

mecanismos de distinção, a favor das manifestações de individualidade e 

auto-apresentação do esti lo, quando a identidade passa a ser um dos 

cernes da “modernidade”, e se manifesta pela moda por meio de uma 

tensão entre a mult idão e o indivíduo, entre individualidade e capacidade 

de autocontrole e de adequação a determinado ambiente social. 

Importante símbolo de controle social, a etiqueta se apresenta 

como conjunto de formas e praxes cerimoniosas que funcionam 

ensinando a cada um seu lugar. Valores de distinção e hierarquia são 

rat if icados no rígido código de etiqueta das sociedades pré-industriais, 

no rigor das quase imutáveis convenções as quais os homens estavam 

submetidos: “O ‘monde’ do século XVIII era, em comparação com as 

relações sociais de hoje em dia, uma formação social 

extraordinariamente rígida e coerente.” (ELIAS, 2001, p. 97). 



Exemplo notável se apresenta pela sociedade européia do 

Absolutismo Monárquico, a sociedade do Antigo Regime, uma sociedade 

extremamente hierarquizada e sem parti lha de poder polít ico. Em sua 

definição e consolidação como Sociedade de Corte, os símbolos foram 

sempre de suma importância, conferindo prestígio principalmente aos 

mais próximos do rei. Aqueles que compunham a corte pertenciam a uma 

elite na qual o tí tulo, a fortuna, a honra e a tradição familiar conferiam 

status e davam acesso a essa mesma corte. 

A corte de Luiz XIV, o Rei-Sol, merece destaque, pelo seu fausto, 

pela sua grandeza e erudição. Luiz XIV subiu ao trono francês em 1661 e 

faleceu em 1715, neste período a França conservou o auge do seu 

esplendor absolutista. A sua corte era organizada segundo as regras de 

um cerimonial complicado, centralizado na pessoa do rei,  quase 

divinizado. A etiqueta tinha como principal estrutura de organização o 

meticuloso cerimonial do palácio, por meio do qual o rei podia 

estabelecer determinados valores e reduzir a aristocracia a uma situação 

de completa subserviência. 

Apesar de não ter sido o idealizador desse conjunto de normas que 

orientam as pessoas sobre a maneira mais adequada de se comportar, 

Luiz XIV foi o soberano que mais soube aproveitar-se dos códigos 

sociais de conduta e das regras de “bom tom” cerimonial para consolidar 

a sua posição de governante supremo da sociedade cortesã. 

É certo que a origem nobre do indivíduo constituía, por si , uma 

condição privi legiada. Já mencionamos a função da estirpe no início 

deste trabalho. Mas, a corte confere vital importância à etiqueta na 

formação de sua sociedade e esta se torna um ideal tanto para nobres 

quanto para aspirantes a t ítulos de nobreza.  

A prát ica da et iqueta consiste [ . . . ]  numa auto-
representação da sociedade de corte. Através dela, cada 
indivíduo, e antes de todos o rei, tem o seu prestígio e a 
sua posição de poder relat iva confirmados pelos outros. 
A opinião social que forja o prestígio dos indivíduos se 
expressa através do comportamento de cada um em 
relação ao outro, dentro de um desempenho conjunto que 
segue determinadas regras. [ . . . ]  A importância conferida 
à demonstração de prestígio, à observância da et iqueta, 
não diz respeito a meras “formalidades”, mas sim ao que 



é mais necessário e vi tal  para a identidade individual de 
um cortesão. (ELIAS, 2001, p. 117-118) 

 

A etiqueta, com seus signos sedutores e espetacularizados, mais 

que formalidade, ensinava a cada um o seu lugar e insti tui a lógica da 

sociedade de corte. Imposta por um sistema central izado de poder e, 

usada para reforçar as desigualdades, a et iqueta e a preservação dos 

privi légios e caprichos do rei t inham como contexto principal a 

dominação e controle social, enfatizando assim a maneira pela qual a 

sociedade da corte manteve a sua estrutura organizacional de poder. 

O valor dos rígidos códigos de etiqueta para a vida na corte atuou 

ainda como importante fomentador da disseminação dos manuais de 

etiqueta. Verdadeiros compêndios que sumarizam todas as noções de 

boas maneiras, os manuais de etiqueta podem ser considerados 

excelentes indicativos dos critérios de progressão social e de como 

chegamos ao atual estágio de civi l idade. A cortesia que surge como um 

código específico de comportamento, próprio dos círculos cortesãos das 

grandes cortes feudais, perde o seu status social e o que se passa a 

empregar são as boas maneiras da civi l i té5, que promovem a divulgação 

dos manuais de et iqueta.  

O termo civi l i té surge na obra do teólogo Erasmo de Rotterdam e 

tem seu conceito definido como expressão e símbolo das conveniências, 

ou seja, das boas maneiras em sociedade, da cortesia, do decoro e da 

polidez. Erasmo foi o autor de um dos mais importantes manuais de 

etiqueta, considerado um dos primeiros best-sellers do mundo. O “De 

civi l i tate morum pueril ium6” , publicado em 1530, teve imensa circulação 

– em seis anos, mais de trinta reedições, até o século XVIII,  130 edições 

– além de um número indefinido de traduções feitas até hoje. Tratava-se 

de um manual de et iquetas, a princípio, destinado para crianças e que 

abordava o comportamento humano em sociedade, discorrendo sobre 

maneiras ditas “bárbaras” ou “incivi l izadas”, do portar-se, do agir, da 

postura, das atitudes, de si tuações da vida social e de convívio. (KALIL,  

2004, p.22). 
                                                 
5 “Civi l idade”  (Do la t .  c iv i l i tas) .  
6 “Sobre a civ i l idade no comportamento das cr ianças”.  



É difíci l  afirmar com absoluta certeza qual foi a primeira obra a 

tratar o tema em profundidade. O primeiro volume impresso sobre o 

assunto foi o “O Livro das Boas Maneiras”, de Jacques Le Grand, 

lançado na Inglaterra por volta de 1487. Mas encontramos a discussão 

sobre etiqueta nas obras de outros autores como o diplomata ital iano 

Baldassare Castiglione (publicou em 1528, em Veneza “ Il  Libro del 

cortegiano”7) e Giovanni della Casa (publicou em 1558, o famoso “Il 

galateo8” um tratado de boas maneiras, que foi traduzido para várias 

línguas). 

A preocupação ética, moral e, inclusive, as “boas maneiras”, 

também já t inham sido objeto da fi losofia grega, e integravam o universo 

de interesse de vários pensadores. Charles-Louis de Secondat, o barão de 

Montesquieu (1689-1755), um dos grandes fi lósofos polít icos do 

Iluminismo, também escreveu sobre a importância das boas maneiras 

como principal aspecto de distinção social. 

Os homens, nascidos para viver em sociedade, 
nasceram também para agradar uns aos outros, e aqueles 
que não observasse as conveniências, ofendendo àqueles 
com que convivesse, desacreditar-se a ponto de se tornar 
incapaz de prat icar qualquer bem. [ . . . ]  É por causa do 
nosso orgulho que somos pol idos:  sentimo-nos 
l isonjeados de possuir boas maneiras que demonstram 
que não nos encontramos nas camadas mais baixas, e que 
não convivemos com essa espécie de gente que 
desdenhou. (MONTESQUIEU apud CRUZ, 2009). 

Este e outros autores serviram de base para a obra do alemão 

Norbert Elias, considerado hoje um dos grandes nomes nos estudos sobre 

as redes sociais, e sua análise das mudanças comportamentais. O método 

civi l izador e todos os mecanismos e modelos de concepção do homem 

cortês são empiricamente demonstrados e exaltados por Elias. No 

primeiro volume de “O processo civi l izador”, originalmente publicado 

em 1939, Elias analisa de modo pormenorizado a gradual transformação 

nos padrões europeus medievais de comportamento na transição para a 

modernidade, momento em que a nova aristocracia assume o poder 

                                                 
7 “O l ivro dos cortesãos” .  
8 “A et iqueta”.  



durante os séculos XVI e XVII e surge a necessidade nos indivíduos de 

se moldarem a um novo comportamento social, baseado na vergonha, na 

aversão e principalmente no autocontrole. 

Elias, considerado por um longo tempo como um autor marginal, 

teve sua obra redescoberta por teóricos das ciências sociais somente na 

década de 1960. Desde então, seus escritos têm sido de fundamental 

importância na compreensão das relações entre os indivíduos, e entre 

estes e a sociedade. (MEDEIROS, 2007). 

Mas se os f i lósofos, os moral istas e até os 
dramaturgos haviam tratado do tema com alguma 
freqüência no passado, foi  somente na segunda metade do 
século passado que a Ciência Social toma o tema como 
objeto de uma ref lexão sistemática. Talvez porque é 
exatamente a part ir  desse momento que a et iqueta e as 
prát icas sociais correlatas não só ganham importância na 
vida cot idiana das sociedades modernas, mas por também 
adquirem um novo sentido na vida colet iva. (PEREIRA, 
2006, p. 15). 

No Brasil, também foram editados e divulgados, numerosos 

manuais de civi l idade e etiqueta já no final do século XIX. Segundo 

Cunha (2005, p. 351-352), “principalmente quando a el ite agrária 

brasileira se mudava para as cidades e uma nova burguesia ocupava 

espaços”. Merece destaque o “Código do bom tom”, publicado em 1845, 

de autoria do cônego português identif icado como J. I. Roquette. Em 

1900, este manual, já em sua sexta edição e inspirado em manuais 

franceses, procurava normatizar os rituais do Brasil  Imperial  e se tornou 

leitura obrigatória para aqueles que ambicionavam ser bem sucedidos na 

sociedade.  

Boas maneiras, cortesia, regras de etiqueta, a correção dos modos, 

guias do bom tom, são os motes do que aqui se convencionou chamar de 

l i teratura de civi l idade, a partir das quais é possível aprender e ensinar o 

que é ou o que deve ser civi l izado. Tanto que, a partir do início do 

século XX, os Manuais de Civil idade e Etiqueta passaram também a 

ocupar um importante lugar na educação escolarizada contribuindo para a 

normatização da vida cotidiana. 



Os livros compunham o material didático ut i l izado em aulas de 

civi l idade que eram ministradas sob vários nomes: Trabalhos Manuais, 

Boas Maneiras e Conhecimentos Gerais, fazendo parte dos currículos 

oficiais para a formação de docentes do ensino primário nas Escolas 

Normais de todo o país principalmente no período compreendido entre 

1920 e 1960.  

Os manuais de civi l idade eram considerados 
vetores de sistemas de valores, ferramentas para a 
consol idação das formas e dos códigos morais e sociais. 
Eles compunham-se de inúmeros conselhos, regras 
precisas e orientações de conduta pessoal,  moral e social 
cujo objetivo era transmit ir  e ensinar atenções e cuidados 
que cada indivíduo deveria dir igir  a si  mesmo, no espaço 
públ ico e privado. A civi l idade é, ainda hoje, distint iva e 
fonte para se compreender uma gramática que ordena a 
vida em sociedade, em um conjunto de conselhos de 
como portar-se. (CUNHA, 2005, p.352). 

Assim incutir, como um saber escolar, formas civi l izadas de 

conduta pessoal e moral significava definir regras para o controle de 

sentimentos e, ao mesmo tempo, investir na formação de sensibil idades 

recatadas, civi l izadas e consideradas indispensáveis como signos de 

refinamento. As relações entre as pessoas e as posições sociais deviam 

ser reguladas pela conformidade às regras de civi l idade e educação, que 

proporcionariam a manutenção da estabil idade e da harmonia sociais. Ao 

contrário do que se propõem com a educação por meio da arte, a 

civi l idade pretende indivíduos dóceis e alienados, orientados e 

conduzidos pelos conhecimentos das normas de convívio social que 

serviriam para tornar mais agradável a vida em sociedade. 

Além de regulamentar influências e posições, os códigos sociais de 

conduta também controlam e abafam os sentimentos e as manifestações 

de sensações. Um tipo de conformidade ou disciplina que, de maneira 

alguma, poderíamos conjugar com individualidade, unidade de referência 

fundamental para as sociedades industriais modernas. 

No mundo moderno a autonomia do indivíduo é consideravelmente 

maior do que nas ditas sociedades tradicionais, porém este mundo traz 



em seu bojo, como herança dos valores aristocráticos, uma imponente 

hierarquia de gostos e de inclinações estéticas. 

[ . . . ]  a idéia de moderno, enquanto forma, surge como 
elemento de dist inção entre os objetos, as aspirações e as 
maneiras de viver. O termo adquire uma dimensão 
imperat iva, ordenando os indivíduos e as prát icas sociais 
[ . . . ]  determinando o ajustamento ou desuso das at ividades 
e dos gostos. (ORTIZ, 2000, p. 215). 

A sociedade moderna funcionaria como um sistema simbólico de 

relações de poder em que distinções de gosto embasariam o julgamento 

social. O gosto, entendido aqui, não somente como uma preferência 

arbitrária ou um capricho imperioso de nossa subjetividade, pois, além 

dos desejos individuais, interesses e modismos do momento podem 

deturpar o valor do juízo estét ico. Para Bourdieu (2007), mesmo as 

escolhas mais pessoais são determinadas por disposições de classes, que 

orientam pensamentos, percepções, expressões e ações. Por outro lado 

esse tipo de preferência menos subjetiva, apesar de fortalecer e 

intensificar a hierarquia de valores culturais permite o desenvolvimento, 

o aprendizado e, portanto a educação do gosto. 

O aprimoramento ou refinamento do gosto se dá na capacidade de 

apreender sobre autênticas experiências estéticas, somente possíveis a 

partir do desenvolvimento da sensibil idade. Os aspectos perceptivos 

tanto internos quanto externos devem se articular e se completar para que 

haja educação e consequentemente conhecimento, em consonância com 

De Masi (2000), para quem a educação e a pedagogia deveriam não 

somente se apropriar diretamente das uti l idades derivadas do saber 

cientí fico, mas buscar também educar e refinar o gosto, possibil i tando 

gozar com inteligência o tempo l ivre ou de lazer, aquilo que ele chama 

de “educação para o ócio”. 

Educar para o ócio signif ica ensinar a escolher um 
f i lme, uma peça de teatro, um l ivro. Ensinar como pode 
estar bem sozinho, consigo mesmo, signif ica também 
levar a pessoa a habituar-se com as at ividades domésticas 
e com a produção autônoma de muitas coisas que até o 
momento comprávamos prontas. Ensinar o gosto e a 



alegria das coisas belas. Inculcar a alegria.  (DE MASI,  
2000, p. 325). 

Assim o gosto estético pessoal dependeria intimamente do 

aprendizado, da formação, assim como da capacidade de produzir idéias, 

do modo de viver o tempo l ivre, do esti lo e da sensibil idade estética do 

indivíduo.  

Para Duarte Junior (1981), a visão de mundo e a concepção da vida 

de um determinado período e comunidade podem ser expressos por seus 

valores e assim por sua produção material,  o que definiria sua cultura. 

“Criar cultura é, portanto, humanizar a natureza, ordenando-a e 

atr ibuindo-lhe signif icações expressivas dos valores humanos; criar a 

cultura é concretizar tais valores”. (DUARTE JUNIOR, 1981, p. 46). 

Afirma ainda, que embora no processo civi l izador a cultura adquira um 

caráter de processo e haja uma constante de transformação, indivíduos 

que vivem sob uma mesma cultura comparti lham uma identidade 

fundamental, um padrão cultural que se reflete em seu caráter individual. 

Assim a moda e consequentemente o esti lo, atuando como 

fenômeno cultural e de configuração da aparência do sujeito, claramente 

dizem respeito não somente ao campo de interesses da cultura visual 

como também da educação. A educação, a partir da experiência estética 

atuaria harmonizando estímulos internos e externos, aqueles da 

imaginação e os do entendimento, e assim estimulando e purificando o 

gosto. 

[ . . . ]  os objetos e os meios da cultura visual contribuem 
para que os seres humanos construam sua relação-
representação com os objetos materiais de cada cultura. 
Nesse sentido, a cultura visual contr ibui para que os 
indivíduos f ixem as representações sobre si  mesmos e 
sobre o mundo e sobre modos de pensar-se. A 
importância primordial da cultura visual  é mediar o 
processo de como olhamos e como nos olhamos, e 
contr ibuir para a produção de mundos, isto é, para que os 
seres humanos saibam muito mais do que experimentam 
pessoalmente [.. . ] .  (HÉRNANDEZ, 2000, p. 52). 

Elemento importante na constituição da cultura visual, a moda 

encoraja uma auto-apreciação estética e ao mesmo tempo favorece um 



olhar crít ico quanto à elegância alheia, tornando-se instrumento de 

julgamento estético e ao mesmo tempo social.   

O vestuário que já não é aceito de geração a 
geração, e conhece uma mult idão de variações e de 
pequenas opções, permite ao indivíduo desprender-se das 
formas antigas, apreciar mais individualmente as formas, 
af irmar um gosto mais pessoal, doravante pode-se julgar 
mais l ivremente o traje dos outros, seu bom ou mau 
gosto, suas “fal tas” ou suas graças. (LIPOVETSKY, 
1989, p. 39) 

O corpo agora construído e adornado para ver e ser visto 

possibil i ta uma plural ização de personas ou papéis que o indivíduo 

desempenha na vida pública e particular, o que Maffesoli (1996) 

intitulou de “máscaras da identidade”. O corpo se torna suporte de uma 

infinidade de discursos possíveis. Os modos de vestir, adornar e de 

interferir sobre o corpo, poderiam tanto revelar sobre quem está diante 

de nós, quanto camuflá-lo. Ao apropriar-se de determinados trajes o 

indivíduo poderia usá-los como forma de "falsif icação" do eu, de modo a 

não se deixar ver o que se é, mas sim o que se gostaria de ser. 

Portanto, a moda tem que conviver com o paradoxo entre a 

padronização – persistindo ainda normas que regulam o modo como 

devemos nos comportar e nos vest ir, principalmente em público – e a 

diferenciação promovida pelas iniciativas estéticas individuais, 

decorrentes das enormes possibil idades de máscaras da identidade e da 

celebração do esti lo pessoal.  

O indivíduo então só pode ser definido na pluralidade das relações 

que estabelece com o mundo ao seu redor. Domenico De Masi  designa o 

fenômeno, de modo geral na sociedade contemporânea, de  patchwork9: 

[ . . . ]  nós estamos aprendendo a conjugar pequeno e 
grande, individual e colet ivo. O artesanato era pequeno e 
bonito, depois chegou à indústr ia grande e feia. Hoje nós 
conjugamos de forma indist inta as duas dimensões. 
(2000, p.  118). 

                                                 
9 Palavra inglesa usada para designar um trabalho artesanal no qual  pedaços de 
tec idos são costurados formando um padrão. A t radução l i tera l  é miscelânea, mistura 
ou mixórdia.  



Novamente a importância da harmonia entre dimensões diversas, a 

união de estímulos sensoriais em torno de uma idéia-emoção ou de um 

objeto, característ ica da experiência estética. David Harvey (2006), 

também identi fica, porém de maneira mais drástica, certa dissolução no 

sentido de hierarquia de valores na representação que ele chama de 

“empório de esti los”: 

O pós-modernismo assinala a morte dessas 
“metanarrat ivas”, cuja função terrorista secreta era 
fundamentar e legit imar a i lusão de uma história humana 
“universal”. Estamos agora no processo de despertar do 
pesadelo da modernidade, com sua razão manipuladora e 
seu fet iche da totalidade, para o plural ismo retornado do 
pós-moderno, essa gama heterogênea de est i los de vida e 
jogos de l inguagem que renunciou ao impulso nostálgico 
de total izar e legit imar a si  mesmo. (p. 19). 

A pluralidade e o eclet ismo de formas, elementos e esti los se 

manifesta também numa “vulgarização” das artes e da cultura em geral,  

rompendo as fronteiras entre o belo e feio, entre o “bom” e o “mau” 

gosto. Jameson (2004) considera a passagem da concepção de cultura 

como algo vindo somente da classe mais alta, o que chamamos de cultura 

erudita, para uma noção de cultura como algo que pode vir de qualquer 

parte do sistema social, como uma das mais profundas transformações 

socioculturais produzidas pelo atual estágio do sistema de produção 

capitalista. Tal fenômeno é o que promoveria, para ele, a fragmentação 

dos gostos, em detrimento de uma unanimidade, apresentando-se numa 

estética “populista”, na qual elite e massa se confundem. Uma ruptura 

cultural e social que constitui o próprio cenário pós-moderno. Neste 

reino de heterogeneidade esti l ística a arte, a mídia e a moda seriam os 

principais elementos na composição do imaginário simbólico da cultura 

visual da sociedade pós-moderna.  

O que nos faz retornar à idéia de cultura visual como mediadora do 

processo de conhecimento/reconhecimento individual e social. 

[ . . . ]  não se trata de estudar os processos individuais 
relacionados com a compreensão desses signif icados, mas 
sim a dinâmica social da l inguagem que esclarece e 
estabi l iza a mult ipl icidade de signif icados pelas quais o 



mundo se apreende e se representa. (HÉRNANDEZ, 2000, 
p. 54)  

A interpretação individual e o hermetismo perderam sentido. A 

moda, neste contexto, possibil i ta aprendizado e educação da 

sensibil idade, uti l izando-se da aparência e da estética como meio de 

experimentar, de sentir em comum e, talvez também, como um meio de 

reconhecimento. A sociedade pós-moderna incorpora não só os diversos 

esti los e estét icas que convivem em harmonia, como também o culto ao 

novo, por meio de tendências que se sucedem com rapidez. É a moda 

celebrando o novo e o belo como modo de vida, de ética, de ideologia, de 

moral. 

O estudo da Moda como prática cultural sugere outras inúmeras 

análises dos grupos sociais e das influências do meio sobre o indivíduo. 

Uma das possíveis definições para o termo a caracteriza como modo de 

apresentação estética passageira que regula, de acordo com o gosto do 

momento, a forma de viver, de se comportar e principalmente de se 

vest ir de um determinado grupo. “Ela [a moda] não é só uma questão de 

roupas e seria melhor considerá-la um mecanismo ou uma ideologia que 

se aplica a quase todas as áreas concebíveis do mundo moderno, do fim 

do período medieval em diante”. (SVENDSEN, 2010, p.12)  

No entanto, seu aspecto ou característ ica principal enfatizam o 

novo. O que é concebido como Moda encerra uma relação intrínseca com 

a dimensão temporal. E assim, não tem a ver apenas com roupa, mas 

significa que uma determinada prática alcança uma posição imediata no 

momento presente que é reconhecida consensualmente e passa a ser 

imitada. Do mesmo modo, nada em moda precisaria de nenhuma outra 

qualidade além de ser novo. 

Svendsen classifica ainda a Moda como irracional “no sentido que 

busca a mudança pela mudança, não para ‘aperfeiçoar’ o objeto, 

tornando-o, por exemplo, mais funcional”.  (2010, p. 31) A moda, 

igualmente, não teria a função de interpretar a sociedade ou de dialogar 

com os desenvolvimentos polít icos desta, mesmo sendo parte importante 

dessa sociedade.  



Ao contrário, a dimensão sociocultural da moda acaba por 

determinar a uti l idade da produção material de bens e o valor do 

consumo simbólico imediato que esses bens ou práticas adquirem. O 

valor da moda está nas significações atribuídas aos fatos e aos objetos, a 

despeito de sua importância funcional ou até mesmo estética. A moda 

transita entre os opostos da contemporaneidade, os mistura e os re-

significa constantemente, est imula ainda sua função l igada à 

comunicação e à l inguagem, assim como suas interações com os esti los 

de vida. Portanto a moda, assim como a cultura pós-moderna, tem uma 

lógica própria, na qual imagens, esti los e representações se fazem 

fundamentais. O que para alguns se constitui num princípio efêmero e 

muito frívolo para ser teorizado, para outros é um dos fenômenos mais 

influentes na civi l ização ocidental e, portanto extremamente fascinante 

para as mais diversas teorias sobre como e por que se desenvolve. 

É importante ressaltar que no presente trabalho a moda será mais 

considerada do ponto de vista das ciências sociais e da educação, em 

especial da aprendizagem. Contudo, como qualquer área do 

conhecimento, estas também apresentam l imitações. E não 

consideraremos aqui as origens da intencionalidade e da autoconsciência 

apropriadamente investigadas pela psicologia. Ou mesmo as influências 

biológicas e ambientais consideradas pelos etólogos. 

 

1.3.O CARÁTER DISTINTIVO DA MODA. 

 

Esti lo é, primeiramente, um 
modo de dizer “eu”. 

GILLES DELEUZE 
 

Lipovestsky (1989) denomina de Aristocrática a moda que se 

manifestou da metade do século XIV até meados do século XIX, assim 

denominada por ter seus referenciais fortemente influenciados, ou 

dominados, pela nobreza e pelas hierarquias polít icas e sociais da época. 

Considerada pelo autor como uma etapa inaugural, a moda do período 



revelava seus traços sociais e estéticos mais característicos apenas para 

grupos muito restri tos que monopolizavam o poder de iniciativa e 

criação. Os fenômenos de inovação da aparência eram apenas expressões 

da vontade de determinados indivíduos pertencentes às elites na busca 

por dist inção em relação a seus pares. Os modelos não fugiam às normas 

estabelecidas e sofriam pequenas adaptações sempre de acordo com as 

preferências individuais. 

A maneira de vestir indicava com muita precisão não só o gênero, 

mas também a posição do indivíduo na estrutura social e revelava muitas 

vezes também a ocupação, a fi l iação rel igiosa e a origem regional. As 

leis suntuárias desde a Antiguidade, e mais intensamente durante a Idade 

Média, serviram para enfatizar a hierarquia e impedir a mobil idade entre 

as classes sociais. “Várias sociedades elaboraram decretos, conhecidos 

como leis suntuárias, para prescrever ou proibir o uso de esti los 

específicos por classes específicas”. (LURIE, 1997, p. 129). Tais 

determinações prescreviam ou mais comumente proibiam usos 

específicos de vestuário. As camadas inferiores eram proibidas de vestir 

determinada cor, ou tipo de material e ornamento, e vigoraram na Europa 

até aproximadamente 1700. (LURIE, 1997). Mas conforme as fronteiras 

entre classes começaram a se dissipar, a imitação do vestuário nobre se 

estende para novas classes abastadas e urbanas. No entanto, essa 

reprodução aconteceu de maneira lenta e l imitada. O traje – de material 

rico, adornos supérfluos e esti los difíceis de serem conservados – 

permaneceu por muito tempo um consumo luxuoso e, portanto, 

prestigioso.  

A burguesia enriquecida sempre encontrava meios de exibir o luxo, 

adotando elementos do vestuário aristocrático. Assim, a moda, 

acompanhada da ascensão da burguesia e do crescimento do Estado 

moderno, alterou o princípio de desigualdade do vestuário, nos 

l ibertando da tradição. A Revolução Francesa marca o fim do traje 

imperativo; todavia, a moda inicia um modo diferente de escravização, 

por meio da idéia obsessiva e irracional de consumir o “novo”. 

Às vésperas do século XX intensifica-se o debate a respeito das 

relações entre classe social e consumo. O economista e sociólogo 



americano Thorstein Veblen introduz, a partir de sua obra “A teoria da 

classe do lazer” (1899), termos como Consumo, Desperdício e Ócio 

Conspícuo. Neste trabalho, Veblen discute a admissão do consumo como 

uma maneira particular de obter e sinalizar o status. Para ele, a valorosa 

distinção podia ser alcançada não apenas pelo dinheiro e poder, mas 

principalmente pela aparência. Muitas teorias modernas, sobretudo na 

sociologia, são tributárias de tal paradigma teórico baseado no 

desperdiço evidente como força motriz das mudanças da moda. 

A mudança pela mudança – ignorando a aperfeiçoamento do objeto 

na busca, por exemplo, de maior funcionalidade – eis o princípio da 

moda. “Ela busca mudanças superficiais que na realidade não tem outra 

finalidade senão tornar o objeto supérfluo com base em qualidades não 

essenciais.” (SVENDSEN, 2010, p. 31). Assim podemos perceber a 

interação entre dois princípios fundamentais: “o da diferenciação, 

dirigido às pessoas de nossa própria classe, e o da imitação, voltado para 

aquelas da classe acima da nossa.” (SVENDSEN, 2010, p. 45). 

Diversos esti los de trajes burgueses refletiam uma posição social 

ou um status definido, e serviam como símbolos de conformismo às 

normas sociais estabelecidas. 

Havia vest idos para usar de manhã, para a hora do 
chá, para a hora do jantar, para sair à rua, para viajar, 
para estar no campo, para os vários t ipos de desporto 
(mais tarde), para o luto carregado, para o luto aliviado, 
para o meio-luto.  (WILSON, 1989, p. 51). 

Uma obra importante neste contexto é o ensaio “A moda” (“Die 

Mode”, 1911), do sociólogo alemão Georg Simmel para quem a moda e 

suas constantes transformações não são apenas questões de estratif icação 

social, mas de equacionar necessidades e tendências humanas opostas, 

como individualidade e conformidade, l iberdade e independência. Para 

Simmel, todas as modas são por definição de classe, as formações de 

novas modas seriam produtos dessas diversas necessidades das classes 

mais altas de se dist inguirem das imitações e versões baratas das classes 

inferiores.  



De qualquer maneira essa rápida evolução das formas torna ainda 

mais urgente e necessária certa habil idade para atualizar o conhecimento 

sobre convenções que não param de se transformar. Ao indivíduo resta se 

educar e aprender ordenar e combinar as múltiplas variáveis da moda, de 

forma a salientar sua personalidade e, por conseguinte, sua integração a 

um determinado grupo. O que nos leva novamente à questão do gosto 

pessoal influenciando a maneira como se coordenam as roupas, 

misturando cores, padrões e tecidos. 

A mulher que tem “gosto” consegue um equi l íbr io 
com o qual se sente em harmonia e parece bem aos outros 
à sua volta. [ . . . ]  Algumas mulheres simplesmente nascem 
com um senso de cor e forma; são capazes de aval iar 
acuradamente cor,  l inhas e est i los e saber quais vão 
funcionar para elas e quais não, apenas olhando no 
espelho. Mas treino e experiência podem fazer avançar a 
capacidade de qualquer mulher de alcançar um efeito na 
moda. (FISHER-MIRKIN, 2001, p. 22) 

Já afirmamos que é possível aperfeiçoar ou educar o gosto, o que 

torna implícita a existência de critérios comuns de avaliação, de 

princípios gerais ou de um padrão de gosto. A beleza, como valor 

objetivo e padrão a ser seguido, remonta o ideal grego, em especial de 

Platão ainda no século IV a.C. Mas a noção de gosto com relação a 

cri térios de valoração foi-se determinando a partir do século XVIII.   

Em alguns de seus “Ensaios morais e polít icos” (1741), o fi lósofo 

britânico David Hume, entendendo o gosto em seu sentido estritamente 

estético, defendia a existência de um padrão do gosto. Hume acreditava 

que embora cada indivíduo perceba a beleza de uma maneira diferente 

isso não impede que haja um cri tério de gosto e que esse padrão evitaria 

o perigo do subjet ivismo radical, quando nos tornamos parâmetro 

absoluto para tudo, estabelecendo um conjunto de princípios e critérios 

comuns – porém variando em diferentes épocas e lugares – para a 

justi f icação dos juízos estéticos. Contemporâneo, Immanuel Kant 

também entendia o gosto como uma espécie de senso comum, sendo o 

belo aquilo que agradaria universalmente, pertencendo ao campo das 

sensações e sem justi f icativa intelectual.  (ARANHA, 1998). 



Já no século XIX, para o alemão Georg W. F. Hegel o gosto era 

entendido mais como o espíri to de uma época do que como uma 

exigência interna do belo. Essa concepção histórica dos critérios de juízo 

estético determinados pela cultura e pela visão de mundo de 

determinados períodos e sociedades, podem ser considerados os 

fundamentos do que denominamos esti los históricos. A renovação desses 

esti los e, portanto dos critérios de juízo estéticos se faria por imposições 

históricas e sociais, mas também e, principalmente, pela ousadia, 

inquietação de artistas visionários, e só então de modo gradual ser 

absorvida pela corrente da tradição.  

Em todos os casos, o gosto se apresenta sempre associado a 

capacidade de julgamento desprovido de preconceitos. Atualmente, a 

l imitação dessa aptidão imposta pelo achatamento das diferenças e das 

particularidades infr ingida pelo modo como se dá o processo produtivo 

industrial faz parte da crít ica do sociólogo ital iano Domenico De Masi 

em seu discurso contra a padronização do gosto, denominado por ele de 

estandardização produtiva. Contrariando a disposição geral de 

singularização e de fuga do conformismo, nossa sociedade projetou-se 

em direção a uma coletividade homogênea. 

[ . . . ]  para se obter a venda de produtos fei tos em série, 
deve-se naturalmente, padronizar também o gosto dos 
consumidores, fazendo-os desenvolver um gosto padrão. 
[ . . . ]  Quer dizer que a estandardização produtiva implica 
que as pessoas adquiram um novo valor: o desejo de se 
sentirem iguais umas às outras, em vez de aspirarem a ser 
diferentes. (DE MASI,  2000, p. 60). 

Assim, consoante Simmel, De Masi afirma que o homem sempre 

osci lou entre dois desejos: o de se distinguir e o de homogeneizar. Mas 

essa homogeneização foi  forjada pela forma de produção industrial. 

Até aquele momento, todo aristocrata desejava que 
sua carruagem fosse “personal izada”, t ivesse uma 
insígnia original, com desenho e cor escolhidos por ele. 
Dal i  para frente, as pessoas deverão se contentar com 
automóveis todos idênticos. (DE MASI, 2000, p. 60). 



A autonomia de julgamento por meio da educação do sensível é o 

que permite escolhas baseadas em reais necessidades e recursos, e não no 

fato de pertencer a algum grupo, enquanto que para Pierre Bourdieu, o 

gosto é descrito como algo apto a orientar o indivíduo no espaço social,  

e é cult ivado a part ir de estruturas sociais que determinam as ações e 

preferências individuais.  

As necessidades e capacidades culturais – como as 
denomina– seriam produto de uma criação e educação de 
classe. Bourdieu vê uma “homologia” entre hierarquia de 
bens e a hierarquia de consumidores, de tal  modo que, a 
seu ver, as preferências estét icas ref letem, em sua 
organização, a estrutura do espaço social. (BONADIO, 
2002, 72) 

Bourdieu assinala ainda, como diferentes a aprendizagem natural,  

espontânea e famil iar da cultura, e do bom gosto, da aprendizagem 

forçada, que no caso da moda seria aquela proporcionada pelos manuais 

de et iqueta. Mas, independente da maneira como são refinados os gostos, 

os seus padrões ou esti los se oferecem como reflexo da transformação 

dos desejos, das técnicas, dos costumes e da sensibil idade por meio de 

uma unidade de característ icas que dist inguem determinada forma de 

expressão. 

O termo esti lo provém da palavra latina sti lus, significando haste 

pontiaguda, esti lete, ponteiro para escrever e depois passando a designar 

a própria escrita e o modo de escrever. (TRONCA, 2008). Mais tarde, já 

no século XX, o conceito surge no domínio da l inguagem, sob a 

designação de esti l ística. Assim denominada pelo l ingüista suíço Charles 

Bally (1865-1947), a esti l ística trata do estudo cientí fico do conteúdo e 

forma da obra l i terária (MARTINS, 2008), estuda os processos de 

manipulação da l inguagem que permitem a quem fala ou escreve sugerir 

conteúdos emotivos e intuit ivos por meio das palavras. Apesar de 

diversas as definições de esti lo adotadas pelos l ingüistas, em geral este é 

também entendido como o produto de uma intenção artística em que se 

identif icam intuição e expressão, ou seja, os princípios capazes de 

explicar as escolhas part iculares feitas por indivíduos e grupos sociais 



no que se refere ao uso da língua. Assim, a est i l ística refere-se à 

expressão estética da palavra. 

As percepções sensíveis do est i lo se aplicam também às artes 

visuais. A evolução do termo inglês e francês, style, ou, ainda, alemão, 

sti l , teve origem no século XVIII, denominando um grupo de 

peculiaridades formais estéticas que servem para distinguir uma obra, um 

art ista, uma época, um lugar. (TRONCA, 2008). Ainda, permit iria definir 

o modo particular de trabalhar a matéria e as formas para a realização de 

uma obra. Em todo caso porem o esti lo seria certa uniformidade de 

caracteres encontrada em determinado domínio do mundo expressivo. 

A ambigüidade dos variados contextos em que a noção de esti lo 

está inserida o relacionam com o gosto que distingue costumes, períodos, 

práticas e até mesmo indivíduos, variando de uma pessoa para outra e 

transformando-se ao longo de sua existência. Inclui a elegância, 

julgamento da estética exemplar de acordo com o gosto ou determinado 

padrão de belo de cada época, muito embora tenha mais a ver com certo 

modo de atitude e comportamento do que com relação à aparência. Tem a 

ver com gênero, enquanto conjunto social e historicamente constituído 

de traços comuns que caracterizam um tipo ou um grupo, e relacionando-

se deste modo também com um determinado ethos. 

Cabe ainda ressaltar a dimensão simbólica associada ao est i lo. Na 

definição do dicionário Larousse Cultural (1999, p. 398) esti lo é: 

“Maneira particular como cada um exprime seus pensamentos, suas 

emoções, seus sentimentos.” O esti lo determina uma ordem inventiva 

sobre a lógica, pois imprime diferentes graus de valor, sobretudo a 

criação artística, de acordo com diferentes meios de expressão. Do 

mesmo modo, no campo da moda podemos entender que o esti lo 

participaria at ivamente da elaboração da identidade do sujeito 

contemporâneo, por meio da produção de uma imagem ou de uma 

aparência pessoal que estabeleceria variadas possibil idades de relações e 

afinidades com imagens e formas donde emergem as identificações e 

distinções.  



O vestir  envolve gestos, comportamentos, escolhas, 
fantasias, desejos, fabricação sobre o corpo (e de um 
corpo), para a montagem de personagens sociais colet ivos 
ou individuais, exercendo assim comunicação, 
exprimindo noções, qual idades, posições, signif icados. 
(MOTA, 2008, p. 25-26). 

A singularidade da moda, além das identificações, toma significado 

por meio do diferencial, da marca pessoal, ou seja, do esti lo pessoal. 

Embora a construção de uma imagem em geral expresse uma dada noção 

de conjunto (de qualidades, atribuições e estratégias expressivas), o 

esti lo se expressa como experiência part icular de escolha e de desejos.  

Dentro do processo de produção de moda, a idéia de esti lo está 

l igada ao conceito de recorrência e de constantes formais que 

caracterizariam uma coleção de moda. Os chamados elementos de esti lo 

são escolhidos e empregados pelo criador de moda, ou esti l ista com certa 

freqüência, o que torna possível reconhecer com facil idade sua produção. 

O esti l ista é uma figura essencial na produção de moda devido a sua 

aptidão para a criação. Mas descartamos conceber o esti l ista como um 

gênio. Iremos pensar a inserção do esti l ista no meio social porque 

concebemos a criatividade como socialmente construída. 

A indústria da moda equaciona a questão do esti lo em termos de 

esti l ismo/ funcional idade, apresentada enquanto produto fashion e 

aqueles considerados básicos presentes em quase todas as coleções e que 

costumam ter venda garantida.  A total l iberdade criativa é o que define 

o fashion que vai dominar os desfi les, as vitr ines e os editoriais da 

temporada, em geral é composto de peças mais diferenciadas que 

provocam atração visual e que são impregnadas pelo espírito da coleção. 

O esti lo é, portanto, expressão da individualidade, permite que 

algo que é exterior possa operar um reconhecimento interior, nesse 

sentido o trabalho do esti l ista de moda constitui uma at ividade produtiva 

de caráter imaterial, cognitivo e criativo que demanda habil idades 

múltiplas. Mas esti lo pode ser aprendido? Buscamos integrar essa 

questão à reflexão desenvolvida até este momento à pesquisa do 

ambiente acadêmico para a estruturação de nossas considerações 

posteriores. 



CAPÍTULO 2 

 

METODOLOGIAS DE ENSINO: PROPOSTAS PARA O 

DESIGN DE MODA  

Pelo que já se discutiu a respeito da 
educação, esta, em si, talvez não se 

trate mais do que o desenvolvimento 
da consciência estét ica. 

DUARTE JR. 
 

Este capítulo se propõe a fazer uma reflexão sobre a inserção do 

trabalho imaterial do esti l ista na rede de relações que forma a cadeia de 

valor das indústrias de confecção e de moda. E consequentemente se o 

campo de produção da moda se reproduz por meio do currículo 

acadêmico, possibil i tando a manutenção e renovação do sistema de 

produção do vestuário. Além disso, importa-nos considerar sobre os 

instrumentos e as modalidades de ensino de moda que não sejam 

dirigidas apenas para o interesse de contingentes de mercado. 

Os propósitos práticos e uti l i tários com os quais a humanidade se 

identif icou durante o processo civi l izatório dos últ imos dois séculos 

também conformaram o escopo geral da educação na constituição de 

indivíduos civi l izados. De modo que a educação, ao mesmo tempo em 

que desenvolveu as capacidades ou aptidões dos homens sobre a 

natureza, também buscou adaptá-los, como indivíduos, aos objetivos de 

progresso, crescimento econômico, consumo e o equilíbrio social. Neste 

contexto, a educação não teve somente a função de formação intelectual 

dos homens, como processo, foi confundida com a escola, o ambiente 

onde se organiza e se difunde aquela cultura das boas maneiras e do 

indivíduo “mais social”, onde educar torna-se a arte de civi l izar. 

Baseada na civi l idade, a educação se prestaria à formação de 

indivíduos antes a serviço da fé e de seus senhores em cidadãos, úteis a 

eles mesmos e capazes de assumir as novas funções tanto públ icas 

quanto privadas da sociedade moderna. Assim sendo, é compreensível a 

conformação do ensino universitário às fronteiras das profissões, 



sobrepujando a formação abrangente, humanística, histórica e social que 

originou o modelo de Universidade, e que deveria definir o terceiro grau 

escolar. 

A Universidade surgiu como contemporânea de 
uma transição no momento em que a Europa dos dogmas 
e do feudal ismo iniciava seu rumo ao renascimento do 
conhecimento e à racional idade científ ica, do feudal ismo 
ao capital ismo. Redescobrindo nos conventos, por obra 
de judeus e muçulmanos, o conhecimento da f i losofia 
clássica dos gregos, a universidade foi instrumento da 
criação do novo saber que servir ia ao novo mundo, que 
surgiu entre o f im do feudal ismo dogmático e a 
consol idação do l iberal ismo capital ista. (BUARQUE, 
1994, p. 19). 

A Universidade, ensino superior ou de 3º grau, deveria deste modo, 

ser o templo de novas idéias, teorias e concepções. “O único 

prosel it ismo da Universidade deveria ser o engajamento da criatura 

humana em busca da verdade, sem compromissos regionalistas ou 

ideológicos.” (NÉRICI, 1993, p. 39).  

O modelo universitário profissionalizante, na tradição européia, é 

consequência de uma educação secundária de alta qual idade, que 

permitia ao aluno ingressar, posteriormente, em uma escola de ofício. 

Baseada em ciências e humanidades, o ensino médio tinha característ icas 

muito severas e exigentes, as quais também regulavam as vontades e os 

comportamentos. Al icerçando essa pedagogia têm-se ainda a origem 

cortês daquelas sociedades, como já discutido, demasiadamente 

hierarquizadas, nas quais a etiqueta “ensinava” a cada um o seu lugar. 

Os manuais de etiqueta sempre foram enfát icos em suas mensagens 

que garantiam a repressão aos comportamentos considerados desviantes e 

apresentavam a idéia de resignação total de caráter. Idéia sugerida 

também pelas novas atitudes civi l izadas. Citamos como exemplo um 

parágrafo da sinopse de orelha de uma obra brasileira que data o final da 

década de 50:  

Este l ivro prát ico e maneiroso, além de aperfeiçoar 
sua personal idade, lhe mostrará muita coisa que até 
então desconhecia. Lendo-o e meditando profundamente, 
você assimilará todos os seus ensinamentos e tornar-se-á 



uma criatura digna de si mesma e út i l  a todos os seus 
semelhantes. Para vencer na luta dos dias presentes, não 
bastão tão somente a dedicação e o esforço pessoal, 
necessário será, também, adquir ir  conhecimentos, com os 
quais poderá apresentar-se em qualquer lugar com a 
maior correção, sendo por este motivo respeitado por 
todos. (JORGE, 1957, gri fos nossos). 

Os códigos sociais de conduta, as regras de bom senso, e a etiqueta 

permaneceram necessárias à manutenção da vida individual e do grupo, 

assim como as regras de moda e esti lo presentes nestes manuais, que se 

propunham a ensinar o gosto, valorizado como forma de auto-

apresentação, e a habil idade para refiná-lo. 

Ainda hoje, os métodos e técnicas destinados a colocar em prát ica 

as diretrizes propostas são muitas vezes excludentes, a começar pelos 

padrões de beleza ditados, tão distantes da realidade. Tal condição exige 

extrema disciplina e muita disposição em seguir os ensinamentos e as 

regras de comportamento.  

A prát ica da moda, do bom gosto, também está 
cheia de regras e como as pessoas em tese não conseguem 
aprendê-los sozinhas, tornou-se hábito vender esse gosto 
pré-determinado, pelo habitus, através de manuais de 
“bem-vestir” e de revistas de moda, femininas e 
mascul inas. (BONADIO, 2002, p. 78) 

O conceito de habitus de Pierre Bourdieu, aqui novamente, se 

traduz em instrumento conceptual que auxil ia a entender a relação de 

mediação entre os condicionamentos sociais e a subjet ividade dos 

sujeitos. Concebemos que na configuração cultural atual,  o processo de 

construção dos habitus individuais passa a ser mediado pela coexistência 

de distintas instâncias produtoras de valores culturais e referências 

identitárias. E, portanto além da família e da escola, a mídia e a moda, 

no mundo contemporâneo, atuam como importantes instâncias 

socializadoras. 

As normas de moda assim como o habitus, embora sejam vistos 

como um sistema engendrado no passado, ainda determinam um código, 

uma matriz cultural, que predispõe os indivíduos a fazerem suas 

escolhas. Mas as regras de moda, apesar de rígidas, se tornam 



rapidamente desatual izadas em função de sua característica efemeridade. 

Assim, a mesma moda que hoje nos é apresentada como democrát ica, 

através dos inúmeros convites a expressão por meio de um est i lo próprio, 

sugere que o gosto deve ser constantemente atualizado e aprendido por 

meio da educação. Mas de que maneira o campo da moda, uma área sem 

tradição acadêmica, se institucionaliza e se reproduz por meio da 

educação?  

 

2.1 MODA EM FORMAÇÃO: PERSPECTIVAS DE ENSINO 

 
 

A moda, como já vimos, é um fenômeno sociocultural no qual 

estamos imersos e que suscita reflexões nas mais diversas áreas desde o 

século XIX, momento quando esta se consolida qual a conhecemos hoje, 

como:  

[ . . . ]  uma cadeia industr ial  capitalista que abrange todas 
as transformações periódicas efetuadas nos diferentes 
setores da vida social, que tem nas mudanças regradas 
dos est i los de vestuário e ornamentação seu caso 
exemplar. (MIGLIACCIO, 2010, p.20)  

Durante o processo de transformação industrial, quando surgem as 

máquinas de costura e de tricotar, a moda amplia sua autoridade, 

atraindo para seus domínios as pessoas comuns, a classe trabalhadora. A 

industrial ização e o modo de produção em série transformaram as roupas 

em itens acessíveis a mais pessoas, que a partir de então, poderiam ser 

incorporadas ao sistema da moda. 

O momento também exigiu mão-de-obra qualif icada para exercício 

de funções específicas da indústria têxti l  e de confecção em plena 

expansão. E a anál ise das origens desses ofícios l igados à produção do 

vestuário nos permite compreender como atividades tradicionalmente 

femininas, entre elas a tecelagem e a costura, constituíram o princípio de 

desenvolvimento de uma indústria mil ionária. 

“Foi-se o tempo em que corte e costura eram apenas pré-requisitos 

básicos para mocinhas prendadas que queriam casar. Manejar tesouras, 



agulhas, fios e tecidos tornou-se uma atividade mítica, quase artística”. 

(GARCIA, 1996, p. 14). Assim a moda, força criativa dessa indústria, 

revelou-se numa fantasia mística de elegância, beleza e preço alto, na 

qual esti l istas e modelos são celebrados e venerados. 

Embora ingênua, essa analogia atrai muitos jovens no momento da 

escolha da carreira profissional. Justamente, quando desejam descobrir 

os meios para se auto-expressar e confirmar suas identidades. Mas como 

se tornar um profissional de moda? Destino, talento, originalidade ou 

educação? 

A moda é uma opção prof issional bastante comum 
[... ]  Embora seja verdade que alguns dos maiores 
est i l istas do século XX tenham pouco ou nenhum 
treinamento formais,  atualmente pouquíssimos podem ter 
sucesso nesse campo sem preparação. [ . . . ]  É dif íci l entrar 
na indústr ia sem ter pelo menos concluído a faculdade. 
(JONES, 2005, p. 06).  

Ultimamente a moda tem se apresentado como uma opção de 

carreira profissional muito comum, representada por diversos tipos de 

cursos que ensinam a desenvolver as habil idades exigidas no mercado. 

Mas é ainda mais recente sua abordagem enquanto objeto de pesquisa 

séria, ainda que seus ofícios nem sempre tivessem se mantido de maneira 

amadora. 

Segundo Maleronka (2007), a especialização dos ofícios do 

vestuário foi instaurada na Europa ainda no século XIII,  por meio das 

corporações de ofício, que impunham uma organização minuciosa 

encarregada de controlar a qualidade e garantir a formação profissional 

dos artesãos. Estas corporações uniam profissionais especializados em 

determinada arte, a qual era conduzida pelo regulamento do órgão, que 

estabelecia ainda mecanismos de controle do exercício profissional que 

impunham também barreiras bastante restrit ivas.  

Como já tratado, no tópico 1.2 do capítulo anterior, a valorização 

da produção de modos e modas se rati f ica durante o reinado de Luis XIV, 

quando o Palácio de Versalhes é transformado no epicentro divulgador 

das suti lezas, do bom gosto, da sofisticação exacerbada, do luxo e da 

ostentação, para todas as cortes européias. A Corte de Versalhes, centro 



do poder do Antigo Regime converteu, a partir daí, a França em 

autoridade e ditadora pioneira de moda para toda a Europa. Entretanto, a 

deferência para com os artesãos que a realizavam ainda não existia. 

Mesmo quando havia a preferência pelo savoir-faire de alguns, o que 

realmente importava era a roupa. 

Segundo Guil laume: “Várias outras profissões tinham um estatuto 

mais desejável; era melhor ser arquiteto ou cozinheiro do que 

costureiro.” (2005, p. 19). Sustentando sua alegação o sociólogo lembra 

que a palavra “costureiro” só surgiu na língua francesa por volta de 

1870, durante o período industrial . 

A rainha Maria Antonieta – esposa de Luis XVI com quem se casou 

em 1770 aos catorze anos de idade – mantinha preferência pelas criações 

da modista Marie-Jeanne Rose Bertin, a quem foi apresentada em 1772. 

Semanalmente Mme. Bertin apresentava suas mais novas criações para a 

jovem rainha com quem passava horas discutindo cada detalhe. Chamada 

de "ministra da Moda", Bertin foi a visionária responsável por quase 

todos os novos vestidos encomendados por Maria Antonieta. Ela vestiu a 

rainha durante todo o seu reinado, período no qual Bertin se tornou uma 

figura poderosa na corte que muito colaborou para a determinação da 

França como o centro da indústria da moda. A formação de Bert in, assim 

como a da maioria dos modistas da época, se deu de maneira prática e 

técnica. Ela e seu irmão Jean-Laurent vinham de uma família humilde e 

receberam uma educação modesta. Somente quando se mudou para Paris 

conseguiu a chance que transformaria sua vida, a oportunidade de se 

tornar aprendiz de um chapeleiro. 

Segundo Costa (2004), durante a Idade Média a profissão e sua 

conseqüente formação se transmitiam por herança familiar. Assim 

também se dava para as profissões l igadas à arte, – que na época se 

confundiam com o artesanato, a manufatura e a construção civi l. Para ser 

art ista era preciso ter nascido em família de artista; somente na 

Modernidade é que a escolha profissional passou a ser uma escolha 

individual. 



[ . . . ]  a valorização do caráter cr iat ivo da produção e da 
individual idade da real ização artíst ica fez com que se 
desse cada vez mais importância à vocação. A arte 
deixava de ser uma herança para se tornar uma escolha. 
(COSTA, 2004, p. 72).  

Ao resguardar a individualidade do artista, cada vez mais cara para 

o profissional moderno, os ateliês se tornaram a melhor opção para a 

formação. Os ateliês artísticos eram espaços que mesclavam a discussão 

fi losófica com a prát ica, permitindo um trabalho interativo entre mestres, 

com mais experiência, e aprendizes interessados no aprofundamento ou 

análise de áreas de intervenção específicas. 

O treinamento como aprendiz de vários ofícios, incluindo aí os do 

vestuário, signif icava a oportunidade de aprender a “arte da profissão”. 

Além do manuseio de suas ferramentas e a realização de cópias 

supervisionadas, sempre sob as crít icas e a orientação do mestre de 

ofícios, nos ateliês era possível a troca de saberes em contexto 

específico de trabalho, o que permit ia a interpretação de suas práticas.  

A educação de aprendizes em muitos países não se 
revestia somente de f inal idade econômica e ut i l i tária, 
mas se assentava sobre uma profunda tradição que 
caracterizava o mundo do trabalho na costura. 
(MALERONKA, 2007, p. 28). 

Posteriormente, a formação em moda, assim como a artística, se 

tornou mais variada. Porém, o método de transmissão de conhecimento 

pela tradição e imitação dos procedimentos dos mestres se manteve 

preeminente, corroborado pelo surgimento da alta-costura. 

O conceito de alta-costura – em francês haute couture, que designa 

a confecção artesanal de roupas de luxo de altíssima qualidade, sob 

medida e com exclusividade – foi  criado pelo inglês radicado em Paris, 

Charles Frederick Worth (1825-1895). O termo alta-costura constitui 

uma denominação juridicamente protegida e "da qual só podem se 

prevalecer às empresas que constem da l ista estabelecida todos os anos 

por uma comissão com sede no Ministério da Indústria” (SOARES, 

2008), observa Didier Grumbach presidente da Federação Francesa da 



Cultura, do Prêt-à-porter, dos Costureiros e dos Criadores de Moda e da 

Câmara Sindical da Alta-Costura (Paris). 

Worth é considerado o primeiro grande couturier (costureiro) ou 

esti l ista de moda, sendo fundamental na determinação da capital francesa 

como a mais importante influenciadora de esti lo em moda em todo o 

mundo ocidental. As criações de Worth eram singulares, assim como sua 

posição social. Ele transformou, de repente, o alfaiate, artesão 

“repetit ivo” e tradicional, num criador, “gênio” artístico. Talvez por 

isso, sua fama e prestígio tenham ofuscado Mme. Bertin, que acabou 

sendo considerada também pioneira, mas como consultora de imagem. 

Worth, no entanto é até hoje celebrado como o “pai da alta-costura 

francesa”. 

Seu trabalho, como expl icava, não consist ia 
somente em executar,  mas, sobretudo, em inventar. “A 
criação é o segredo de meu sucesso” acrescentava. “Não 
quero que as pessoas encomendem suas roupas. Se o 
f izessem eu perderia metade de meu comércio.” Seus 
cl ientes, mesmo que prest igiosos, não ditavam as leis. 
(GUILLAUME, 2005, p. 32). 

A partir do sucesso de Worth, logo se multipl icaram os costureiros 

parisienses com suas maisons, ocasionando o aparecimento de muitas 

indústrias e ateliês que forneciam tecidos e acessórios.  

Foi na França, sob o Segundo Império, com apoio 
of icial ,  que um inglês, Charles Frederick Worth, f ixou as 
regras da alta costura parisiense. Tecidos, cores, motivos, 
formas em evoluções sazonais. ..  Em vez de cada um fazer 
a sua de acordo com as grandes l inhas traçadas por seus 
árbitros, a moda tornou-se negócio de especial istas. 
(BAUDOT, 2002, p. 09). 

A criação da moda alta-costura enfatizava o esti lo e a habil idade 

de fazer uma roupa artesanalmente – o que os franceses chamam de 

savoir-faire. A alta-costura caracteriza-se, portanto não só pela 

engenhosidade inventiva como pelo cuidado com a precisão técnica. "A 

alta-costura são segredos cochichados de geração a geração..." (VIEIRA, 

2008) dizia o esti l ista francês Yves Saint-Laurent. As roupas de 

equilíbrio supremo, até hoje são criadas no segredo dos ateliês e a 



elaborada técnica é transmitida somente aos artesãos ajudantes e 

aprendizes que auxil iam na criação e confecção dos modelos. 

Até pouco tempo atrás, a maioria dos jovens modistas franceses 

iniciava sua carreira como aprendizes nas casas de criadores já 

estabelecidos. Segundo Diana Crane: 

Dentre os 22 criadores de moda que estabeleceram 
suas próprias maisons nas décadas seguintes à Segunda 
Guerra Mundial, 65% haviam iniciado a carreira 
trabalhando para pelo menos um outro costureiro e 30% 
haviam trabalhado para dois ou mais. (2006, p.279). 

Com Paul Poiret (1879-1944) – conhecido por l ibertar o corpo 

feminino da tortura do esparti lho – não foi di ferente. Em 1898, foi  

contratado do costureiro Jacques Doucet (1853-1929), com quem 

aprendeu muitas das estratégias que usou mais tarde, entre elas, como ter 

suas criações usadas por atrizes famosas. A francesa Sarah Bernhardt, 

conhecida como “a mais famosa atriz da história do mundo” foi uma 

delas. Em 1901, Poiret deixou o ateliê de Doucet e foi  trabalhar com 

Worth. E só em 1903 abriu seu próprio ateliê. 

Entre os franceses que estabeleceram maisons do 
f inal do século XIX para o começo do XX, havia uma 
ampla rede de mestres e aprendizes que interl igava a 
maior parte das principais casas e muitas das menores. O 
resultado era um grupo relat ivamente coeso, com normas 
e valores compart i lhados [.. . ]  A natureza da socialização 
estabelecida pelos modistas franceses contr ibuiu para 
aumentar o sucesso e o prestígio da prof issão.  (CRANE, 
2006, p.279-280). 

Tal organização dos costureiros franceses assemelhava-se muito ao 

sistema de corporações ou guildas adotado pelos artistas, por volta do 

século XIV, para proteger o seu mercado e restr ingir a concorrência. 

As gui ldas atuavam especialmente ditando certas 
especif icações técnicas e normas de comércio das obras 
[.. . ]  Tanto a produção como as at ividades de seus 
membros eram fortemente controlados, restr ingindo a 
l iberdade de atuação e interferindo nas questões 
estét icas, as quais, por sua vez, sofr iam inf luência do 
processo pelo qual ocorr ia o treinamento dos aprendizes. 
(OSINSKI, 2001, p. 21-22). 



Assim já no começo do século XX, porém como nas antigas guildas 

medievais, a costura como atividade profissional ainda era aprendida por 

meio das l ições e tarefas executadas nas casas dos mestres costureiros já 

estabelecidos. Mas ao contrário dos art istas aprendizes das guildas, os 

aprendizes de costureiros nutriam o caráter criativo e individual de suas 

produções. Ao tornar-se profissional o costureiro já havia constituído 

“sua identidade peculiar, entre artista e estrela, [o que] confere a eles o 

poder de colocar um pouco de sua aura em cada uma de suas criações.” 

(GUILLAUME, 2005, p. 31). A especialidade do profissional criador de 

alta-costura é produzir novidade, de maneira a contestar o que e a quem 

o anteceder. O trabalho desses criadores os l iberta, à medida que impõem 

cada vez mais seu esti lo às coleções que produzem. 

A constituição de um mercado consumidor para bens simbólicos, 

no qual se incluem os produtos do esti l ismo, é uma das principais 

condições sócio-históricas propícias ao surgimento dos princípios que 

organizaram os saberes da moda. A produção de têxteis teve que 

acompanhar, cada vez mais, as exigências dos consumidores, criando 

espaço para a popularização dos criadores de moda. Assim, ao mesmo 

tempo em que a alta-costura conhece o seu período áureo e alguns dos 

seus mestres adquirem renome internacional, se afirmam no mercado as 

produções de confecções industriais de grande escala denominadas pelos 

ingleses de read-to-wear e mais tarde pelos franceses de prêt-à-porter.  

A era industrial gera profundas transformações no setor de 

confecção ao introduzir conceitos como padrão, série e eficiência, os 

quais participariam, de maneira considerável, da institucionalização e 

expansão do ensino da moda em todo o mundo e assim também no Brasi l. 

De modo que, paralelamente à expansão da indústria, as roupas 

“prontas”, mais prát icas e ao esti lo inglês, passaram na década de 1890 a 

competir com os franceses e aos poucos substituíram quase que 

completamente aquelas feitas sob medida. 

Surge uma nova classe de modistas, voltados para a consultoria nas 

grandes indústrias, nas quais os esti los orientam-se para os produtos em 

série e o consumo de massas. Com a expansão da indústria houve 

também uma preocupação em aproximar as atividades do costureiro às 



novas tecnologias. A aprendizagem de novas técnicas, agora 

padronizadas, começava a estruturar-se de maneira mais sistemática e de 

acordo com as exigências dos novos tempos. 

A produção em larga escala, conseqüência da revolução 

tecnológica no processo produtivo dividiu o trabalho na confecção do 

vestuário em etapas. Essa divisão do trabalho na confecção industrial 

demandou a especial ização dos conhecimentos e habilidades necessários 

para confeccionar artesanalmente peças do vestuário e a incorporação de 

conhecimentos originados pela implementação da produção em série de 

modelos. Essa nova ordem na moda que se difundiu por todo o mundo 

determinou o desenvolvimento de novas técnicas, inicialmente 

manifestadas nos métodos de modelagem e no aprimoramento dos 

procedimentos dos “mestres alfaiates”. 

O desenvolvimento e a difusão de novas técnicas de modelagem 

ocorreram de maneira sistêmica a partir de 1780, quando surge na França 

a primeira Escola de Moda para Alfaiates e Sapateiros, fundada pelo 

Duque de La Rochefoucauld. Apesar da simplicidade dos instrumentos de 

trabalho – mesa de corte, carvão, giz ou sabão para marcar o tecido, 

tesoura, agulhas, alf inetes, l inha e dedal –, eram transmit idos 

conhecimentos de geometria, aritmética e das proporções do corpo 

humano que exigiam um longo aprendizado necessário para o exercício 

da arte da modelagem de peças do vestuário. É a partir das técnicas de 

alfaiataria surgidas nesse período que as roupas atingiram um grau 

surpreendente de elaboração e refinamento. 

Porém, a afirmação de um novo status que transformou a profissão 

de alfaiate ocorre ainda no século XIX, quando novas propostas 

metodológicas para medir o corpo tornaram-se aperfeiçoamentos 

cientí ficos. “Na época vitoriana, os escritos de Charles Darwin e a nova 

arte da fotografia documental suscitaram a prát ica de catalogar e medir a 

variedade de formas do corpo humano.” (JONES, 2005, p. 139). Várias 

técnicas se uti l izavam de gabaritos baseados na simétrica divisão do 

corpo e contribuíram para a aplicação ao vestuário da ciência da 

antropometria, além do desenvolvimento dos métodos de modelagem 

industrial estudados até hoje nas escolas de moda. 



Outra importante escola de moda de que se tem notícia surgiu em 

Paris em 1841, a Escola Acadêmica de Moda “Guerre Lavigne” 

atualmente chamada Esmod Internacional (Ecole Supérieure de 

Créateurs de Mode). Fundada por Alexis Lavigne, al faiate particular da 

Imperatriz Eugênia, mulher de Napoleão, famoso por sua contribuição à 

técnica da modelagem: a invenção da fita métrica (1847) e do primeiro 

busto manequim para costura (1849), instrumentos ainda hoje 

indispensáveis para as técnicas de modelagem manual plana e 

tridimensional. 

Logo, a profissão de alfaiate se constitui  pelo domínio da técnica e 

do conhecimento dos recursos e instrumentos uti l izados para a 

construção de peças de vestuário impecavelmente talhadas e 

estruturadas. Diversamente, o trabalho da modista mantinha maior 

afinidade com a moda e o est i lo difundidos hoje. “Eram chamadas 

modistas as costureiras que mantinham um atelier com várias ajudantes, 

comercializavam acessórios e orientavam as clientes sobre as melhores 

combinações de tecidos e cores.” (NACIF, 2006, p.56). 

As modistas, em geral, não tinham uma formação muito 

aprofundada, a elas bastavam noções de corte e costura necessárias para 

reproduzir um modelo e orientar a cliente sobre os últ imos modismos. 

Mas a experiência adquir ida com a prática possibil itava que, muitas 

vezes, se arriscassem a introduzir pequenas modificações ou adaptações 

no modelo original. Os métodos empregados pelas modistas, mais 

empíricos, exigiam menos habil idade técnica, no entanto admitiam mais 

inovações e estavam muito mais afinados com as novidades estét icas 

divulgadas pela moda. A afinidade e aptidão com a moda eram 

estimuladas, desde muito cedo, nas futuras modistas. 

As habi l idades necessárias para a execução de 
peças de vestuário faziam parte de uma série de ações 
mecânicas, necessárias à execução de trabalhos manuais, 
que desde muito cedo eram ensinados às meninas de 
diferentes extratos sociais. [ . . . ]  Nos extratos mais 
elevados, o aprendizado conferia ref inamento de gestos e 
respeitabi l idade [.. . ]  Na educação das meninas de 
condição mais modesta, o ensino da costura e do bordado 



objet ivava o desenvolvimento de aptidões que servissem 
como opções de trabalho. (NACIF, 2006, p. 58).  

A costura, muitas vezes uma mera prenda doméstica, ao se 

transformar em ofício e profissão, passou a exigir aprendizado formal. A 

Esmod Internacional foi a primeira no mundo a oferecer o Esti l ismo 

como curso regular, no final dos anos 1960, estabelecendo novos 

parâmetros para o ensino de moda. Atualmente a escola conta com fi l iais 

e parceiros em 14 países, incluindo o Brasil, onde mantém desde 1994 

um convênio com Centro de Educação em Moda do Senac São Paulo.  

As escolas de moda se espalharam pelo mundo todo, as mais 

representativas, porém encontram-se nos três principais pólos de moda 

mundial: Paris, Londres e Nova York e tem ênfases claramente 

diferentes, identificando seus programas ora mais com as artes, ora com 

o empreendedorismo comercial. 

Na tentativa de visual izar as forças atuantes na formação do 

profissional graduado em moda, em especial o de criação, realizamos 

uma breve análise do perfi l  do principal curso superior de Moda do 

mundo e o comparamos ao perfi l  dos cursos brasileiros. 

 

2.2 A ESCOLA DA MODA 

 
 

A França é ainda hoje considerada a maior referência mundial de 

moda e o talento da maioria dos criadores, também, ainda precisa do 

“crivo” das passarelas parisienses para ter reconhecimento internacional. 

No entanto, o prestígio dos criadores britânicos no cenário atual tem 

atraído jovens de todas as partes do mundo para estudar moda em 

Londres. 

O famoso website norte-americano de moda fashionista.com10 

organizou um ranking com as melhores escolas de moda do mundo no 

início de 2010. Para tanto, o si te entrevistou estudantes, funcionários das 

                                                 
10 Disponível em <http://fashionista.com/2010/05/the-worlds-top-fashion-schools/> Acesso: 28 abril 
2011. 



escolas, empresas que contratam recém-formados e profissionais da 

indústria da moda. Das cinco melhores escolas selecionadas pelo 

fashionista.com, duas situam-se em Nova York: o Fashion Institute of 

Technology (FIT) e a Parsons The New School for Design e uma na 

Antuérpia (Bélgica), a Royal Academy of Fine Arts. O destaque é para as 

outras duas que se situam em Londres: A London College of Fashion e 

em especial a Central Saint Martins College of Art and Design, que ficou 

em primeiro lugar no ranking do website. 

A Central Saint Martins é uma faculdade pertencente à 

Universidade de Artes de Londres. Fundada em 1854 e reconhecida 

internacionalmente por seus cursos de arte e crí t ica, a Saint Martins 

inaugurou sua School of Fashion & Texti les no fim dos anos 1940 

gerenciando cursos de graduação e mestrado no campo da moda. 

Aclamada pela mídia como “A fábrica de esti l istas”, formou dezenas de 

profissionais consagrados, entre eles: John Gall iano, Suzane Clements e 

Inácio Ribeiro, Alexander McQueen e Stella McCartney.  

Os jovens estudantes de moda britânicos chamam a atenção pela 

moda anárquica e excêntrica. Influenciados pela cultura de rua, 

caracterizam-se por criar esti los de vestuário bastante incomuns. 

“Extravagâncias são permitidas (e até estimuladas), mas os alunos são 

obrigados a ler muito para fundamentar suas coleções.” (ROGAR, 2004, 

p. 62). Ao contrário dos criadores mais velhos, cujos clientes pertencem 

à classe alta e de aparência mais conservadora, os mais jovens, excluídos 

tanto desse ambiente social quanto do grande mercado, acabam por 

adotar o papel de rebeldes e artistas. Tais características transgressoras e 

pouco comerciais dos designs ingleses também podem ser creditadas ao 

incentivo das escolas de arte no contato com as culturas jovens e com 

criadores de outras formas de cultura popular. 

Embora seja uma exceção, o curso de moda da Central Saint 

Martins College of Art and Design tem admirável importância no campo 

de reprodução da moda que atua na educação, mantendo uma fi losofia 

humanista e artística, que privi legia a consciência estét ica. A formação 

de alunos preocupados com pesquisa científica e aplicação tecnológica 



aliada à profunda reflexão estét ica é também um conceito defendido por 

outras escolas de moda, principalmente na Europa. 

Nanni Strada, docente de cursos de Design de Moda da Domus 

Academy e do Poli técnico de Milão na Itália, reconhecida por sua 

pesquisa de trajes geométricos e sem cortes que fogem das regras do 

corte e costura e, sobretudo das tendências de moda, defende em seus 

trabalhos e em suas aulas a dependência criativa da moda com a arte.  

Durante o V Fórum das Escolas de Moda, no qual a autora esteve 

presente, no 6º Colóquio de Moda, realizados em setembro de 2010 na 

Universidade Anhembi Morumbi em São Paulo (SP), Nanni apresentou 

alguns trabalhos de seus alunos como exemplos de conexões bem 

sucedidas entre l inguagem artística e moda. Os trabalhos se 

apresentavam divididos em partes: a primeira delas tratava-se de uma 

especulação ampla sobre o tema a ser estudado; a segunda de maneira 

mais específica delimitava o mesmo tema sob uma perspectiva teórico-

fi losófica. Só então se faz possível, segundo ainda a professora Nanni 

Strada, o desenvolvimento prático dos projetos dos alunos, ou seja, a 

criação têxti l , de modelos, acessórios etc., a partir de uma linguagem 

híbrida entre reflexão teórica, criação artística e moda. 

Na Inglaterra, o status de art ista foi  usado por 
educadores para justif icar a formação de est i l istas em 
escolas de artes, e pelos próprios designers para expl icar 
o t ipo de design que criavam, como também para 
just if icar seus fracassos no mercado. (CRANE, 2006, p.  
324). 

Os excessos e excentricidades das coleções são incentivados e 

rigorosamente aval iados pelos professores da Saint Martins, que 

privi legiam a inspiração fundamentada e a inovação, associando o 

processo criat ivo de seus alunos de moda ao das artes em geral.  De 

acordo com a temida diretora do mestrado em moda Louise Wilson11, 

“Não formamos uma pessoa para o mercado, criamos para criação, e a 

                                                 
11 Disponível em < http://chic.ig.com.br/antigo/materias/483001-483500/483314/483314_1.html> 
Acesso: 2 jun. 2011. 



criação acaba achando seu lugar no mercado”. É ainda atribuído como de 

sua autoria os seguintes dez mandamentos12:  

1. Incomodar, provocar, divertir e envolver;  

2. Está errado estar correto. Os corretos são chatos;  

3. Criatividade é o oposto da experiência.  

4. É preciso correr riscos.  

5. Adeus às referências.  

6. Criar é uma tortura.  

7. Uma pessoa precisa inspirar pelo que ela é.  

8. Não se levar muito a sério.  

9. Fracasse, fracasse, como dizia Samuel Beckett.   

10.O que começa errado tem mais chance de dar certo. 

Experimentação criativa e subjetividade são entendidas como 

gênese da criação artística, da construção e aprendizagem do “olhar 

sensível”. Interessa-nos notar que alguns esti l istas se ut i l izam dessas 

“l igações” com a arte para enfatizar o prestígio da profissão. Ou mais 

frequentemente, se voltam para o uso de imagens vanguardistas e pós-

modernas para melhorar sua posição em mercados altamente 

competi t ivos. 

[ . . . ]  podemos notar que as coleções conceituais, ao 
recusarem formas, texturas e cores faci lmente digeríveis 
pelo grande públ ico, podem causar um impacto midiático 
que eleva o nome do criador - que então pode trabalhar 
outras coleções comerciais, pois tem o nome reconhecido 
pela autenticidade e cr iat ividade. (RUIZ, 2007, p. 133). 

Assim, o status de art ista, ou a apropriação de conceitos de arte 

para a moda, não exclui estes profissionais do mercado. Ao contrário, ser 

rotulado como artista os legit ima como criadores de moda. 

É clara a ênfase de algumas escolas de moda, mais tradicionais, no 

trabalho do est i l ista, na atividade imaterial – o criador, seu processo de 

criação e sua inserção em um meio social – e a maneira como esse 

trabalho de criação se materializa na roupa por meio do esti lo, o que nos 

                                                 
12 FERNANDES, Fabiane. Os dez mandamentos para criar moda by Louise Wilson. Disponível em < 
http://blig.ig.com.br/criandomoda/2009/01/07/os-10-mandamentos-para-criar-moda-by-louise-wilson/ > 
Acesso: 2 jun. 2011. 



permite fazer uma reflexão sobre a inserção desse trabalho imaterial do 

esti l ista na rede de relações que forma a cadeia de valor das indústrias de 

confecção e de moda. E consequentemente se o campo de produção da 

moda se reproduz por meio do currículo acadêmico, possibil i tando a 

manutenção e renovação do sistema de produção do vestuário, é ainda 

mais importante considerar sobre os instrumentos e as modalidades de 

ensino de moda que não sejam dirigidas apenas para o interesse de 

contingentes de mercado. 

A moda, como fenômeno socioeconômico, implica uma “indústria 

criativa” que articula formas de trabalho imaterial e material . Para 

Domenico De Masi, na sociedade atual o trabalho deve ser do tipo 

intelectual-criativo, no qual os maiores valores são a expressividade, a 

flexibi l idade e a criatividade.  

Na empresa pós-industr ial ,  onde a maioria é 
composta de trabalhadores intelectuais, a ênfase se 
desloca do processo executivo ao ideativo, da substância 
à forma, do duradouro ao efêmero, da prát ica à estét ica. 
Ou seja, da precisão a aproximação, do pré-cientí f ico ao 
pós-científ ico. Tudo isso não signif ica o tr iunfo da 
banal idade, da superf icial idade, do pecado, da 
mediocridade e da inut i l idade. Signif ica a necessária 
substi tuição de uma cultura (moderna) do sacri f ício e da 
especial ização, cuja f inal idade era o consumismo, por 
uma outra (pós-moderna) do bem estar e da 
interdiscipl inaridade, cuja final idade é o crescimento da 
subjet ividade, da afet ividade e da qual idade de trabalho e 
da vida. (DE MASI, 2000, p.  305). 

Na sociedade e na economia do mundo contemporâneo, negócios ou 

atividades econômicas criativas têm ganhado relevância. Estas são 

compostas por empresas e instituições voltadas para empreendimentos 

econômicos nos quais conhecimento e criat ividade constituem os 

elementos fundamentais para a força produtiva. A criatividade passa a 

existir como valor central da sociedade pós-industrial. 

[ . . . ]  a at ividade física é cada vez mais delegada as 
máquinas, assim como também a at ividade intelectual ou 
de execução. Aos seres humanos, cada vez mais 
escolarizados, cabe desempenhar quase que só o trabalho 
f lexível e cr iat ivo. (DE MASI,  2000, p.  194). 



De Masi vai além e cita outros valores como emergentes desta nova 

sociedade: intelectualização, emotividade, estética, subjetividade; que 

devem ser considerados nos processos educativos. 

Registre-se aqui certa contradição: emerge claramente um 

invariável e recriminado descompasso da escola em relação ao mundo, 

quando o ensino dá preferência à capacitação e ao modelo de 

competências, adotando uma pedagogia que premia o egoísmo, a 

hierarquia e a agressividade em contraste ao diálogo, à escuta, à 

solidariedade e principalmente à criatividade. (DE MASI, 2000, p. 284). 

O que concorda com a reflexão de João Francisco Duarte Júnior: 

[ . . . ]  com a crescente industr ial ização, com a cisão mais e 
mais entre a intelecção e os sentimentos, a educação 
inst i tucional izada vol tou-se para o simples treino de 
habi l idades intelectuais e a produção de mão-de-obra. 
(1981, p.  106). 

Com a educação do profissional de moda hoje, a regra também não 

é diferente, consist indo basicamente no domínio de técnicas. Ao se 

formar, o profissional trabalha com esti los predeterminados, orientados 

pelas tendências de moda, que aprendeu a reproduzir e, em alguns casos, 

a mesclar entre si . O exercício de uma atividade profissional a partir de 

soluções repetit ivas, padronizadas e estandardizadas, renuncia a 

capacidade de reflexão sobre o trabalho de maneira característica e 

criativa.  

[ . . . ]  a educação prof issional izante acaba estando na 
contramão das exigências de um mercado de trabalho 
moderno, complexo e rotat ivo. [ . . . ]  Amarrada a um 
currículo prof issional izante, a educação superior acaba se 
descuidando da preparação dos estudantes para um mundo 
complexo, no qual as prof issões tornam-se obsoletas 
rapidamente e é freqüente a mudança de emprego e de 
ocupações ao longo da vida prof issional. (NUNES, 2006, 
p. 07). 

Entendemos que o ensino superior deva levar em consideração os 

conteúdos necessários à formação de um profissional de modo a 

equacionar com uma formação geral mais ampla. Porém o que se nota, e 

infelizmente, também em nosso país, é que “A relevância e o conteúdo 



do ensino superior no Brasi l estão amarrados à decisão pregressa de que 

a educação superior existe para oferecer educação profissional.” 

(NUNES, 2006, p. 04). E tal reputação é, possivelmente, conseqüência da 

clara influência que o setor empresarial  exerce sobre os currículos dos 

cursos de graduação.  

 

 

2.3 MODA BRASILEIRA: DESAFIOS À 

INSTITUCIONALIZAÇÃO ACADÊMICA. 

 

 

A profissionalização do setor de moda no Brasil  é recente e seu 

crescimento é proporcional ao surgimento de novos cursos na área. A 

constituição do ensino da moda no Brasi l iniciou-se por volta da década 

de 1980, tendo como palco principal a cidade de São Paulo/SP, porém de 

maneira pouco signif icativa em termos de produção de conhecimento. 

Produzir artigos têxteis foi, por muito tempo, parte das at ividades 

domésticas e da estri ta relação da mulher com os trabalhos manuais. Mas 

a atividade de costura acabou se tornando um trabalho remunerado, as 

técnicas de costura foram se aperfeiçoando, muitos aparelhos foram 

sendo incluídos nas máquinas e a atividade artesanal doméstica de fazer 

roupas se incorporou ao campo da moda, indo parar na academia. 

Caldas (2006) faz referência a poucos cursos, geralmente relativos 

ao ensino prático do corte e da costura ou do exercício de funções 

específicas da indústria têxti l  e de confecção que eram ofertados para 

aqueles interessados em moda. Em geral, os profissionais da área usavam 

muito do seu instinto e da experiência adquirida com a rotina de 

trabalho. Essa atitude quase que natural com relação à moda fez parte 

também da biografia de um dos pioneiros da moda nacional, Dener 

Pamplona de Abreu. 

Ainda na década de 1960, Dener foi aclamado como o grande nome 

da costura brasi leira: fugia da comodidade das cópias, desenhando para 

clientes de acordo com seu físico, idade, gosto e em concordância com o 



clima tropical do Brasil. O próprio esti l ista anunciava, sem modéstia:  

"Eu criei a moda brasileira". Em sua autobiografia o esti l ista se recorda, 

quando ainda adolescente, do momento em que, quase por acaso, se 

descobre costureiro. 

Eu vivia desenhando, sobretudo vestidos e não sei 
por que nunca me havia passado pela cabeça ser 
costureiro. [ . . . ]  Em desenho de propaganda eu já havia 
pensado; nas horas de maior coragem chegava a pensar 
em decoração e até nisso que hoje se chama desenho 
industr ial .  (ABREU, 2007, p.  42). 

 

A mudança de atitude dos designers brasileiros, em busca de um 

aperfeiçoamento profissional direcionado pelo aprendizado, aconteceu 

mais tarde, já nos anos 1980. A crise econômica da época sinalizava a 

necessidade de medidas urgentes. A instabil idade desestruturou o parque 

industrial brasi leiro, incluindo o setor têxti l  e de confecção, levando as 

empresas a buscarem processos mais competit ivos. 

O desenvolvimento de coleções a cada três ou 
quatro meses coloca as empresas mais avançadas num 
ambiente de pressões competi t ivas imensas, o que exige 
nova capacitação e preparo, por conseguinte uma maior 
incorporação de conhecimento e qual i f icação 
prof issionais mais elevadas. (KONTIC, 2007, p. 04). 

A abertura do mercado para os importados e a crise econômica 

ocasionada pelo Plano Col lor ironicamente promovem a era 

contemporânea da moda brasi leira, com a explosão dos eventos de moda, 

as modelos brasileiras fazendo sucesso nas passarelas internacionais e a 

moda ganhando status de preferência nacional. O setor têxti l  e de 

confecção agenciaram, assim, a criação dos primeiros cursos técnicos no 

Brasil e dez anos mais tarde colaboraram para o surgimento dos 

primeiros cursos superiores. O lançamento das primeiras escolas de moda 

permitiu o surgimento de uma nova geração de esti l istas. 

Nos anos 1980, como prenúncio do impulso que a 
moda vir ia a adquir ir  na década seguinte, a cidade [São 
Paulo/SP] viu surgir dois outros cursos de formação 
prof issional vinculados a faculdades privadas, porém 
oferecendo apenas cursos l ivres, de curta ou média 
duração, que se transformariam em opção, naquele 



momento, para uma geração de jovens prof issionais que 
almejavam mais do que o autodidatismo então 
predominante e que formou gerações de empresários e 
est i l istas de moda, ainda hoje a frente de negócios 
expressivos no país. (CALDAS, 2006, p. 174). 

As motivações que possibil i taram a emergência e a consolidação 

do ensino de moda no Brasil sugerem que de um lado estavam os 

profissionais e estudantes que ambicionavam conhecimentos além dos 

técnicos ou profissionalizantes. Mas a proeminência encontra-se do outro 

lado, o das indústrias têxteis e de confecção que passaram a exigir maior 

treinamento e quali f icação de sua mão-de-obra, instalando uma demanda 

por profissionais capazes de responder a exigências tecnológicas e 

mercadológicas mais sofisticadas.  

Sua implantação [dos cursos de moda] obedece às 
estratégias mercadológicas das inst i tuições part iculares 
de ensino superior:  diversif icação da oferta de cursos, 
com o objet ivo de aumentar a cl ientela, a part ir da 
identi f icação de novas oportunidades de mercado, com 
pequenos investimentos em infra-estrutura. (MARINHO, 
2002, p. 23-24). 

É evidente a relevância do setor têxti l , em especial o de confecção 

de artigos do vestuário e acessório para a geração de emprego e renda em 

nosso país. De acordo com dados publicados pela ABIT (Associação 

Brasileira da Indústria Têxti l  e de Confecção), com base em dados do 

IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatísticas), a Cadeia Têxti l  e 

de Confecção ocupa o segundo lugar como o setor privado que mais 

emprega no país, com 10,6% de todo o emprego da Indústria Geral. 

Também se localiza na 7ª colocação do ranking de contribuição para o 

PIB (Produto Interno Bruto) da Indústria de Transformação, dentre os 24 

subsetores analisados pelo citado instituto. 

A proeminência econômica do setor têxti l  e de confecção, al iada à 

escassez de profissionais preparados, contextual izou a criação dos cursos 

superiores de moda brasileiros, profundamente influenciados pelo 

modelo empresarial  baseado na racionalização. 



[ . . . ]  a lógica das inst i tuições é jogar, no campo de 
reprodução, com as mesmas regras com que jogamos no 
campo de produção. Os Cursos são comprometidos com a 
instrumental ização do acadêmico para que esse possa 
estar apto a ser um ganhador. Para tanto, as inst i tuições 
se propõem transmit ir  a prát ica do campo, o que é fei to 
por meio dos laboratór ios específ icos, cr iados nos moldes 
do campo que desejamos reproduzir e por meio da teoria, 
que propicia instrumentos de compreensão das prát icas. 
(SANCHES, 2006, p. 31). 

As estruturas curriculares dos cursos de moda reproduzem, de 

maneira geral, os três últ imos elos da cadeia produtiva têxti l /confecções 

(CTC), que compreendem o desenvolvimento do produto de confecção ou 

vestuário, a gestão e o marketing do produto, justamente os elos que 

exigiam capacitação específica. A maioria das escolas conta com 

iniciativas de profissionais ou associações de classe, preocupados com as 

demandas da indústria de têxti l  e de confecção.  

Nota-se, porém, que vigora uma tensão entre os cursos voltados 

assumidamente para o mercado, ou seja, para a área de negócios da 

moda, e aqueles que se dedicam ao processo criativo. Os cursos com 

ênfase em criação destacam o design e a modelagem no desenvolvimento 

de produto. Já aqueles focados em negócios e gestão enfat izam ações 

para o fortalecimento de marcas e a comercialização dos produtos de 

moda. 

O primeiro curso de moda autorizado pelo MEC (Ministério da 

Educação e Cultura) no país surgiu em 1987, o Bacharelado em Desenho 

de Moda da Faculdade Santa Marcelina de São Paulo (SP), com foco na 

formação de criadores de moda. O curso origina-se, em 1967, de uma 

disciplina de desenho de moda introduzida nos cursos de Bacharelado e 

Licenciatura em Desenho e Artes Plást icas da instituição. A raiz nas 

artes plást icas talvez possa explicar a ênfase do curso de moda da 

instituição na criação e no estímulo ao processo criativo. A FASM 

incentiva a moda conceitual/autoral,  a qual:  

[ . . . ]  revela a existência de uma idéia de experimentação 
que vai além do l imite aceito pelo mercado, pois o 
prof issional de moda não se compromete a cr iar 



elementos e composições agradáveis ao olhar do 
consumidor.  (RUIZ, 2007, p.  129). 

A moda autoral se afasta das tendências de moda em circulação na 

mídia e mantém relações bastante estreitas com a arte. Constitui-se por 

meio de criações que buscam o inusitado, a provocação e principalmente 

a expressividade, que evocam os mais diversos sentimentos e elevam a 

coleção a um status de arte. 

Já a Universidade Anhembi-Morumbi (SP) – que também tem 

tradição no ensino de moda no Brasil,  o seu primeiro curso na área data 

de 1990 –, apesar de oferecer habil i tação em moda na área de Design, é 

reconhecida por seu curso de Negócios da Moda.  

“O foco no curso de Design de Moda é na formação 
de um prof issional que tenha o conhecimento completo 
para a cr iação e o desenvolvimento de produtos e 
imagens de moda. O foco do curso de negócios da moda é 
preparar um prof issional que tenha o conhecimento do 
funcionamento do universo da moda para a apl icação em 
várias áreas correlatas.”, expl ica a coordenadora. 
(MACIEL, 2010, p.  47) 

Mas, a maior polêmica encontra-se na definição e classificação dos 

cursos entre Tecnológicos ou Bacharelados. Se até pouco tempo, os 

cursos de moda no Brasi l se restringiam a cursos técnicos ou, no 

máximo, de extensão; atualmente as insti tuições que oferecem cursos ou 

treinamentos na área de moda no país se agrupam em faculdades ou 

universidades, institutos e escolas. Composta por cinco modalidades, a 

educação superior brasileira se divide em: cursos seqüenciais, graduação 

(bacharelado, l icenciatura e graduação tecnológica), pós-graduação 

(especialização, mestrado e doutorado) e extensão. 

Numa consulta ao website do Ministério da Educação e Cultura13 

compilamos 118 inst ituições reconhecidas pelo MEC que ofertam cursos 

superiores de formação profissional na área de moda nas modalidades: 

bacharelado (62 cursos), tecnólogo (84 cursos), seqüenciais (2 cursos) e 

l icenciatura (1 curso). Não consideramos pós-graduação e extensão. A 

grande quantidade de cursos na modal idade tecnólogo demonstra um 
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grande interesse por cursos mais focados às necessidades industriais e de 

menor duração. 

As competências e habil idades exigidas do profissional formado 

num Curso Superior de Tecnologia em Design de Moda evidenciam a 

ênfase na formação mais específ ica. De acordo com a portaria normativa, 

Art. 6º (Portaria Inep nº 136 de 24 de junho de 2009) de Tecnologia em 

Design de Moda, componentes técnicos da profissão, como 

desenvolvimento de coleções, pesquisa de tendências e esti los, 

elaboração de portfólios e dossiês, representação gráfica de criação, 

costura e modelagem, são avaliados pelo Exame Nacional de 

Desempenho dos Estudantes (Enade), o que confirma a vocação prática 

do Tecnólogo em Design de Moda. 

Dos 149 cursos superiores de moda por nós reunidos, 118 são 

denominados Design de Moda, 27 simplesmente são chamados de Moda. 

Os outros são nomeados: Moda, Design e Esti l ismo e Desenho Industrial  

– Moda e Gestão de Varejo de Moda. Afora o nome, o que chama atenção 

é o quase inexistente vínculo, na maioria dos casos, entre Moda e 

Design, evidenciando a falta de definição da profissão tanto em relação 

às condições de exercício como às condições de acesso. 

Há mais de duas décadas, acompanhamos a 
inst i tuição e a evolução do ensino do design de moda no 
Brasi l .  Podemos af irmar, portanto que é inédita a 
aproximação entre moda e design tanto nas relações 
sociais quanto acadêmicas e de produção industr ial . 
(PIRES, 2010, p.38). 

Trata-se de uma questão de delimitação de campo profissional, de 

área de conhecimento característica de uma profissão. Para o MEC, os 

cursos de bacharelado em Moda são compreendidos pelo campo de 

conhecimentos do Design, que se fraciona em muitas áreas ditadas 

principalmente pelo mercado. A formação em moda oferecida pela 

maioria das instituições superiores brasileiras é orientada pelas 

Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduação em Design, 

consolidadas na Resolução CNE/CES nº 05, de 8 de março de 2004. As 

diretrizes estabelecem parâmetros mínimos, mas admitem “modalidades e 



l inhas de formação específicas” conforme as características e demandas 

de cada região, gerando certo grau de l iberdade aos diferentes projetos 

pedagógicos. 

De acordo com o professor João Gomes Filho (2006), o Design de 

Moda é a especialidade que trata exclusivamente da concepção de 

produtos de vestuário em geral, o que inclui roupas convencionais e 

especiais, aviamentos e acessórios. 

[Design de Moda] Especial idade ou área de atuação 
que envolve a cr iação, o desenvolvimento e a confecção 
de produtos da moda e at inge segmentos de ut i l ização, 
relacionados com o uso de objetos diretamente sobre o 
corpo.  (FILHO, 2006, p. 29). 

A criação do Sistema Nacional de Avaliação do Ensino Superior 

(Sinaes), pela Lei n°10.861 que instituiu o Exame Nacional de 

Desempenho de Estudantes (Enade) em 2004, procura assegurar que os 

parâmetros, determinados pelas diretrizes curriculares, sejam atendidos 

dentro de uma polít ica de melhoria da qualidade do ensino superior no 

país. Dois anos depois, os exames do Enade passaram a ser aplicados aos 

cursos de design, e a mesma prova passou a ser aplicada para todas as 

habil i tações em design. Porém, os assuntos abordados nas questões de 

conteúdo específico demonstram os desajustes existentes entre os cursos 

de bacharelado em Design e os de habil i tação em Moda e prováveis 

necessidades de mudanças nos conteúdos curriculares. 

Ao avaliar a prova consideramos que maioria das questões 

contempla aspectos mais gerais da área de Design, comuns à quase 

total idade de especializações, tais como: teorias do Design, técnicas de 

projetos, meios de representação, estudos das relações 

usuário/objeto/meio ambiente e principalmente gestão. As 

particularidades da área de moda e de grande parte dos cursos com 

habil i tações específicas não são abordadas, o que gera discussão sobre a 

determinação de um perfi l  consistente para o profissional não somente de 

moda como de outras especialidades ou áreas de atuação do Design. 



Alguns têm advogado a formação general ista, com 
o argumento de que a compart imental ização do 
conhecimento levaria a uma prát ica prof issional 
empobrecida e com maior dif iculdade de atuação no 
mercado. Por outro lado, acreditamos que o 
desenvolvimento tecnológico impossibi l i ta a atual ização 
adequada dos conhecimentos que cobrem todas as áreas 
de atuação do design. A formação chamada de 
combinada, integrada ou integral tem determinado, na 
maioria das vezes, que o curso seja superf icial ,  sem o 
domínio de um campo de conhecimento específ ico da 
prof issão, fazendo do designer um especial ista em 
general idades, sem desenvolver uma crít ica consistente 
ao próprio trabalho produzido. (NIEMEYER, 2000, p.94) 

A pouca fundamentação teórico-acadêmica dos cursos de 

graduação, já discutida anteriormente, não determina um campo de 

conhecimento específico do profissional de moda, que se apóia muito 

mais numa prática profissional do que num corpo teórico próprio. Porém, 

é preciso destacar que uma série de outros tantos fenômenos podem ser 

descritos como “moda”, o que amplia o alcance do termo para além das 

fronteiras do vestuário, embora pretendamos nos concentrar nesta. 

De fato, ela não é só uma questão de roupas e seria 
melhor considera-la um mecanismo ou uma ideologia que 
se apl ica a quase todas as áreas concebíveis do mundo 
moderno, do f im do período medieval  em diante. 
Entretanto, esse mecanismo foi  part icularmente óbvio na 
área do vestuário [ . . . ]  A moda na vest imenta deve ser 
considerada simplesmente uma faceta entre muitas. 
(SVENDSEN, 2010, p.  12 - 13). 

Interessa-nos nesta discussão é que moda não se trata apenas de 

roupas. A redução dos estudos sobre sua forma voltados à dimensão 

técnica da confecção do traje, ou seja, da demarcação de um repertório 

que trate dos caminhos seguidos pelo processo de produção da roupa até 

o mercado da moda, restringe a extensão de seu significado, o que, além 

de contribuir para fragil izar o posicionamento dos profissionais de moda 

perante profissionais de áreas afins e o reconhecimento de suas 

competências pelo mercado de trabalho, é incompatível com cursos 

denominados bacharelado. 

A área de Design de Moda envolve muito mais do que tecnologia 

do vestuário. Ela está apoiada em bases que estabelecem uma relação 



entre diferentes saberes, que compreendem simultaneamente fatores 

artísticos, culturais, sociais, antropológicos, ergonômicos, tecnológicos e 

econômicos, na concepção de elementos necessários ao homem. 

O projeto de Diretrizes Curriculares Nacionais (DCN)14,  que 

orienta os cursos de graduação para a elaboração dos currículos, 

incentiva a formação geral e variados t ipos de formação e habil i tações 

diferenciadas em um mesmo programa; ao contrário dos currículos 

mínimos profissional izantes: 

Enquanto os Currículos Mínimos encerravam a 
concepção do exercício do prof issional,  cujo desempenho 
resultaria especialmente das discipl inas ou matérias 
prof issional izantes, enfeixadas em uma grade curr icular, 
com os mínimos obrigatórios f ixados em uma resolução 
por curso, as Diretr izes Curriculares Nacionais concebem 
a formação de nível superior como um processo contínuo, 
autônomo e permanente, com uma sól ida formação básica 
e uma formação prof issional fundamentada na 
competência teórica-prát ica, de acordo com o perf i l de 
um formando adaptável às novas e emergentes demandas.  

Um profissional formado em um curso de Graduação em Moda 

(bacharelado) deveria estar instrumentalizado para atuar de forma 

integrada à cadeia têxti l  e do vestuário em toda a sua extensão, não só no 

desenvolvimento de produto e na criação de coleções, como também em 

indústrias de aviamentos, acessórios e joalheria. Os designers de moda 

devem ser preparados, também, para interagir com outros campos de 

atuação l igados à moda, na prestação de serviços de moda, como 

consultorias, assessoria de imprensa, pesquisa, produção, organização de 

eventos, fotografia, figurino, entre outros. Suas atividades contemplam 

aspectos que abrangem a área de negócios e gestão da cadeia de 

produção, na distribuição, divulgação e comercialização da moda e 

marketing. O Bacharel pode, ainda, exercer atividades acadêmicas como 

pesquisador ou professor.  

                                                 
14 Disponível em <http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/CES0146.pdf> Acesso em 24 maio 2011. 



 

2.4 CRITÉRIOS PARA O ENSINO DE MODA. 

 
 

 

Apesar da enorme diversidade de modelos de cursos, dos mais 

longos com habil i tações às formações curtas e específicas, os cursos de 

graduação Bacharelado em Moda no Brasil têm estruturas e currículos 

bastante parecidos. Em geral, os componentes curriculares dividem-se 

em três tipos, os considerados específicos do campo da moda (exemplos: 

modelagem, desenho de moda, tecnologia têxti l , planejamento de 

coleções); os teórico-práticos que se relacionam com a área de moda 

(exemplos: gestão/marketing, produção de eventos e comunicação visual/  

projetos gráficos) e os básicos, que derivam das ciências humanas e/ou 

sociais e que dão subsídio aos demais (exemplos: comunicação, 

estética/história da arte, história da indumentária/moda, fi losofia, 

metodologia do projeto, antropologia/cultura, sociologia). Em geral, com 

duração de quatro anos, o grau de Bacharel exige ainda Estágio 

Obrigatório e/ou Trabalho de Conclusão de Curso. 

Diante da variedade da formação e da quantidade de cursos 

oferecidos na área de moda selecionamos, a partir do Guia do Estudante15 

da Editora Abril , algumas insti tuições brasileiras (Tabela 1) que 

oferecem bacharelado na área de Moda para analisarmos a organização 

curricular de seus cursos. Tal veri ficação se mostrou objet iva para a 

análise da construção desse campo científico. E necessária à reflexão 

sobre o papel do design na condição de aspecto constitut ivo da área da 

moda. 

Foram eleitas pelo Guia nove inst ituições de ensino superior, por 

meio de aferição de estrelas para designar o nível de qualidade do curso. 

O ranking revelou, apesar da tradição e do pioneirismo do Estado de São 

Paulo, que os nove melhores cursos se espalham por outros cinco Estados 

                                                 
15 Disponível em <http://guiadoestudante.abril.com.br/universidades/?qu=moda> . Acesso: 09 maio 2011. 



brasileiros. Somente um curso, o da FASM, de São Paulo, recebeu cinco 

estrelas, os demais ganharam quatro. A saber: 

Tabela 1 – Cursos de Moda 
Curso Inst i tuição Local idade Menção 

Desenho de Moda Faculdade Santa Marcel ina 
(FASM) 

São Paulo/SP  

Design de Moda Centro Universitár io Belas 
Artes São Paulo/SP  

Design de Moda Centro Universitár io 
Senac São Paulo/SP  

Design de Moda Faculdade Anhembi 
Morumbi São Paulo/SP  

Design - 
Habi l i tação em 
Moda 

Faculdade Senai-Cetiqt Rio de Janeiro/RJ 
 

Moda - 
Habi l i tação em 
Design de Moda 

Universidade do Estado de 
Santa Catarina (UDESC) Florianópol is/SC 

 

Design de Moda Universidade Estadual de 
Londrina (UEL) Londrina/PR  

Design de Moda Universidade Federal de 
Goiás (UFG) Goiânia/GO  

Design de Moda Universidade Federal do 
Ceará (UFC) Fortaleza/CE  

Fonte: Guia do Estudante (Edi tora Abr i l ) . 
 

O Art.  5º das Diretr izes Curriculares Nacionais do Curso de 

Graduação em Design estabelece que os cursos de graduação em Design 

devam contemplar, em sua organização curricular, conteúdos e atividades 

que atendam a três eixos interl igados de formação: básico, específico e 

teórico-prát ico. Ordenamos das matrizes curriculares dos cursos 

selecionados as disciplinas que possuíam o mesmo conteúdo 

programático e as agrupamos em eixos de conhecimento segundo o que 

estaria expresso pela ementa ou pelo nome da discipl ina. Os nomes 

usados aqui fazem referência aos conteúdos avaliados no componente 



específico da área de Design (Tabela 2) e de Tecnologia em Design de 

Moda (Tabela 3) da prova do Enade 2009. 

Em Conteúdos Básicos encontrar-se-iam as disciplinas relacionadas 

ao que denominamos Integração Cultural,   Teoria da Informação e Meios 

de Representação. Em Conteúdos Específicos, as disciplinas de 

Tecnologia, as Oficinas e de Metodologia Visual. E f inalmente, dentro 

dos Conteúdos Teórico-Práticos, as de Desenvolvimento de Projeto. 

 

Tabela 2 – Disciplinas componente específico da área de Design (Enade 2009). 

 Eixo de 
Conhecimento Disciplinas 

Integração Cultural 
Teoria e 

História do 
Design 

Estética e 
História da 

Arte 

Estudos 
Sociais, 

Econômicos, 
Culturais e 
Ambientais. 

Metodologia 
Científica 

Teoria da Informação Comunicação, Expressão e Estudos Semânticos. 

C
O

N
T

E
U

D
O

S
 B

Á
S

IC
O

S 

Meios de 
Representação 

Expressão Visual 

Tecnologia 
Estudos em 
Ergonomia Materiais Administração 

da Produção Gestão do Design 

Oficinas Modelagem 
Processos e 

Meios 
Produtivos 

 

C
O

N
T

E
Ú

D
O

S
 E

S
P

E
C

ÍF
IC

O
S 

Metodologia Visual Estudos da Percepção 

C
O

N
T

E
Ú

D
O

S
 T

E
Ó

R
IC

O
-

P
R

Á
T

IC
O

S
 

Desenvolvimento de 
Projeto 

Metodologia de Projeto 

Fonte: Art. 7º Portaria Inep n° 83, de 04 de maio de 2009. Disponível em 
<http://download.inep.gov.br/download/enade/2009/Portaria_Diretrizes_2009_Design.pdf> Acesso em 
25 maio 2011. 



 

Tabela 3 - Disciplinas componente específico do Curso Superior de Tecnologia em Design de 
Moda (Enade 2009). 

 Eixo de 
Conhecimento Disciplinas 

Integração Cultural 
História da Indumentária, 

da Moda e do Design. 

Pesquisa de Tendências de 
Comportamento, de Materiais e 

Tecnologias. 

Teoria da 
Informação 

Marketing Empreendedorismo 

C
O

N
T

E
U

D
O

S
 B

Á
S

IC
O

S 

Meios de 
Representação 

Técnicas de Representação Bidimensional e Tridimensional. 

Tecnologia 
Ergonomia Aplicada 

ao Vestuário. 

Materiais e 
Processos 
Têxteis. 

Tecnologia da 
Confecção. 

Oficinas 
Modelagem Plana, Tridimensional, Computadorizada e 

Graduação. 

C
O

N
T

E
Ú

D
O

S
 E

S
P

E
C

ÍF
IC

O
S 

Metodologia Visual Elementos da Composição Visual. 

C
O

N
T

E
Ú

D
O

S
 T

E
Ó

R
IC

O
-

P
R

Á
T

IC
O

S
 

Desenvolvimento de 
Projeto 

Metodologia Projetual 

Fonte: Art. 7º Portaria Inep nº 103, de 18 de maio de 2009. Disponível em < 
http://download.inep.gov.br/download/enade/2009/Portaria_Diretrizes_2009_TEC_Design_de_Moda.pdf
> Acesso em 25 maio 2011. 

 

Nota-se que algumas discipl inas são correlatas em ambas as áreas, 

tanto Design quanto Tecnologia em Design de Moda. Sob semelhante 

denominação, algumas discipl inas diferem somente na especificidade do 

conteúdo programático.  Teoria e História do Design e História da 

Indumentária, da Moda e do Design; Estudos Sociais, Econômicos, 

Culturais e Ambientais e Pesquisa de Tendências de Comportamento, de 



Materiais e Tecnologias; Expressão Visual e Técnicas de Representação 

Bidimensional e Tridimensional; Estudos em Ergonomia e Ergonomia 

Aplicada ao Vestuário; Materiais e Materiais e Processos Têxteis; 

Modelagem e Modelagem Plana, Tridimensional, Computadorizada e 

Graduação.  

A formação tecnológica, e não somente em Design de Moda, por 

vocação é mais específica, focada nas necessidades industriais de 

aquisição de competências profissionais. Os componentes curriculares 

visam instrumentalizar o profissional para atuar no mercado de trabalho. 

Embora, um “espírito artístico” seja tradicionalmente cult ivado no 

criador de moda do país, o perfi l  do designer capaz de pensamento 

reflexivo e dotado de sensibil idade artística não é enfatizado pelas 

disciplinas de ambas as áreas, tecnológica e bacharelado. Assim, 

verif icamos uma distorção fundamental entre o ensino/aprendizagem das 

l inguagens artísticas e o currículo proposto pelos cursos de Moda. 

É importante esclarecer que as denominações e divisões para os 

eixos de conhecimento se basearam na divisão setorial que constou da 

proposta original de organização da Escola Superior de Desenho 

Industrial (ESDI) da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ).  

A ESDI, criada em 1962, é considerada a primeira instituição a oferecer 

um curso superior de Design no Brasil .  Mesmo que a reboque de uma 

proposta de industrial ização dentro de uma polít ica de renovação e da 

forte influencia da Bauhaus, o modelo da ESDI sugere uma concepção do 

design concernente aos ideais para os cursos de Design em geral e, 

portanto, para os de Design de Moda. Entendendo o design não somente 

por seu caráter estético e funcional, mas como atividade pluridisciplinar.  

[ . . . ]  o Design consti tui  uma at ividade que envolve uma 
ampla gama de conhecimentos pert inentes a outras 
prof issões. [ . . . ]  A própria at ividade se caracteriza pela 
sua natureza interdiscipl inar, pois lança mão na sua 
prát ica de conhecimento de outros campos de saber, vez 
que muitos são os fatores envolvidos em um projeto de 
Design, como: econômicos, sociais, culturais, ambientais, 
funcionais, estét icos, simbólicos, tecnológicos, e de 
comunicação (DIAS, 2004 apud DIAS JUNIOR; CARMO, 
2006, p. 44). 



A insti tucionalização do design no Brasil se confunde com as 

práticas de ensino do design na Europa, em especial com a pedagogia 

formal da escola alemã de arquitetura e arte aplicada, Staatl iches 

Bauhaus, ou simplesmente Bauhaus. 

A escola de arquitetura e arte aplicada que 
[Walter] Gropius criou em 1919 e dir igiu até 1928 
concluiu os esforços desenvolvidos, a part ir  de meados 
do século XIX, no sentido de restabelecer o contato entre 
o mundo da arte e o mundo da produção, de formar uma 
classe de artí f ices ideal izadores de formas, de basear o 
trabalho artíst ico no princípio da cooperação.  (ARGAN, 
2005, p. 29). 

Escola de arquitetura e arte apl icada, a Bauhaus funcionou num 

primeiro período, até 1925, em Weimar (Alemanha), com uma orientação 

rigidamente racional ista, pela qual é conhecida até hoje. Apesar de ter 

sofrido diversas transformações em seu perfi l  de ensino, na mesma 

medida que a direção da escola, a Bauhaus, de uma forma geral, defendia 

que o elemento estético devia ser adequado às necessidades de 

crescimento da produção industrial.  

 Gropius assinalava que deveria ser formado o 
prof issional que reunisse as competências necessárias 
para proceder a passagem do artesanato para a indústr ia, 
de ut i l izar os meios de produção industr ial  para inserir  a 
arte no cot idiano da colet ividade. (NIEMEYER, 2000, 
p.44). 

Os métodos de ensino da Bauhaus, sobretudo em seu escopo 

inicial , visavam prever e incluir na ideação do produto toda a série de 

experiências que o artesão conheceu ao conceber um objeto.  O processo 

de produção em massa, e seu produto, o standard, promovem uma 

relação lógica com objeto em função da precisão funcional que este 

impõe com sua forma. Já o objeto artístico, pode ser contemplado pela 

excelência do artí fice, pelo conteúdo de história humana que se mesclou 

à história de formação do artífice ou, sobretudo, fruído por sua 

singularidade. (ARGAN, 2005, p. 57). 

Apesar da pedagogia voltada para a realização industrial e para o 

contato efetivo com o mundo uti l i tário, a Bauhaus mantinha entre seus 



docentes os principais artistas da época, como Wassily Kandinsky (1866-

1944), Paul Klee (1879-1940), Johannes It ten (1887-1967) e László 

Moholy-Nagy (1895-1946), além de grandes nomes da arquitetura, como 

Walter Gropius (principal idealizador) e Ludwig Mies van der Rohe 

(1886-1969). O trabalho de Johannes Itten merece destaque. Sua 

metodologia de ensino, baseada no respeito absoluto à individualidade 

do estudante, t inha como princípios dois conceitos opostos: “intuição e 

método” ou “experiência subjetiva e recognição objetiva”.  

[ . . . ]  consoante com a f i losofia de Gropius, os objet ivos 
de It ten se voltavam no sentido de desenvolver o ser 
humano com suas potencial idades. Entretanto, enquanto a 
perspectiva de Gropius pendia para a apl icação prática do 
conhecimento artíst ico, It ten enfat izava a l igação da arte 
com o espir i tual. (OSINSKI, 2001, p.  83). 

A associação entre arte, artesanato e indústria está no cerne da 

experiência da Bauhaus, e foi também a responsável por uma série de 

confl i tos internos e externos que culminaram com seu fechamento em 

1933, após uma série de perseguições por parte do governo alemão 

nazista: para quem a escola era considerada uma frente comunista, 

especialmente por seu programa internacionalista. (ARGAN, 2005). 

Mesmo valorizando a produção industrial e o desenho de produtos, 

a principal preocupação da Bauhaus se concentrava na produção de 

artesanato aliado a tecnologia.  Questão recorrente também quando se 

trata de definir o lugar da Moda na universidade. A definição de arte 

aplicada ou uti l i tária determina que as produções artísticas se orientem 

para a criação de objetos úteis ao homem no mundo cotidiano. As artes 

aplicadas seriam, portanto, aquelas que combinam beleza e uti l idade, 

síntese entre o fazer técnico e o saber artístico, entre artista e artesão e, 

mais tarde no século XIX, entre artista e designer. 

A moda também admite elementos considerados díspares em sua 

composição. “Ser um criador competente, hoje, significa dominar, em 

igual medida, um conhecimento amplo, uma cultura específica e 

ferramentas técnicas, da produção e do mercado.” (CALDAS, 2006, p. 

182). O artístico e o industrial, ou seja, processos da ciência, da 



competência criativa e sua aplicação, se articulam numa base 

interdisciplinar, característica do design em si.  

Aqui se faz oportuno esclarecer algumas questões semânticas. A 

palavra design, do idioma inglês, tem origem latina, designo, com os 

sentidos de designar, indicar, representar, marcar, ordenar, dispor, 

regular. Porém, conceitua-se o significado da atividade contemporânea 

design como concepção de um projeto ou modelo, configuração, 

planejamento. (NIEMEYER, 2000, p. 26). 

Podemos comparar um projeto de Design a uma receita para a 

reprodução industrial de objetos. A “fórmula design” conteria a 

indicação do modo de operar para se obter o produto e também sua 

representação gráfica. 

Design é o metaprojeto e a configuração de objetos 
de uso e sistemas de informação, por meio de at ividades 
projetuais, tecnológicas, humaníst icas, interdiscipl inares, 
tendo em vista as necessidades humanas, de acordo com 
as característ icas da comunidade e a sociedade, nos 
contextos temporal,  ambiental,  cultural, polí t ico e 
econômico. (BIGAL, 2001, p.  90). 

Fica clara a necessidade de inserir-se a disciplina de 

Desenvolvimento de Projeto como espinha dorsal dos cursos de Design, 

incluindo-se o Design de Moda, justif icada sua importância por 

comportar a união de diversos conhecimentos teórico-práticos. 

A moda, como já tratado, não é somente aquilo que se está usando 

em um determinado momento e em outro não, mas também a renovação 

constante do vestuário, rot ineira e r itualizada. Abreviadamente, podemos 

definir a criação em moda como pesquisa, compreensão e síntese de 

idéias e técnicas aplicadas ao vestuário, ou seja, atividades projetuais 

que envolvem o planejamento de produtos relacionados com o uso direto 

sobre o corpo. 

Criat ividade em moda é a capacidade de gerar 
novas variantes e soluções para o antigo problema de 
cobrir o corpo, e renovar a excitante percepção do corpo 
no contexto contemporâneo. (JONES, 2005, p. 08) 



A roupa é associada ao corpo como um suporte gerador de 

significação que oferece os mais variados discursos. Atualmente, esses 

significados estão necessariamente relacionados ao contexto.  

[ . . . ]  se considerarmos as roupas como textos, vemos que 
nas sociedades hierárquicas elas funcionavam t ipicamente 
como textos “fechados”, com um signif icado 
relat ivamente estável  e f ixo.  Em sociedades pós-
modernas mais fragmentárias, por outro lado, elas 
funcionam mais como textos “abertos”, podendo adquir ir  
novos signif icados a todo o momento. (SVENDSEN, 
2010, p.80). 

Nas atividades de desenvolvimento de um novo produto de moda 

são importantes não somente os conhecimentos básicos e específicos, 

mas também o uso de métodos sistemáticos. Assim, o designer de moda, 

ao conceber e desenvolver um projeto de produto precisa buscar 

informações de natureza variada: conceitual, cultural,  socioeconômica, 

polít ica, tecnológica, público-alvo, objet ivos estratégicos de qualidade, 

de marketing etc. (GOMES FILHO, 2006, p. 64). 

Outro fator de grande influência para a criação em moda por 

aproximá-la ainda mais da arte, embora pouco ou nem mesmo analisado, 

é o esti lo. “O esti lo é a parte ‘artística’ do projeto de produto.” 

(BAXTER, 1998, p. 149). O conceito tornou-se sinônimo de uma maneira 

particular de fazer algo, seu uso se aplica a diversos campos, não só  

art ísticos. 

Numa perspectiva psicopedagógica, a aprendizagem no campo do 

conhecimento artístico exige uma interação do sujeito com o meio. 

Existe uma forte influência da questão cultural no processo de 

construção de significados pelos indivíduos e, portanto, de suas 

l inguagens como sistemas simbólicos dos grupos humanos. 

Assim, experiência criativa e subjetividade, gênese da criação 

artística, construção e aprendizagem do “olhar sensível” são matérias 

fundamentais para tornar o Esti lo objeto de aprendizados expressivos, 

nos quais os significados da experiência estética não podem ser 

simplesmente transmitidos em sala de aula, mas devem ser construídos. 

Trataremos sobre Esti lo, neste contexto, mais adiante, por enquanto 



interessa-nos ressaltar a ocorrência deste nas matrizes curriculares dos 

cursos de moda anteriormente analisados. 

A esfera da criação em moda se apresenta de maneiras distintas 

entre as disciplinas daquelas instituições, e também com diversas 

denominações (Tabela 4). Em geral, nos primeiros anos dos cursos são 

ministradas disciplinas de caráter introdutório e experimental em torno 

de processos criativos. 

Tabela 4 – Discipl inas de Criação 
IES DISCIPLINAS PERÍODOS 

Esti l ismo I e I I 240h total FASM Laboratório de Criat ividade  80h 
Processos Criat ivos em Moda I  1º sem. 40h 
Processos Criat ivos em Moda II  2º sem. 40h 
Criação e Moda I  3º sem. 40h 

Centro Universitário 
Belas Artes 

Criação e Moda II 4º sem. 40h 
Anal ise da Criação 36h 
Anál ise de Linguagem 36h Centro Universitário 

Senac 
Laboratório de Criação 216h 

Faculdade Anhembi 
Morumbi 

Laboratório de Criação e 
Produção de Moda 7º sem. 

Linguagem Visual  Faculdade Senai-Cetiqt Identidade Visual  
Laboratório de Criat ividade 1º sem. 54h 
Laboratório de Esti lo 2º sem. 72h 
Oficina de Esti lo 3º sem. 54h UDESC 

Linguagem e Produção Simbólica 4º sem. 36h 
UEL Pesquisa e Criação 1º ano 102h 

UFG 
Laboratório de Percepção, 
Anál ise e Construção de 
Materiais Expressivos. 

1º sem. 96h 

Criação de Moda I, I I e II I  
Tópicos Especiais em Esti l ismo e 
Moda (TEEM)  

Design e Criat ividade  
UFC 

Desenvolvimento Criat ivo  
Fonte: Websites das Instituições de Ensino Superior. 

 

Na ordenação das disciplinas segundo o que estaria expresso pelos 

seus nomes, identi ficamos que o termo Esti lo surge somente em duas 

delas no curso da UDESC. Também encontramos Esti l ismo na FASM e 

na UFC. Nas demais julgamos as discipl inas, a partir de suas 

denominações, pela aproximação destas com o desenvolvimento de 

metodologia para nortear o processo criativo e a experimentação. Assim, 

encontramos os termos: criação e criatividade, l inguagem, identidade e 



expressão, contemplando disciplinas que têm como objetivo aplicação da 

criatividade do aluno. 

No Centro Universitário Belas Artes, o curso de Design de Moda 

oferece quatro disciplinas – durante os dois primeiros anos do curso (de 

um total de quatro anos) – cujo objetivo é experimentar métodos para a 

criação. Ainda no Centro Belas Artes, segundo o website da instituição, 

as disciplinas são dividas em quatro grandes grupos, sendo que, as de 

criação estão contempladas no grupo denominado Planejamento e 

Configuração.  

É o momento principal para apl icação de 
conhecimentos e cr iat ividade, quando o aluno tem a 
oportunidade de imprimir em seus projetos aqui lo que é e 
faz parte de sua própria história, cultura, desejos, etc. 
(CENTRO BELAS ARTES16) .  

O processo criativo no Design de Moda, deste modo, aproxima-se 

muito dos parâmetros do pensamento projetual, de pesquisa, 

planejamento e controle. Buscando fundamentos nas bases teóricas das 

metodologias de projeto do design encontramos “Estilo” inserido nas 

etapas de desenvolvimento do produto de moda enquanto l inguagem 

artística autoral.   

O esti lo pode ser definido como uma qual idade 
intrínseca do produto e, preferencialmente, deve conter 
um algo a mais que concorra para provocar uma atração 
agradável  e admiração imediata, chamando a atenção para 
sua aparência. (GOMES FILHO, 2006, p.  99). 

Estil izar é aprimorar, aperfeiçoar, modificar, suprimindo, 

substi tuindo e/ou acrescentado elementos para obter determinados efeitos 

de sentidos estét icos. Mas esti l izar é, sobretudo, uma forma de 

expressão. 

[O est i lo] Pode agregar uma série de valores ao 
produto, inclusive, dependo de sua natureza, valores de 
ordem sensível e emocional que toquem o usuário.  
Semanticamente, o est i lo pode denotar ou conotar 
variadas mensagens e signif icados diversos, sobretudo 

                                                 
16 Disponível em < http://www.belasartes.br/cursos/?curso=design-de-moda> Acesso em 02 jun. 2011.  



por meio da sua função simbólica. (GOMES FILHO, 
2006, p. 99). 

A função simbólica do esti lo, portanto, deve começar a ser 

experimentada logo nos primeiros semestres dos cursos, nos 

denominados Laboratórios de Criação ou Criatividade, Esti lo e 

Percepção, onde é desenvolvida uma metodologia para a criação artística 

e é estimulada a descoberta do esti lo e talentos pessoais. 

Identi ficamos, no âmbito acadêmico, as referidas disciplinas como 

estímulos à consciência estética dentro do processo de desenvolvimento 

de produtos de moda/vestuário. Assim, a expressão artística da moda, ou 

seja, seu caráter experimental, reflexivo e principalmente de l inguagem, 

é um conhecimento que deve ser adquirido e que tem suas próprias 

estruturas simbólicas. O conhecimento dessas estruturas simbólicas não é 

evidente aos alunos, nem se constrói espontaneamente por meio da l ivre 

expressão, mas precisa ser ensinado. É quando, talvez, as aulas de Esti lo 

possam contribuir para torná-las objetos de aprendizados significativos, 

capazes de consti tuir um fundamento potencializador da ação humana 

inventiva, quando a mensagem passa a ser transmit ida não somente pela 

funcionalidade do “projeto”, mas pelo impacto emocional provocado a 

partir da expressividade. 



CAPÍTULO 3 

 

À MODA DA PRINCESA TECELÃ  

A grandeza do poema ou do quadro 
não está no fato de representar a 

coisa observada ou experimentada, 
e sim no fato de representar a visão 
do art ista ou do poeta, originada do 
seu encontro com a real idade. Assim 

o poema ou o quadro são únicos, 
originais, inimitáveis.  

ROLLO MAY 

Educar é fazer emergir vivências do 
processo de conhecimento. 

HUGO ASSMAN 
 

 

Já definimos design como coordenação de diferentes especialidades 

no desempenho da função de manufaturar as experiências dos seres 

humanos mediante a produção de significados visuais, sonoros, estéticos,  

etc. Assim como já tratamos, nesta pesquisa, sobre a importância do 

conhecimento e apl icação dos procedimentos projetuais, próprios do 

design, no desenvolvimento de produtos, não somente de moda. Também 

sobre como a formação acadêmica dos designers deveria se prestar a 

consolidar suas aptidões para ideação e planejamento.  

[ . . . ]  os alunos de l i teratura e arte [e design] devem ser 
capazes de criar pelo menos trabalhos simples em 
gêneros relevantes, compreender e apreciar as qual idades 
dos trabalhos da sua e de outras culturas, e relacioná-los 
às próprias vidas e interesses, trazendo estas agendas 
pessoais a qualquer trabalho que criem ou apreciem. 
(GARDNER apud OSINSKI, 2001, p.  107). 

Embora, ao citar Howard Gardner, Osinsk se restrinja ao campo do 

conhecimento artíst ico, a aprendizagem, de modo geral,  exige um 

pensamento de ordem superior, que demanda além da ut i l ização de 

estratégias intelectuais, como a análise, a inferência, o planejamento e a 



resolução de problemas, também formas de compreensão, interpretação, 

percepção e l inguagem.  

Mas notamos que, em geral, a prática contradiz a teoria e assim a 

investigação acadêmica sobre o processo projetual de design no âmbito 

da moda ainda não tem sido aplicada efetivamente. Apesar de a realidade 

contemporânea apresentar-se complexa e descontínua, o sistema da 

moda, por outro lado, tem se mantido f iel às exigências da sociedade 

industrial  e tecnológica privi legiando economia de tempo, esforços e 

custos. Na esfera educacional, mesmo quando abordada como elemento 

da cultura visual, a moda gera discussão, sendo ora considerada 

acessório dispensável, ora ofício que se ensina e se aprende de maneira 

tecnicista, na qual o professor é um especialista que transmite 

conhecimentos úteis, objetivos e específicos. 

O estudo [.. . ]  da cultura visual, [ . . . ]  deve ser 
proposto não tanto como apresenta a semiót ica, como 
signos dos quais se deva identi f icar signif icados 
comunicativos, ou códigos que devam ser identi f icados, a 
t í tulo de uma nova criptograf ia. Trataríamos de 
considerar [ . . . ]  os artefatos que integram a cultura visual,  
como formas de pensamento, como um idioma que deva 
ser interpretado, como uma ciência, ou como um processo 
diagnóstico, no qual se deva tentar encontrar os 
signif icados das coisas a part ir  a vida que os rodeia. 
(HERNÁNDEZ, 2000, p. 53). 

Tomando as considerações desta reflexão como referência, 

entendemos que tanto o trabalho material do esti l ista quanto aquele dito 

imaterial , ou seja, de construção de um produto de moda abstrato, 

intangível e conceitual devem estar inseridos em uma ampla rede de 

relacionamentos sociais, econômicos e simbólicos. 

Para haver emancipação, o racional ismo cr ít ico é 
necessário, mas não é suficiente. Educar a intel igência é 
inseparável do educar a sensibi l idade. [ . .. ]  falar pela 
própria boca, com as próprias palavras, ver com os olhos 
l ivres, isso vai além da razão, as i luminações racionais 
não bastam. (ANTÔNIO, 2009, p. 58) 

Nesta perspectiva pedagógica, o aprender se realiza por meio de 

um método de construção de significados submetidos aos processos da 



imaginação/invenção e manifestos como atividade criadora. A noção de 

esti lo, ao revelar concepções que encontram sua origem em estudos 

estéticos l igados aos conceitos do belo, gosto e l inguagem, configura-se 

como chave na relação sensibil idade/inteligência, e assim na organização 

do processo criativo sob os parâmetros do pensamento projetual. A 

contemporaneidade é uma realidade multi facetada que requer do designer 

de moda uma ati tude projetual flexível e abrangente. Sendo assim, faz-se 

necessário o desenvolvimento de currículos para a formação de 

profissionais no ensino superior aptos para assumir essa nova postura. 

As origens das práticas projetuais, como já discutidas 

anteriormente, estão calcadas naquelas empregadas pelos artesãos, porém 

com o avanço da mecanização no século XX e dos princípios racionais de 

administração empresarial , o design também passou a ter enfoque 

cientí fico e tecnológico, tomando o pensamento racionalista como base 

para as metodologias de projeto.  

Contudo [. . . ]  haveria uma diferença signif icat iva 
entre a metodologia de design tradicional e a metodologia 
cientí f ica; a inserção de uma etapa de criat ividade. 
Enquanto nos métodos cientí f icos clássicos as soluções 
dos problemas eram, normalmente, impessoais e 
determiníst icas, nos do design admit ia-se que a mente 
humana podia interferir  cr iat ivamente e propor soluções 
alternativas. (MONTEMEZZO, 2003, p.16). 

A organização do ensino superior do design contemporâneo deve 

ser conduzida por princípios humanos e sociais que evocam um enfoque 

mais criativo e globalizado, que proporcionem uma formação produtora 

de sentido, comprometida tanto com as esferas da subjet ividade quanto 

da objetividade. A tônica da formação profissional deveria ser o 

desenvolvimento de habil idades crít icas da própria prática em confronto 

com as produções teóricas, num movimento dialógico e contínuo, 

harmonizando experiências e significações. 

As relações entre os sentimentos e a compreensão 
se tornam, sob este prisma, bastante ínt imas e 
imprescindíveis a todo ato de conhecimento humano. Os 
sentimentos, sejam eles referentes às percepções externas 
(do mundo),  internas (do organismo) ou mesmo referentes 



às emoções, se consti tuem no t imão que dir ige a atenção 
e a intelecção até os objetos a serem conhecidos. 
(DUARTE JR, 1981, p. 70). 

A ampliação das acuidades crít icas pela educação estét ica se torna 

crucial à formação de pessoas aptas à percepção e ao entendimento de 

nuanças cada vez mais sutis. Assim, a emergência de novos paradigmas 

para o atual contexto parece indispensável e inevitável.  

Nesta pesquisa, estudamos algumas abordagens para um currículo 

contemporâneo do design de moda, por meio do estudo qual itativo em 

ambiente acadêmico, com o propósito de observar de que modo as aulas 

de esti l ismo funcionariam para desenvolver a percepção estética dos 

alunos e aumentar a sua capacidade de criar.  

Optamos pela abordagem interpretativa de pesquisa em educação, 

de modo a assegurar a coerência teórico-metodológica deste trabalho 

além de definir seu alcance e l imites de implicação. As premissas deste 

tipo de pesquisa, enraizada no paradigma fenomenológico, defendem uma 

visão de mundo que: 

Concebe o homem como sujeito e ator. Enfat iza a 
central idade do signif icado, considerando-o como 
produto da interação social. Entende a verdade como 
relat iva e subjetiva, reconhece a mudança e aceita a 
teoria do confl i to. (SANTOS FILHO, 1995, p.39). 

Nesta perspectiva dirigimos nossa reflexão para o contexto do 

Curso de Graduação em Moda do Centro Universitário Salesiano de São 

Paulo – UNISAL, onde a autora ministra, dentre outras, as disciplinas de 

Laboratório de Criatividade e Esti l ismo. Para tanto, adotamos uma 

trajetória indutiva composta por: 

[ . . . ]  def inições que envolvem o processo e nele se 
concret izam, pela intuição e criat ividade durante o 
processo da pesquisa, por conceitos que se expl icam via 
propriedades e relações, pela síntese holíst ica e anál ise 
comparativa e por uma amostra pequena escolhida 
selet ivamente. (SANTOS FILHO, 1995, p.44). 

Deste modo, o ambiente do curso se mostrou uma adequada fonte 

de material para compreensão e interpretação desta pesquisa, justif icada 



pelo fato de ainda estar estruturando as suas diretrizes pedagógicas nos 

parâmetros de ensino de design, e por possibil i tar o levantamento dos 

conhecimentos efetivos aprendidos pelos alunos.  

 

 

3.1 BACHARELADO EM MODA DO UNISAL  

 

 

Para chegar a uma solução, mesmo 
em questões polí t icas, o caminho da 
estét ica deve ser buscado, porque é 

pela beleza que chegamos à 
l iberdade. 

FRIEDRICH VON SCHILLER 
 

 

A Congregação dos Salesianos, pertencente à Igreja Católica 

Apostólica Romana e fundada 1859 por São João Bosco, chegou ao 

Brasil em 1883 e iniciou suas atividades educativas com a fundação do 

colégio Santa Rosa, de Niterói (RJ). Desde então diversas obras foram 

constituídas entre elas colégios, igrejas, casas de formações, 

cooperativas, oratórios, ações sociais e projetos de f i lantropias, contudo 

a mais importante foi a fundação em 1895, em São Paulo (SP), do Liceu 

Coração de Jesus onde se dedicaram à formação educacional dos seus 

alunos por meio do sistema preventivo de Dom Bosco.  

Trata-se de um sistema educativo no qual os 
salesianos procuram criar a juventude num cl ima de 
l iberdade e responsabi l idade pessoal. Na base de tudo 
está o princípio de que os educadores devem orientar os 
jovens para a prát ica do bem, acompanhando-os de perto 
para que não cometam faltas. (MACHADO; BARBOSA, 
2001, p.40). 

O esti lo de educação salesiano, ou sistema preventivo de Dom 

Bosco, se fundamenta em três princípios: a razão, entendida como 

estímulo a crít ica e ao diálogo aberto; a rel igião, ênfase ao Evangelho e 

a amorevolezza, baseada no relacionamento fraternal. (SANTOS; LUZ, 



2009). Esse sistema continua sendo aplicado anos mais tarde, quando se 

iniciam as atividades de ensino superior salesianas no Brasil, com a 

Faculdade de Ciências Administrativas e Contábeis de São Paulo (SP), 

em 1939. 

Hoje, entre as instituições salesianas de ensino superior 

brasileiras, incluem-se a Faculdade Salesiana de Vitória (ES), a 

Faculdade Salesiana do Nordeste (PE), a Universidade Católica Dom 

Bosco de Campo Grande (MS), a Universidade Catól ica de Brasíl ia (DF) 

e o Centro Universitário Salesiano de São Paulo (UNISAL). 

 Na cidade de Americana (SP), as atividades de ensino superior 

iniciaram-se em 1972 com a instalação de três faculdades: Educação 

(curso de Pedagogia), Administração de Empresas e Serviço Social. Em 

1993, com a criação do centro mantenedor Liceu Coração de Jesus, de 

São Paulo (SP), a unidade de ensino de Americana já contava com dois 

institutos, o de Ciências Sociais, oferecendo os três cursos originais e 

mais o Instituto de Ciências Exatas, composto pelos cursos de 

Tecnologia em Processamento de Dados e Engenharia Elétrica 

(Eletrônica). (DENARDI, 2002). 

As Faculdades Salesianas, estruturadas em torno da mantenedora 

de São Paulo, se transformaram em Centro Universitário Salesiano de 

São Paulo, credenciado em 1997 pelo MEC, com sede na cidade de 

Americana (SP) e unidades de ensino nas cidades de São Paulo, 

Campinas e Lorena, todas no estado de São Paulo. Enquanto Centro 

Universitário a inst ituição obedece às disposições da LDB (Lei de 

Diretrizes e Bases da Educação Nacional) que define e regulariza o 

sistema de educação brasileiro e deste modo o ensino superior. 

[Os Centros Universitár ios podem] abrir  novos cursos na 
unidade-sede, mas atendendo as exigências do MEC 
quanto à t i tulação de seus professores e também a criação 
de projetos de pesquisa, curso de extensão e 
especial ização. (DENARDI, 2001, p.242) 

O Centro Universitário Salesiano de São Paulo – UNISAL, unidade 

de Americana atualmente oferece, além dos cursos de pós-graduação, 

cursos de graduação bacharelado nas áreas das Ciências Exatas 



(Engenharia de Automação e Controle, Engenharia Ambiental,  

Engenharia Elétr ica - Modalidade Eletrônica, Engenharia de Produção e 

Sistemas de Informação) e das Ciências Humanas (Publicidade e 

Propaganda; Pedagogia, Serviço Social, Psicologia, Ciências Contábeis, 

Administração e Direito).  O único curso da instituição na área de Artes 

é o de bacharelado em Moda.  

Mesmo cabendo ao campo artíst ico, a justif icativa de inserção do 

curso, de acordo com o Projeto Pedagógico de Curso Bacharel em Moda 

(ANEXO A), apela mais incisivamente para argumentos econômicos 

regionais, em detrimento do estudo estético e experimental das variadas 

formas de expressão admit idas pelas artes visuais. 

O campo de trabalho é amplo, considerando que 
Americana e região consti tuem um importante Pólo Têxti l 
e que Limeira consti tui  Pólo produtor e exportador de 
Jóias e Semi-Jóias. Esses dois setores necessitam 
prof issionais qual i f icados para desenvolverem mercados 
e tornarem-se de forma mais incisiva lançadores de moda 
para o mundo. (2007, p. 16) 

   A vocação industrial regional é, portanto, fundamental para a 

instalação do curso de moda na cidade de Americana (SP). Todavia, vale 

observar que os planos de criação de uma escola superior de formação 

profissional da área têxti l  na cidade já era uma antiga idéia salesiana 

originalmente dos anos 1950.  

A idéia do Padre Luiz Gonzaga era que a OASIS 
[Organização de Assistência Social à Infância Salesiana] 
fosse a mantenedora de dois estabelecimentos de ensino 
que deveriam ser cr iados na cidade: a ESAI – Escola 
Salesiana de Aprendizado Industr ial – e a USTA – 
Universidade Salesiana Têxti l  de Americana. (DENARDI, 
2001, p.44) 

Com o afastamento do Padre Luiz Gonzaga de Oliveira da direção 

de Americana, em 1954, o projeto de implantação da Universidade Têxti l  

também se frustrou. A formação profissional e a difusão de 

conhecimentos práticos para a atividade produtiva pretendidos pela 

Universidade Salesiana Têxti l  de Americana (USTA) evidencia o espírito 

empreendedor do Padre Luiz, em sintonia com as tendências 



educacionais técnico-profissionalizantes da época. Uma das metas para 

educação do governo de Juscel ino Kubitschek (1956-1961) era “a 

formação de profissionais orientados para as metas de desenvolvimento 

do país.” (MINISTÉRIO DA EDUCAÇÃO, p. 04)17. 

O Bispo Dom Fernando Legal fala a respeito da USTA em 

entrevista de junho de 2000:  

“Qual era o motivo de pensar numa universidade 
têxt i l? Justamente porque al i  era uma cidade cem por 
cento têxt i l ,  com fábricas, tudo. E vendo a real idade 
local se pensou numa universidade têxt i l .”  (Fernando 
Legal apud DENARDI, 2001, p.50) 

A origem do nome Americana é fruto da presença de imigrantes 

norte-americanos, fugit ivos da Guerra de Secessão ocorrida nos Estados 

Unidos da América entre 1861 e 1865. A região também recebeu 

imigrantes i tal ianos atraídos pelo trabalho numa das maiores fábricas de 

tecidos do país, fundada em 1875, a Fábrica de Tecidos Carioba, palavra 

de origem tupi que signif ica “pano branco”. Desta maneira a formação de 

Americana (SP) está l igada à antiga fábrica, considerada berço da 

industrial ização da atividade têxti l  da cidade, fundamental para seu 

desenvolvimento econômico. Atualmente o Pólo Têxti l de Americana é o 

maior produtor de tecidos planos de fibras arti f iciais e sintéticas da 

América Latina, sendo responsável por 85% da produção brasileira nesse 

setor. 

Hoje, 30 mil  pessoas trabalham diretamente na 
produção têxt i l  da região de Americana. São cerca de 600 
tecelagens e 1,2 mil  confecções. [ . . . ]  O setor têxti l  é 
responsável por 34% do total da arrecadação de impostos 
da cidade, hoje em cerca de R$ 200 milhões ao ano. 
Fazem parte do Pólo,  além de Americana, Nova Odessa, 
Santa Bárbara d´Oeste e Sumaré. No Brasi l ,  o 
faturamento da cadeia total é de US$ 25 bilhões, US$ 8 

                                                 
17 CENTENÁRIO DA REDE FEDERAL DE EDUCAÇÃO PROFISSIONAL E TECNOLÓGICA. 
Disponível em <http://www.oei.es/pdf2/historico_educacao_profissional.pdf> Acesso em: 07 set. 2011. 



bi lhões somente em São Paulo. (O ESTADO DE S. 
PAULO, 2006)18 

Tais estatísticas têm servido de argumento para a orientação 

pragmática do curso de Moda do Centro UNISAL voltado basicamente 

para o mercado e vocação econômica da região. 

Na década de 1930 iniciou-se em Americana a 
modalidade de trabalho à fação, o que caracteriza o 
desenvolvimento da cidade baseado num grande número 
de pequenas empresas têxteis. Americana passou a ser 
conhecida como a Capital  do Rayon e um dos mais 
importantes pólos têxteis do país. (PREFEITURA 
MUNICIPAL DE AMERICANA 19). 

A cidade de Americana é até hoje conhecida como “Princesa 

Tecelã” por sua importância econômica para o setor têxti l  brasileiro, 

embora recentemente tenha sofrido forte impacto frente ao processo de 

l iberalização comercial ocorrido na década de 1990 no Brasi l.  A 

abertura do mercado brasileiro ao restante do mundo, durante o governo 

Collor, evidenciou a obsolescência das indústrias têxteis nacionais, e 

igualmente das americanenses, o que gerou grande desvantagem perante 

o mercado internacional. De modo geral, a instabil idade dos mercados, 

por transformações econômicas ou tecnológicas, produz sinais 

contraditórios aos agentes econômicos e gera incerteza sobre os futuros 

comportamentos.   

Algumas indústr ias de confecção resolveram part ir  
para nichos de mercado, agregando valor a seus produtos 
por meio do design. O setor fez investimentos volumosos 
para reverter a si tuação de atraso tecnológico nas 
fábricas [.. . ]  no sentido de est imular a indústr ia têxt i l  e 
do vestuário, puxando para moda. (CATOIRA, 2006, p. 
156). 

Embora o setor, incentivado pela Associação Brasileira da 

Indústria Têxti l  (ABIT), tenha investido com pesquisa e desenvolvimento 
                                                 
18 Indústria têxtil protesta contra política econômica. O Estado de S. Paulo, São Paulo, Set. 2006. 
Disponível em: < http://www.estadao.com.br/arquivo/economia/2006/not20060905p38178.htm >. Acesso 
em: 06 set. 2011. 
19 Disponível em: < 
http://www.americana.sp.gov.br/esmv4_2008/americana_13.asp?codsub=0&codcat=3&codit=40&codpa
ge=1&codimp=1 >Acesso em: 03 jun. 2011 



para reverter a situação de atraso tecnológico, o reduzido crescimento do 

o parque industrial de Americana devido à crise, influenciou 

desfavoravelmente a idéia de implantação do curso superior de moda no 

Centro UNISAL em 2000. A iniciativa do Padre Gilberto Pierobom, 

diretor da unidade de ensino de Americana na época, de implantar o 

curso acabou sendo abafada pela prospecção econômica do cenário 

regional ainda sob o efeito negativo do processo de l iberalização 

comercial.  

Deste modo, a composição efetiva do curso aconteceu somente 

quatro anos depois, quando o mercado já mostrava sinais de 

reestruturação e passou a exigir especialização da mão-de-obra 

qualif icada, diante da criação do Pólo Tecnológico da Indústria Têxti l  e 

de Confecção das cidades de Americana, Hortolândia, Nova Odessa, 

Santa Bárbara d´Oeste e Sumaré, em 2003. 

Comparando os municípios que fazem parte do 
Pólo com os outros centros têxteis tradicionais (São 
Paulo e Sorocaba, por exemplo) observa-se que 
Americana ocupa o segundo lugar nos quesi tos “número 
de estabelecimentos” e “pessoal ocupado”, perdendo 
somente para São Paulo. Embora na década de 70-80, 
Americana tenha apresentado uma diminuição no número 
de estabelecimentos, o mesmo não aconteceu com a mão-
de-obra ocupada. Tal constatação, indica a concentração 
técnica desse centro monoindustr ial  têxt i l ,  ou seja, a 
importância de grandes unidades produtivas na geração 
de empregos. (MENDES, 2008, p. 89). 

A motivação para criação de um curso de moda para atender a 

demanda por mão-de-obra da região evidencia a ênfase, em geral, da 

formação universitária brasi leira associada a parâmetros profissional-

corporativos. O que, de certa maneira, poderia centrar a importância na 

questão da igualdade de oportunidades, já que a educação 

profissionalizante, universitária ou não, tenderia a atrair estudantes com 

preocupações imediatas com o mercado de trabalho, oprimidos pela 

necessidade de trabalhar. 

O projeto pedagógico do curso de Bacharel em Moda do Centro 

UNISAL entende que o perfi l  do aluno ingressante, em sua maioria se 

constitui  “[ ...]  de alunos trabalhadores, os quais cumprem uma jornada 



de trabalho integral,  em período normal.” (2007, p.19), o que acarretaria 

a fal ta de disponibil idade para estudos extra-aula. Um levantamento do 

perfi l  socioeconômico e de postura acadêmica dos alunos do curso de 

moda do Centro UNISAL foi realizado em junho de 2004 por uma 

comissão interna de avaliação institucional. Contou com a participação 

de 94% dos alunos (78 questionários respondidos, de um total de 83 

alunos). Os resultados mostram que 59% dos alunos exercem alguma 

atividade remunerada, seja em período integral (40 horas semanais) ou 

parcial  (cerca de 20 horas semanais).  

Tais dados nos levariam a admitir que existisse uma evidente 

relação, também para os alunos, entre a escolha do curso e as 

possibil idades de “empregabil idade” do formado. Entretanto, no mesmo 

levantamento, quando indagados sobre o porquê da escolha do curso, 

79% responderam que a opção estava atrelada à vocação, contra 15% dos 

que a associaram ao mercado de trabalho. 

O sentido de vocação neste contexto pode ser definido como uma 

disposição natural,  um conhecimento prévio dos princípios que regem o 

sistema da moda. Mas, podemos entender também que a capacidade 

dessas aptidões naturais possa ser desenvolvida mediante educação 

adequada de modo a at ingir um grau superior de habil idades e 

conhecimentos, já que os alunos acreditam que precisam do curso para se 

aprimorar profissionalmente. A questão “Por que você estuda?”, ainda 

com relação ao levantamento do perfi l  do aluno de moda, recebeu em 

47% dos casos a resposta “Para ser um bom profissional” e em outros 

18% a “Para buscar conhecimento”. 

Assim, podemos afirmar que a realidade do curso de moda do 

Centro UNISAL contradiz a concepção do modelo de organização 

curricular baseado na formação com ênfase profissionalizante. Fornece-

nos argumentos, ainda, o modo como foi desenvolvida a matriz curricular 

original do curso, fundamentada na assessoria e participação efetiva de 

profissionais e empresários do setor, representantes da Associação 

Comercial e da Prefeitura de Americana. 



No últ imo dia 3, empresários e representantes 
comerciais part iciparam do workshop “O conteúdo da 
moda”,  com o objet ivo de discutir  a grade curr icular do 
curso com base nas necessidades de mercado da região. A 
maioria se voltou para o foco do desenvolvimento de 
produtos e negócios. (JORNAL CENTRO UNISAL20 apud 
PROJETO PEDAGÓGICO DE CURSO BACHAREL EM 
MODA, 2006). 

Por outro lado, no mesmo artigo, encontramos como definição do 

perfi l  do aluno: 

[ . . . ]  prof issional voltado à criat ividade, que tenha 
sensibi l idade às tendências de consumo, base cultural 
humana e artíst ica para possibi l i tar desenvolvimento de 
produtos de moda e conhecimento tecno-administrat ivo 
para viabi l izar produtos. 

O texto sugere que o curso pretenda ultrapassar a dicotomia 

presente no campo de conhecimento do design, que de um lado se 

estabelece artístico, na medida em que esboça informações e idéias e de 

outro, projetivo entre tecnologias e materiais, ao definir o designer de 

moda como simultaneamente art ista, tecnólogo e gestor. (NIEMEYER, 

2000).  

Neste contexto, o curso iniciou suas atividades no ano de 2004, no 

Campus Dom Bosco de Americana (SP), sob a coordenação da 

engenheira Profª. Maria Adelina Pereira, tendo em vista sua experiência 

na implantação do curso de Moda do Centro Universitário Moura Lacerda 

na cidade de Ribeirão Preto (SP). A primeira turma se compôs 

efetivamente com 95 alunos divididos em duas classes, mas contou 157 

inscritos no processo seletivo daquele ano, o que demonstra o grande 

interesse despertado pelo mesmo na região.  O curso é oferecido no 

período noturno em ingresso único por meio de processo seletivo. O 

regime de matrícula é semestral,  com integralização mínima em seis 

semestres e máxima de 10 semestres. 

Inicialmente o curso de Bacharel em Moda do Centro UNISAL era 

composto de 2960 horas aulas, distribuídas ao longo de três anos, em 

                                                 
20 Curso de Moda quer atender necessidades da região de Americana. Jornal Centro Unisal, São Paulo, 
Ano 3, nº. 16, set. 2003. 



seis séries semestrais. Destas, 2560 horas eram destinadas às discipl inas 

obrigatórias, 100 horas eram dedicadas ao Trabalho de Conclusão de 

Curso (TCC), 300 horas ao exercício de estágio supervisionado e 200 

horas às atividades complementares. Uma primeira matriz curricular foi  

implantada para atender as Diretrizes Curriculares Nacionais dos Cursos 

de Design e desenvolver competências e habil idades de modo a formar o 

perfi l  desejado ao egresso (Tabela 5). 
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Fonte: Projeto Pedagógico de Curso Bachare l  em Moda 2006. 
 

Atualmente o curso conta com 2760 horas aulas, destas 2160 horas 

dedicadas às disciplinas obrigatórias, ainda assim, superior à carga 

horária total (incluídos estágios e at ividades complementares) de 2400 

horas, parecer CNE/CES nº. 184/2006, exigidas como mínima para os 

cursos de graduação, bacharelados em Design na modal idade presencial. 

A estrutura curricular do curso, desde seu início, foi concebida 

visando oferecer uma formação profissional genérica ao aluno, ao mesmo 

tempo em que permitisse a inclusão de ênfases. Os conteúdos foram 

distr ibuídos, segundo Projeto Pedagógico de Curso Bacharel em Moda 

2006, em núcleos: de Conteúdos Básicos (cinza claro na Tabela 5); de 

Conteúdos Profissionalizantes Específicos (cinza escuro na Tabela 5) e 

de Conteúdos Técnico-Prát icos (branco na Tabela 5). 

As Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduação21 (sob 

parecer CES/CNE nº. 0146/2002) estabelecem que os cursos de 

graduação em Design devam contemplar em seus projetos pedagógicos e 

em sua organização curricular os seguintes Conteúdos Básicos: 

[ . . . ]  estudo da história e das teorias do Design, em seus 
contextos sociológicos, antropológicos, psicológicos e 
artíst icos, abrangendo métodos e técnicas de projeto, 
meios de representação, comunicação e informação, 
estudos das relações usuário/objeto/meio ambiente, 
estudo de materiais, processos, gestão e outras relações 
com produção e o mercado.  

A matriz do curso de Moda do Centro UNISAL coloca como 

básicas as disciplinas: Metodologia Científica e Tecnológica; Aplicações 

de Informática a Moda I e II;  Sociologia; Administração e 

Empreendedorismo; Administração e Comércio Exterior;  História da 

Arte; História da Moda; Cultura Religiosa, Cidadania e Ética; Design e 

Tecnologia de Jóias e Acessórios; Tecnologia e Design Têxti l .  

                                                 
21 Disponível em < http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/CES0146.pdf> Acesso em 05 jun. 2011. 



Ainda de acordo com as Diretrizes Curriculares Nacionais do 

Curso de Graduação, atribui-se a designação de Conteúdos Específicos 

aos: 

[ . . . ]  estudos que envolvam Produções Artíst icas, 
Produção Industr ial ,  Comunicação Visual, Interface, 
Modas, Vestuários, Interiores, Paisagismos, Design e 
outras produções artíst icas que revelem adequada 
ut i l ização de espaços e correspondam a níveis de 
sat isfação pessoal. 

Esses conteúdos tratam-se das modalidades e l inhas de formação 

específica admitidas pelo MEC para melhor atender às necessidades do 

perfi l  profissional exigidas pelo mercado da região. No curso de Moda 

do Centro UNISAL estes são denominados Conteúdos Profissionalizantes 

Específicos, sendo eles: Informática Aplicada na Moda III e IV; Pesquisa 

de Tendências; Marketing de Moda; Comunicação em Moda; Produção e 

Eventos; Esti l ismo e Planejamento de Coleções. 

Os Projetos Pedagógicos dos cursos de graduação em Design 

deverão atender, igualmente, as diretrizes de Conteúdos Teórico-

Prát icos:  

[ . . . ]  domínios que integram a abordagem teórica e a 
prát ica prof issional, além de pecul iares desempenhos no 
Estágio Curricular Supervisionado, inclusive com e a 
execução de at ividades complementares específ icas, 
compatíveis com o perf i l  desejado do formando. 

No Centro UNISAL as disciplinas que buscam unir conhecimentos 

teóricos e a prática profissional encontram-se sob a denominação Núcleo 

de Conteúdos Técnicos e Práticos: Oficina de Produção Têxti l  e 

Vestuário; Laboratório de Criatividade; Desenho de Observação para a 

Moda; Desenho de Moda e Visual Merchandising. Além de Estágio 

Supervisionado e Trabalho de Conclusão de Curso (TCC). 

Quando as disciplinas são analisadas mais atentamente, revela-se 

um desvio no trato destas em seus respectivos núcleos no curso de Moda 

do UNISAL. No Núcleo de Conteúdos Básicos há diferenças claras entre 

o que determina as Diretrizes Curriculares para os Cursos de Graduação 



em Design e o que se concretizou na matriz do curso do UNISAL. As 

disciplinas ditas Básicas seriam aquelas que serviriam como apoio, 

princípio ou fundamento para as demais, e por isso englobam as que 

abordam históricos e teorias, nesse caso, de design, arte e moda. As 

disciplinas Design e Tecnologia de Jóias e Acessórios e Tecnologia e 

Design Têxti l , apesar do nome trazer a palavra Design, não se enquadram 

como elementares. 

A primeira, de acordo com sua ementa, trata-se de uma 

metodologia de desenvolvimento de projetos para jóias e acessórios, 

desde a criação ao produto final, analisando os parâmetros que orientam 

o processo criativo dentro do mercado, a relação entre públ ico, materiais 

e design. Embora também analise a evolução dos acessórios na história e 

sua representação gráfica, a disciplina tem caráter muito mais específico 

do que básico, visto que não se conforma enquanto alicerce para 

nenhuma outra. O mesmo pode ser dito da discipl ina Tecnologia e 

Design Têxti l , fundamental para o curso, pois discute a toda a cadeia 

produtiva da indústria têxti l , desde a matéria-prima aos processos de 

acabamento, passando pelos novos desenvolvimentos tecnológicos. 

Tecnologia e Design Têxti l  trata de conhecimentos específ icos da 

produção industrial  em Moda. 

Na estrutura curricular do curso de Moda fica explicitado que no 

UNISAL o núcleo de disciplinas Técnicas e Práticas seria o cerne da 

formação acadêmica, apesar de contar com apenas sete disciplinas 

obrigatórias que somadas resultam em 26 horas/aulas entre o 1º e 4º 

semestres do curso. A prát ica de Estágio Supervisionado e a elaboração 

de Monografia de Conclusão de Curso adicionam 500 horas à carga 

horária do núcleo. 

Os conteúdos Técnicos são aqueles relativos exclusivamente à 

profissão, confundindo-se com a definição de conteúdos Específicos, 

dest inados exclusivamente para a habi l i tação Moda. A nomenclatura 

adotada pelo MEC nas Diretrizes Curriculares do núcleo é a de 

Conteúdos Teórico-Prát icos. Entendemos a relação teoria e prática como 

uma metodologia de ensino caracterizada pelo diálogo de atividades 



dentro e fora da escola, com o objetivo de estimular o processo de 

ensino/aprendizagem. 

A teoria pode atuar tanto no aspecto instrumental, 
como ferramenta para gerar novas idéias, como 
anal i t icamente, consti tuindo métodos de aval iação. 
Usando a teoria como conector e não como barreira entre 
a comunicação visual e a expressão verbal, o design 
poderá ser intensif icado e dir igido no sentido do 
reconhecimento do seu papel na construção da paisagem 
social e cultural. (BACELAR, 1998, p.  08).  

Mas a união entre saberes teóricos e prát icos não deve desprezar o 

espírito crí t ico ou a reflexão sobre a prát ica, tão necessárias à construção 

do conhecimento. “Em contato com os sentidos em circulação, a 

capacidade crít ica para compreendê-los e selecioná-los é o fator central 

para que a aprendizagem ocorra.” (DUARTE JR, 1981, p.56).  

O desenvolvimento do pensamento crít ico por meio da prática e da 

pesquisa aproxima o aluno da realidade observada para que este possa 

intervir na mesma, porém essa interferência deve ser feita de modo 

pessoal e criativo. Na educação, para o desenvolvimento do pensamento 

reflexivo e da sensibil idade artística, se fazem fundamentais os 

elementos lúdicos e estéticos. 

A existência humana, fragmentada pela civi l ização 
racional ista, também o foi, conseqüentemente, dentro das 
escolas. Al i  importa mais que se adquiram determinadas 
habi l idades para exercê-las posteriormente na produção 
individual.  Importa mais que se veja o mundo como um 
jogo de leis estri tamente cientí f icas e lógicas. Como um 
campo de atuação sem fronteiras, para o poderio 
tecnológico. Em detr imento de um autoconhecimento, que 
permita maior equi l íbr io entre o sentir , o pensar e o 
fazer. Um equi l íbr io próprio da vida quando vivida 
estet icamente. (DUARTE JR, 1981, p. 65). 

As habil idades artíst icas dos alunos são valorizadas, em geral,  pelo 

domínio de técnicas de desenho e representação bidimensional em 

disciplinas como Desenho de Observação para a Moda e Desenho de 

Moda, ainda do núcleo de Conteúdos Teórico-Práticos.  



A consciência da necessidade de preparar o homem 
para conviver com a máquina gerou, no âmbito escolar, a 
difusão de uma metodologia do ensino de arte com 
conteúdos rígidos que privi legiava o ensino do desenho, 
muitas vezes geométrico, onde a técnica e a cópia 
imitat iva eram as estratégias mais frequentemente 
ut i l izadas para transmit ir  os conhecimentos. [ . . . ]  
Inseridas num sistema de ensino tradicional e nada 
f lexível, as discipl inas de desenho ofereciam 
pouquíssimas oportunidades de desenvolvimento do 
potencial cr iat ivo do ser humano. (OSINSKI,  2001, p. 52-
53). 

A habil idade do desenho é uma ferramenta fundamental no trabalho 

do designer de moda. Talvez por isso, comumente, seja feita a associação 

entre o designer de moda e o desenhista. Apesar do desenho de moda 

possuir características específicas – podendo ser modificado dependendo 

da etapa do processo produtivo, de comunicação ou de comercialização 

em que é uti l izado – é aceitável caracterizá-lo como uma habil idade 

muito mais técnica do que artística.  

 

3.2 PROCESSOS DE CRIAÇÃO E TERRITÓRIO DE 

EXISTÊNCIAS. 

 
 

Você não pode expressar-se, a 
menos que tenha um sistema de 

expressão; não pode ter um sistema 
de expressão, a menos que tenha um 

sistema anterior de pensamento e 
percepção; não pode ter um sistema 

de pensamento e percepção, a menos 
que tenha um sistema básico de 

vida. 
 

LOUIS SULIVAN 

 
A verdadeira viagem do 

descobrimento, não consiste em 
buscar novas paisagens, mas novos 

olhares. 
  

MARCEL PROUST 



 
 

Mesmo que o desenvolvimento da capacidade criativa para propor 

soluções inovadoras e o domínio de uma linguagem própria para 

expressar conceitos e soluções não se reduza à esfera de ação das 

disciplinas de desenho, à percepção estét ica e ao fazer artístico da moda, 

acaba sobrando pouco espaço nos cursos de design de moda.  

O esti lo no design de um produto ou objeto se revela por uma visão 

de mundo, uma personalidade, uma marca daquele que o concebeu. 

Porém, as concepções de esti lo que o coloquem em correspondência com 

a subjetividade do criador ou o situem como linguagem são muitas vezes 

consideradas incompatíveis com as estratégias de ensino do esti lo.  

É certo que o título de Bacharel em Moda não garante o “criador” 

de moda, é preciso reconhecer que a inventividade, definidora da 

individualidade e part icularidade da criação do esti l ista não pode ser 

ensinada. Entretanto, no que se refere aos procedimentos de criação, 

ainda que não remetam exclusivamente às questões técnicas e teóricas, é 

possível elaborar algumas possibil idades, partindo do conceito de 

criação como composição, ou seja, de arranjo de elementos exteriores 

para criar um objeto.  

O ato criador manipula a vida em uma permanente 
transformação poética para a construção da obra. A 
original idade da construção encontra-se na unicidade da 
transformação: as combinações são singulares. Os 
elementos isolados já exist iam, a inovação está no modo 
como são colocados juntos. A construção da nova 
real idade, sob essa visão, se dá por intermédio de um 
processo de transformação. (SALLES, 1998, p. 89) 

A maneira como o criador elabora as informações, impondo sua 

ordem seletiva, faz emergir sua percepção estét ica.  Rollo May define 

esse especial momento transformador, inerente ao processo criador,  

como encontro. 

Os art istas encontram a paisagem que querem 
pintar [ . . . ]  no caso do pintor abstracionista, o encontro é 
com a idéia, uma visão interior [ . . . ]  As t intas, a tela e os 
outros instrumentos tornam-se então partes secundárias 



do encontro; são a l inguagem, a mídia, como as 
chamamos. (1982, p. 39). 

É a partir, também, do encontro que May faz distinção entre 

talento e criatividade. O talento seria algo inato, que o sujeito pode fazer 

uso dele ou não, porém criatividade consiste em ação. “Se fossemos 

puristas, não diríamos ‘a pessoa criativa’, mas ato criativo.” (MAY, 

1982, p.42). Assim, as habil idades inatas representam apenas um 

potencial que deve ser ajustado às condições objetivas de um processo.  

“Acho que todo o ser humano sadio é capaz de se exprimir criativamente. 

Não me parece, de modo algum, que o problema consista em saber se há 

capacidade latente, mas antes em como se pode ativá-la.” (GROPIUS 

apud OSINSKI, p. 78, 2001). 

Além da teoria do encontro ou insight criativo de Rollo May, 

inúmeros são os teóricos e artistas que, durante todo o século XX, 

pensaram a criatividade e os processos de criação artística. Mas satisfaz 

nosso intuito conceituar criatividade como diferenciação, que é garantida 

à autonomia e à particularidade do discurso do sujeito que o concebeu. 

“É pela identidade e pela indissociabil idade autor-obra que se caracteriza 

o produto artístico.” (DUARTE, 2001, p. 31). Quanto aos processos de 

criação: 

 Recursos ou procedimentos criat ivos são esses 
meios de concret ização da obra. [ . . . ]  são os modos de 
expressão ou formas de ação que envolvem manipulação 
e, conseqüentemente, transformação da matéria. 
(SALLES, 1998, p. 104)  

Os caminhos percorridos pelo esti l ista (designer, criador) até a 

conclusão de sua obra (o produto de moda), denominamos processo de 

criação em moda. Como já mencionado no capítulo anterior, as 

disciplinas do campo da criação nos cursos brasileiros de graduação em 

moda se apresentam com diversas denominações. No curso de moda do 

Centro UNISAL, o ato de criação, de elaboração de conhecimentos 

técnicos e teóricos no sentido de identi ficação autoral de um designer, se 

exercita, mais nit idamente, nas disciplinas Laboratório de Criatividade 

(ANEXO B) e Esti l ismo (ANEXO C). Embora, acreditemos que durante 



todo o curso o aluno seja estimulado a experiências transformadoras e 

inventivas. 

O caráter de pesquisa experimental que assume o processo criativo 

é enfatizado na disciplina Laboratório de Criatividade, na qual 

seqüências de ações são propostas e executadas com a finalidade geral de 

desenvolver as variadas possibil idades de expressão plástica dos 

estudantes por meio da prática, estudo e observação de formas, cores, 

dimensões, texturas, materiais e temáticas. 

 

TABELA 6 – Quadro analí t ico da d iscip l ina Laboratór io  de Cr iatividade. 
Fase: 1º Semestre 
Nome: Laboratório de Criat ividade 
Créditos: 02 
Carga horária: 40h 
Ementa: Pesquisas experimentais em torno de processos criat ivos e 

saberes consol idados historicamente no contexto estét ico 
sistematizados e convert idos em método para a cr iação de 
produtos de moda. O caráter laboratorial  desta pesquisa é 
aberto a variadas possibi l idades de expressão plástica 
através de formas, cores, dimensões, texturas, materiais e 
temáticas. Essas pesquisas têm como base a busca de 
elementos a part ir  de lembranças e referências pessoais. 

Fonte:  PROJETO PEDAGÓGICO DE CURSO BACHAREL EM MODA, 2006.  

 

O objetivo específico da disciplina é est imular a manifestação das 

aptidões e das condições próprias ao esti lo pessoal do aluno para o 

desenvolvimento criativo de produtos de moda. 

Passa-se, então, a arrolar, ainda que de modo 
incipiente, PROCEDIMENTOS DE CRIAÇÃO que 
viabi l izam a construção no espaço bidimensional e/ou 
tr idimensional de sinais que representem a natureza, 
artefatos, cenas, sentimentos, invenções, transformações, 
cr iações dos sujeitos nas áreas gráf ica e pictórica das 
Artes Plást icas e Visuais. (DUARTE, 2001, p.33). 

No ensino da moda assim como no das artes plásticas e visuais, as 

questões de método e procedimentos de criação “envolvem recorte, 

enquadramento e angulação singulares.” (SALLES, 1998, p. 90). Assim 

sendo, a metodologia adotada nas aulas de LC, do curso de moda do 

Centro UNISAL, fundamenta-se na análise e entendimento da importante 

relação: olhar, perceber, arquivar e criar. A compreensão desse processo 



de seleção perceptiva permite ao aluno descobrir um ponto de partida 

para a criação, ou seja, encontrar inspiração. 

O processo de apreensão dessas imagens revela a 
ação do olhar dominando a real idade com armas poéticas. 
Não se pode, no entanto, l imitar o olhar poético à 
experiência visual,  mas devemos pensá-lo como o 
instante de estabelecimento de relações por meio da 
harmonia de sentidos. (SALLES, 1998, p.92). 

A observação do mundo ao redor por meio de um “olhar novo”, 

mais atento, pode ser determinante para o entusiasmo criador. “Como o 

esti l ista sir Paul Smith diz: ‘Você pode encontrar inspiração em todas as 

coisas...e, se você não conseguir,  é porque não está olhando da maneira 

certa – portanto olhe novamente.’” (MORRIS, 2007, p. 10). Saber t i rar 

proveito visual dessas observações pessoais e únicas na criação de 

projetos de moda inovadores é o principal intuito das pesquisas 

experimentais realizadas na disciplina LC. 

“O art ista é um receptáculo de emoções vindas não 
importa de onde: do céu, da terra, de um pedaço de papel, 
de uma f igura que passa, de uma teia de aranha. Tenho 
horror de me copiar, mas não hesito em procurar 
apreender todos os detalhes, por exemplo, de uma f igura 
antiga que me coloquem à frente.” diz Picasso. (SALLES, 
1998, p. 96). 

As pesquisas se iniciam na investigação e arquivamento de 

registros da percepção (lembranças e referências) pessoais dos alunos, 

elementos contidos nas histórias part iculares, nas memórias afetivas 

individuais, que tornam ainda mais singular o processo perceptivo. 

Arquivos esses, que Salles (1998) inspiradoramente denomina “reservas 

passionais do artista”. 

O registro das reservas passionais dos alunos em LC é feito em um 

Caderno de Anotações e Esboços, que se torna um espaço muito pessoal 

para elaborar idéias.  

Ele é uma interpretação pessoal do mundo e pode 
assumir di ferentes formas, de um álbum portát i l  para 
colecionar pedaços de tecidos e referências pictóricas a 
um caderno de desenhos de observação e idéias. [ . . .]  



Produzir cadernos de esboços úteis é parte essencial do 
desenvolvimento de um estudante de artes. [ . . . ]  
Idealmente o caderno de esboços mostra qual foi  a 
trajetória investigat iva do tema escolhido. (MORRIS, 
2007, p. 18). 

Do mesmo modo, esses cadernos, geralmente confeccionados pelos 

próprios alunos, são espaços de aprendizado e processamento de dados, 

em que também são exploradas e experimentadas maneiras de apresentar 

as informações produzidas, tais como desenhos, colagens e 

interferências. O registro no Caderno de Esboços, também chamado de 

moleskine ou cahier d'annotat ion, é incentivado durante os primeiros 

semestres do curso de moda e cobrado como requisito parcial para 

obtenção de nota ao final do curso, durante as aulas de Esti l ismo. 

 A metodologia adotada oportuniza ao aluno uma reflexão sobre si  

mesmo, sobre a possibi l idade de se expressar l ivremente e testar 

diferentes meios e perspectivas, ao buscar em sua história desde a 

infância, os elementos significativos básicos para o reconhecimento da 

identidade e individualidade de cada um. Aqui se faz pertinente nos 

remetermos, mais uma vez, à importante referência do sistema de ensino 

baseado no estímulo da criatividade pessoal do art ista suíço Johannes 

It ten, proeminente figura da primeira fase da Bauhaus. 

Sua f i losofia de ensino era centrada numa visão 
conjunta de corpo, alma e espír i to, na busca do homem 
total. O aspecto emocional era mais enfat izado que o 
intelectual. Movimento e forma possuíam uma identidade 
indissolúvel,  o que atestam os exercícios propostos ao 
longo de seu curso, os quais levavam os alunos a se 
defrontar consigo mesmo, com seu interior. (OSINSKI,  
2001, p.83). 

A recuperação de informações ou reservas visuais da infância é 

mote para estabelecer o conceito para o primeiro trabalho realizado na 

disciplina LC. Uma imagem signif icativa desta fase da vida dos alunos é 

uti l izada como referencial para a elaboração de outras três imagens em 

diferentes técnicas. O projeto é intitulado “RAS” (baseado na 

classificação das imagens pictóricas em representacionais, abstratas e 

simbólicas) e inicia-se com uma interpretação f igurativa, um desenho de 



observação clássica na técnica de lápis de cor, da imagem da infância 

selecionada, cabendo ao aluno reproduzi-la em detalhes, respeitando 

perspectivas, relações de proporção e de volume. 

Em um segundo momento, dentro do mesmo projeto e a partir da 

observação das estruturas formais da imagem registrada primeiramente 

em desenho clássico, realiza-se um desenho abstrato através de síntese 

da forma na técnica de tinta guache. “Em termos visuais, a abstração é 

uma simpli ficação que busca um significado mais intenso e condensado.” 

(DONDIS, 1991, p.95). A própria técnica de pintura em guache demanda 

uma redução da informação representacional, para que manchas de cor se 

componham para indicar forma, volume e textura da imagem dada à 

percepção visual. 

Em seguida a mesma imagem serve para um rompimento ainda mais 

radical da ordem representacional, a estrutura compositiva simbólica. A 

imagem original, a cada versão, tende a se tornar menos representacional 

de modo a reter apenas as informações relevantes para o aluno. 

Os alunos são estimulados a interferir na imagem original por meio 

da técnica de colagem e aplicação de materiais diversos objetivando uma 

composição plást ica com traços mais essenciais e característicos daquilo 

que está sendo representado. O diferencial neste últ imo caso é que além 

da não uti l ização de pigmentos propriamente ditos, o suporte também 

varia, os alunos realizam as interferências, que incluem costura e 

bordado, em tecido plano, com o qual ainda confeccionam uma sacola 

para transporte do material uti l izado em aula. 

O trabalho com esses três níveis de expressão visual – a 

representação, a abstração e o simbolismo – oferece além do domínio de 

elementos da l inguagem plástica, possibil idades tanto de esti lo quanto de 

meios para a solução de problemas visuais.  

A natureza da abstração l ibera o visual izador das 
exigências de representar a solução f inal e consumada, 
permit indo assim que af lorem à superfície as forças 
estruturais e subjacentes dos problemas composit ivos, 
que apareçam os elementos visuais puros e que as 
técnicas sejam apl icadas através da experimentação 
direta. (DONDIS, 1991, p. 104). 



O empenho na busca de soluções para composição e finalização de 

um projeto visual é indispensável para qualquer artista ou designer.  

Os níveis de todos os estímulos visuais contr ibuem 
para o processo de concepção, cr iação e ref inamento de 
toda obra visual. Para ser visualmente alfabetizado, é 
extremamente necessário que o criador da obra visual  
tenha consciência desses três níveis individuais.  
(DONDIS, 1991, p.  103). 

Existem, portanto, elementos e técnicas manipulativas básicas que 

auxil iam a criação de composições visuais claras, mas essas não são tão 

lógicas ou precisas quanto a l inguagem verbal. Assim, para a criação 

visual, a alfabetização é mais uma questão estética do que de código 

semântico.  “Comunicar supõe transmitir  signif icados os mais explícitos 

possíveis. Já a expressão se refere a determinados sinais que indicam (e, 

não, signif icam) elementos e formas do sentimento humano.” (DUARTE 

JR, 1981, p. 74). 

Como segunda proposta de trabalho em Laboratório de Criatividade 

é tratado o aspecto autoral do design de moda, abordando a criação como 

expressão de experiências pessoais dos alunos. O design de autor, que 

revela a expressão de quem o concebeu, outorga certo estatuto à criação, 

conferindo-lhe autenticidade, distinção e até mesmo permanência. 

Deste modo, o aluno deve prosseguir pesquisando suas memórias 

emocionais com o objetivo de confeccionar uma máscara do seu próprio 

rosto. A idéia da máscara se relaciona a possibil idade de transformar a 

aparência e dissimular a identidade. No Oriente, a máscara aparece 

l igada à dança e ao teatro ritual; no Ocidente, aos festejos populares e à 

tradição religiosa. (AMARAL, 1991). Não pretendemos aprofundar o 

tema da função das máscaras nos contextos social e artístico, mas apenas 

demarcar que para alguns autores, as pinturas corporais, as tatuagens, a 

maquiagem facial e os vestuários são considerados máscaras. O 

dicionário Larousse Cultural (1999, p.598) define máscara como “Objeto 

de tecido, madeira, papel, etc., que reproduz um rosto ou parte dele e é 

usado por atores e dançarinos em certas formas de representação.” Assim 



também para o figurino teatral, a máscara tem o sentido de art ifício de 

caracterização.  

[ . . . ]  no teatro, como na arte, o aparente é apenas 
simbólico, pois há sempre algo além do que se vê. É a 
idéia. São os conceitos abstratos. É o invisível-intuído, 
tornado visível através de imagens simbólicas, de 
sensações físicas e emoções. (AMARAL, 1991, p.  26). 

A máscara, e igualmente o teatro, revelam algo além do que 

aparenta, como adorno, além de cobrir a face escondendo a identidade, 

também a re-apresenta, concebe a personagem, a persona, ou seja, dá ao 

ator a aparência que o papel exige.  

Apropriando-nos deste complexo relacional, as máscaras são 

confeccionadas, nas aulas de LC, com a intenção de revelar “a 

personagem” dos alunos.  Sem que haja a pretensão de uma abordagem 

ampla e profunda deste conceito tradicional e objeto de muitas 

discussões, o sentido de personagem usado neste trabalho é o metafórico. 

O projeto, designado “Desmascarando o eu”, faz da sala de aula uma 

oficina de máscaras onde os alunos, em pares, as confeccionam na 

técnica de atadura de gesso.  O método se baseia na aplicação de 

camadas de gesso (em forma de atadura, de uso comum em 

procedimentos médicos para imobil ização de ossos quebrados) 

diretamente no rosto, pequenos pedaços da atadura são umedecidos em 

água que dissolve o gesso o qual vai sendo esculpido no formato 

desejado.  O processo é executado por um colega, por isso a 

obrigatoriedade de pares. 

 



FIGURA 1 – Confecção de máscara em atadura de gesso. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

É interessante que, muitas vezes, quando a máscara seca 

completamente para então ser removida do rosto, e o aluno tem 

oportunidade de vê-la pela primeira vez, a reação à mesma é de gozação 

ou constrangimento e insatisfação, raras vezes é de contentamento e, o 

mais admirável, nunca de indiferença. “Na experiência estét ica os meus 

sentimentos descobrem-se nas formas que lhes são dadas, como eu me 

descubro no espelho.” (DUARTE JR, 1981, p.85). 

O quadro de referências para adornar cada máscara é constituído, 

outra vez, pela memória afetiva individual do aluno. A partir dos 

elementos visuais, que participam das matérias de sua vida e trajetória e 

que aluno acredita que possam identificá-lo, é que são escolhidas 

texturas, cores e também formas para finalizar plasticamente a máscara. 

Algumas vezes são necessárias deformações nas máscaras, um fenômeno 

essencialmente estét ico, na busca pela harmonia entre aparência e a 

experiência de sentimentos e emoções, é quando completa-se “a 

substi tuição do personagem-indivíduo pelo personagem-tipo, [.. .]  a 

substi tuição de figuras humanas por símbolos, pelo enigmático.” 

(AMARAL, 1991, p. 204). 



Exercícios de imaginação, criatividade e inventividade são 

indispensáveis à prática do design de moda. Às necessidades, 

oportunidades e dificuldades dos processos de comunicação, produção e 

fruição da moda devem ser incorporadas o fazer criativo e inovador. A 

expressão autoral, própria do criador, não deve ser confl i tada pelas 

l imitações impostas pelo usuário, indústria ou até mesmo pela sociedade. 

Ao contrário, cabe ao designer de moda conseguir estabelecer relações 

entre seus anseios estéticos e artísticos e a circunscrição industrial. 

[ . . . ]  o pensamento criador procura estabelecer novas 
conexões simbólicas [. . . ]  a relação se dá primordialmente 
através dos signif icados sentidos, ou dos sentimentos. 
Para o cr iador as l igações ocorrem, inicialmente, num 
nível pré-simbólico, vivencial. Num segundo momento é 
que ele busca expressar tais relações, encontrando 
símbolos que possam traduzi-los.  (DUARTE JR, 191, p. 
88). 

Assim sendo, a visão artística do designer assume um caráter de 

l inguagem, ou esti lo. O termo linguagem, apesar de constituir um 

sistema organizado de símbolos que desempenha uma função de 

codificação de dados sensoriais, ou seja, um sistema de troca de 

informações, também desempenha outras funções, entre as quais a 

expressiva e a estética. Então, mesmo sendo considerada um fenômeno 

social, na medida em que exprime a relação que uma sociedade 

estabelece com o mundo, a l inguagem é também um meio de expressão 

do pensamento individual, de maneira que o indivíduo pode rearranjar, 

recompor, recriar vocábulos e atribuir- lhe novos signif icados. A 

l inguagem torna possível dar sentido/significado às experiências, noções 

e pensamentos de cada um. 

Esclarecemos que não entendemos o vestuário como uma forma 

estável de l inguagem de signos, como o faz Alison Lurie em “A 

l inguagem das roupas” (1997), e antes dela, Roland Barthes, em 

“Sistema da Moda” (1967), a partir de metáforas l ingüíst icas. Embora 

certos tipos de roupa comuniquem algum significado muito claramente, 

estes se modificam de acordo com contexto.  Assim, à luz dessa relação 

entre l inguagem, autoria e esti lo que integramos os resultados obtidos na 



pesquisa do ambiente acadêmico às apreciações construídas na pesquisa 

bibliográfica, para a estruturação das considerações que se seguem. 

 

 

3.3 A EXPERIÊNCIA CRIATIVA E SUBJETIVIDADE.  

 
 

A qual idade dist int iva de uma 
sensibi l idade poética é a sua 

capacidade de formar total idades 
novas, para fundir experiências 

dispares numa orgânica unidade.  

T.S. ELIOT 
 

 

Na vida contemporânea, somos reconhecidos pelo que aparentamos 

fisicamente. Vinculada ao modo de ser e à produção de uma imagem 

pessoal, a moda faria do homem, portanto, um ser transparente, de 

personal idade aparente.  

Curiosamente a últ ima voga respeita as l ínguas 
mortas. Graças à moda, nunca fomos tão pessoas, do 
lat im persona, que signif ica ao mesmo tempo pessoa e 
máscara. [ . . . ]  Doravante, cada um pode escolher uma 
identidade, trocar de cabeça ou de corpo para f inalmente 
ter aquele que merece. [ . . . ]  Pela primeira vez, a 
fr ivol idade intervém nesse processo de construção 
identi tár ia. (ERNER, 2005, p.  240). 

Na construção identi tária ou de subjetividade por meio da produção 

de imagens pessoais, a moda é um elemento determinante, que estabelece 

variadas possibil idades de relações e afinidades com conceitos e formas 

donde emergem as identificações e distinções. Entendemos subjetividade 

como o espaço de encontro do indivíduo com o mundo social, que 

provoca marcas singulares tanto em seu desenvolvimento quanto na 

constituição de crenças e valores comparti lhados na dimensão cultural.   



O vestir  envolve gestos, comportamentos, escolhas, 
fantasias, desejos, fabricação sobre o corpo (e de um 
corpo), para a montagem de personagens sociais colet ivos 
ou individuais, exercendo assim comunicação, 
exprimindo noções, qual idades, posições, signif icados. 
(MOTA, 2008, p. 25-26). 

A singularidade da moda, além das identificações, toma significado 

por meio do diferencial, da marca pessoal, ou seja, do esti lo pessoal que 

se expressa como experiência part icular de escolha e de desejos. 

Comparavelmente, enquanto ocupação profissional o esti l ismo se 

caracteriza por sua natureza imaterial , cognitiva e criat iva.  Mas 

descartamos conceber o esti l ista como um gênio, porque concebemos a 

criatividade como socialmente construída. O que nos leva a analisar o 

esti l ista como sujeito social que passa por um processo de socialização 

ao longo de sua experiência de vida, em especial na sua formação 

profissional, que deixa marcas em sua obra.  

De acordo com o Ministério do Trabalho e Emprego, em 

Classificação Brasileira de Ocupações22 (CBO), o esti l ismo de moda 

pertence ao campo de atividade das artes visuais, concebendo obras de 

arte e projetos de design. Para Dondis, esti lo nas artes visuais é: 

[ . . . ]  a síntese últ ima de todas as forças e fatores, a 
unif icação, a integração de inúmeras decisões e estágios 
dist intos. [ . . . ]  O resultado f inal é uma expressão 
individual [ . . . ]  mais inf luenciada, especial e 
profundamente, pelo que se passa no ambiente social, 
f ísico, polí t ico e psicológico, todos eles fundamentais 
para tudo aqui lo que fazemos ou expressamos 
visualmente. (1991, p.  166). 

O esti lo como atividade imaterial – o trabalho do criador, seu 

processo de criação e sua inserção em um meio social – assim como o 

modo como se materializa na roupa, são assuntos da disciplina Esti l ismo 

do curso de moda do Centro UNISAL. 

 

                                                 
22 Disponível em < http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/pesquisas/BuscaPorTituloResultado.jsf> 
Acesso em: 17 set. 2011. 



TABELA 7 – Quadro analí t ico da d iscip l ina Est i l ismo. 
Fase: 5º Semestre 
Nome: Esti l ismo 
Créditos: 04 
Carga horária: 80h 
Ementa: Aspectos pessoais da criação. A pesquisa de materiais 

alternativos. A busca de novas formas. A criação autoral e 
a cr iação para f ins industr iais. Relação entre os vários 
aspectos de um objeto/vest imenta/moda com épocas, seus 
respectivos est i los, estét icas e meios materiais. Relação 
entre aspectos do uso e seu design, aspectos ut i l i tár ios e 
comunicativos. 

Fonte:  PROJETO PEDAGÓGICO DE CURSO BACHAREL EM MODA, 2006.  

 

O conteúdo conceitual / procedimental da disciplina ressalta a 

busca pelos pontos de vista pessoais da criação de moda a partir da 

relação entre os vários aspectos de um objeto/vestimenta/moda com 

épocas, estéticas e meios materiais.  

Em harmonia com o espírito artístico, as aulas de Esti l ismo 

mantêm o caráter experimental, ref lexivo e conceitual, introdutoriamente 

exercitados em Laboratório de Criatividade, que se fazem presentes pela 

ênfase ao impacto emocional provocado a partir da expressividade dos 

projetos, em detrimento do aspecto funcional destes. 

Se na arte conceitual a arte “deixa de ser visual”  
para ser olhada, e passa a ser considerada como uma 
idéia e pensamento, l ivrando-se assim de antigos 
paradigmas, pois recusa a noção tradicional de objeto de 
arte, na moda conceitual podemos notar algo muito 
próximo. Nesta o cr iador recusa as convenções e as 
fórmulas prontas para se “aventurar” em um universo em 
que a funcional idade e a comercial ização (convencional) 
do projeto é recusada em nome da experimentação, da 
ruptura com o lugar-comum, da recusa às tendências 
reinantes, ou seja, da recusa (a prior i)  dos modelos de 
comercial ização dos produtos de moda. (RUIZ, 2007, p.  
133). 

O principal objetivo da disciplina Esti l ismo no curso de moda do 

Centro UNISAL é a elaboração de uma coleção de moda puramente 

conceitual, ou seja, não vinculada à pesquisa de tendências tanto de 

público-alvo quanto de estação. Entende-se que o aluno do 5º semestre 

(quando a disciplina Esti l ismo é oferecida), já esteja famil iarizado com a 

fundamentação histórica da arte e da moda, assim como, com uma visão 



prospectiva que compreenda as relações usuário/produto de 

moda/ambiente. Ao aluno, também já foram apresentadas as principais 

técnicas de expressão, representação e produção de produtos de moda, 

assim, acredita-se que esteja apto à del imitação projetual, a part ir da 

geração e seleção de alternativas criativas para elaboração de projeto de 

coleção conceitual. 

A concepção dessa coleção parte da análise do repertório 

individual formado e adquirido durante o curso. Além das referências 

organizadas nos Moleskines individuais, é exigida do aluno uma reflexão 

apurada, lógica, criativa e consistente capaz de garantir, na elaboração e 

na coordenação dos looks, a materialização de sua identidade criadora.  

A metodologia de ensino aplicada na disciplina é 

predominantemente prática, os alunos inicialmente elaboram painéis de 

referência visual para organizar as idéias e as imagens do projeto. Esses 

painéis, também chamados de ambiência, podem exibir desenhos de 

observação, estudos visuais com pintura, estudos de cor, fotografias, 

composições, imagens diversas (recortes de revistas/ catálogos ou 

figuras da internet), retalhos de tecidos, objetos, referências de artistas/ 

esti l istas, postais, referências históricas, recordações pessoais etc.,  

inúmeras são as possibil idades. Essas imagens podem ser adaptadas, 

combinadas ou refinadas, permit indo explorar os elementos 

compositivos, como forma, cor e textura que deverão se art icular de 

acordo com a temática principal do projeto para formular uma mensagem 

visual adequada e direcionada à elaboração de uma coleção plena de 

significado pessoal. 

“Essa combinação de informações pode conter características 

semelhantes que, quando exploradas, traduzem o design da sua coleção 

em formas, texturas e cores.” (SEIVEWRIGHT, 2009, p.39). O Painel de 

Referência Visual ou, simplesmente, Painel de Ambiência trata-se, 

portanto, de uma apresentação das concepções e intenções por meio de 

imagens que foram coletadas e organizadas, concentrando e comunicando 

além do conceito da coleção, as cores, os materiais, as texturas, as 

l inhas, as formas, os volumes e quaisquer outras informações 

pertinentes.  



Após a reunião, compilação, organização e apresentação das 

informações coletadas para a coleção, o passo seguinte é a confecção das 

paletas que serão empregados no projeto. Uma delas é a de cores, na qual 

são definidos tons, matizes e combinações que serão usados na coleção e 

que devem estar em sintonia com o conceito, ou seja, reportando ao tema 

escolhido para a coleção. As estações e o clima também podem ser 

levados em conta em algumas escolhas de cores. Outra importante paleta 

diz respeito à escolha dos materiais ou superfícies que darão suporte as 

idéias em desenvolvimento. Além da adequação ao tema os alunos levam 

em conta as características, classificações e propriedades de caimento 

desses materiais em relação às peças que se pretende produzir.  

O desenvolvimento das idéias geradas pelas pesquisas e 

organizadas nos Painéis de Ambiência, apesar de se tratar de um trabalho 

individualizado e descompromissado com qualquer proposta de 

estandardização, segue uma metodologia básica e, muitas vezes uma 

ordem para elaboração de seus elementos de design. Assim, a partir das 

referenciais visuais, das paletas de cores e materiais, parte-se para a 

definição de silhuetas e volumes.  

A silhueta, o volume ou a ausência dele, em geral, é o primeiro 

impacto provocado por uma roupa, como se vista a distância e antes que 

os detalhes possam ser distinguidos.  “Si lhueta simplesmente significa o 

contorno ou forma que é del ineada em volta do corpo por uma peça de 

vestuário.” (SEIVEWRIGHT, 209, p.123).  

Além das propostas de silhueta, de cores e matérias, o projeto 

inclui ainda componentes como estampas e ornamentos que ajudaram a 

proporcionar unidade à coleção. Todos esses conteúdos são organizados 

em volumes chamados dossiês de coleção, estes apresentam a coleção e, 

não raro, fazem às vezes de portifól io para os alunos.  

O material bidimensional, após aprovado pela professora e por uma 

banca de profissionais e/ou professores convidados, é traduzido em looks 

tridimensionais que são apresentados em um desfi le interno. Esse tipo de 

apresentação além de se mostrar um excelente exercício, ao testar a 

capacidade consciente de trabalho, de concentração dos alunos e 

principalmente a habil idade deles para apresentar uma coleção de moda 



coesa, ao mesmo tempo criativamente estimulante e relevante em termos 

de est i lo é cada vez mais um espetáculo em si mesmo. 

Nem todas as faculdades de moda consideram 
apropriado testar ou exibir seus alunos na passarela. Os 
cursos enfat izam que há vários aspectos da criação não 
voltados para esse t ipo de exposição, e que ter um bom 
port i fól io de padrão prof issional é mais importante que 
um espetáculo efêmero das passarelas. (JONES, 205, p. 
186). 

Embora possa ser cri t icada até mesmo pelos próprios alunos, 

muitas vezes em razão de suas próprias inseguranças, consideramos a 

experiência da passarela decisiva para a formação do estudante de moda. 

A realização das idéias destes – por meio da modelagem e da construção 

de protótipos, assim como amostras de estampas e propostas de novas 

superfícies têxteis aplicadas às peças – permite uma reflexão sobre a 

interdependência entre a produção de esti lo e a produção de roupa, ou 

seja, oportuniza ao aluno experimentar o ato criat ivo, simbólico e 

pessoal desde sua concepção até sua materialização e divulgação. Um 

exercício que concentra aprendizagem e aplicação de habil idades 

criativas, práticas e contextuais, articulando tanto trabalho material  

quanto imaterial, na apresentação de um projeto de produto de moda de 

valor criativo. 

 

3.4 APRENDIZADOS SIGNIFICATIVOS. 

 

O art ista transforma em obra de 
arte a concepção de sua 

experiência. Com exercício 
contínuo, aprende a usar seus 

próprios meios. Não há regras f ixas 
para isso. As regras para uma única 

obra tomam forma durante o 
trabalho e a part ir  da personal idade 

do criador, de sua técnica e do f im 
que ele se propõe...   

EMIL NOLDE. 
 



 

A essa altura, fica certo que a noção básica de pessoa, considerada 

enquanto ser particular e individual é essencial para este trabalho, assim 

como, a relação da pessoal idade com a arte e a estética, por meio de sua 

expressão sensível e dinâmica para a sociedade.  

A universal idade pura é anestésica, a 
individual idade pura é incomunicável. Podemos dizer que 
arte é o individual universal izante. [ . . . ]  Essa manipulação 
pessoal da l inguagem, esse dom de recriarmos, de um 
modo diferente, as imagens que os outros nos oferecem é 
o fundamental da arte.  (DETTONI, 1991, p. 19). 

Criar, de modo geral, significa gerar novos arranjos para 

elementos conhecidos. Embora não se possa caracterizar a criatividade 

como um fenômeno exclusivamente subjetivo, ela se vincula a uma 

maneira part icular do indivíduo de idealizar combinações originais. 

Portanto, um design autêntico reflete a condição emocional e espiritual 

de seu criador na sua relação com o mundo, ou seja, uma produção é 

singular quando retrata seu idealizador e sua individualidade em 

contínua dialética com seu ambiente.  “[ . ..]  pessoas criativas expressam 

o ser [...]  Sua criatividade é manifestação básica de um homem 

realizando seu eu no mundo.” (MAY, 1982, p. 38).  

Cabe retomar ainda, a inconsistência de se ensinar criação, e que 

aos cursos, tanto de arte quanto de moda, resta fomentar condições para 

que a dimensão estética se desenvolva, ou seja, para que se efetue esse 

rearranjo de percepções e concepções com base nas vivências e conceitos 

pessoais dos alunos. 

Até aqui consideramos as disciplinas, do curso de moda do Centro 

UNISAL, relacionadas evidente e diretamente ao desenvolvimento da 

sensibil idade estética, fundamentadas pedagogicamente na l ivre atuação 

da imaginação e no auto-conhecimento sensorial . Por outro lado, há que 

se considerar: 

[ . . . ]  que a arte não apenas permite que conheçamos 
nossos sentimentos, mas também propicia o seu 
desenvolvimento, a sua educação [.. . ]  os sentimentos se 



ref inam pela convivência com os símbolos da arte. 
(DUARTE JR, 1981, p.96-97) 

Apesar da resistência à dimensão sensível no ensino de moda em 

geral, a mínima convivência com os vários níveis de imagens estéticas 

nas faculdades estimularia os alunos a romper l imites, se metamorfosear 

e principalmente produzir figuras de criação. No intuito de observar e 

compreender a eventual ocorrência dessas transformações, realizamos 

uma experiência de abordagem etnográfica, ou seja, um estudo de 

significado que considera em seu processo de investigação: 

[ . . . ]  não só o que é visto e experimentado, como também 
o não expl ici tado, aqui lo que é dado por suposto, ou seja, 
de uma colocação geral, supostamente entendida, vai se 
subtraindo questionamentos, até que tudo f ique explíci to. 
A l inguagem é um ponto importante a se considerar, pois 
somente o autor da sentença pode dar a dimensão exata, o 
conteúdo e as razões de suas colocações, já que são as 
experiências que def inem o conteúdo signif icat ivo da 
sentença. (LIMA, 1996, p.22).  

 Nesta pesquisa nos restringimos as l inguagens circunscritas no 

sistema visual, no qual se insere a moda com suas imagens e objetos 

estéticos, da mesma maneira, delimitamos os sujeitos participantes a 

turma de formandos 2011, no curso de moda do Centro UNISAL. A esses 

alunos foi solicitado que realizassem um registro de si mesmos, ou seja, 

um auto-retrato uti l izando a i lustração de moda como forma de 

representação gráfica, devido à intimidade dos mesmos com essa 

l inguagem e a possibil idade de ampliação dos significados subjetivos que 

a mesma permite, já que “[. ..]  cada profissional deve ter um desenho 

característ ico, que lhe pertence e lhe é próprio” (FERNÁNDEZ, 2007, p. 

40). 

A i lustração de moda é, portanto, um tipo de composição visual 

uti l izada para representar o universo da moda de acordo com a 

interpretação de cada designer. “O toque essencialmente luminoso do 

i lustrador e a maestria de seu trabalho constituem seu principal fascínio. 

[ ...]  a ficção e a fantasia são o território preferido de sua imaginação.” 

(DONDIS, 1991, p. 204). Além disso, a i lustração de moda admite o 



emprego de variadas técnicas o que, no caso da experiência com os 

alunos do curso de moda, colaborou para que não houvesse insinuação de 

modelo ou padrão a seguir. O único direcionamento dado pela 

pesquisadora/professora foi  para que desenhassem a si próprios, de modo 

realista ou idealizado, em uma folha de papel em branco no formato 

A423. 

A possibil idade de idealizar, fantasiar ou poetizar sobre a própria 

imagem foi admitida porque se entendeu que permitiria aos alunos se 

expressarem de maneira mais autônoma, sem se deixar perturbar pela 

exigência de exatidão e fidelidade de representação, o que poderia 

interferir na espontaneidade dos desenhos. 

Por outro lado, “a construção de uma situação imaginária deverá 

constituir um forte indicador relativamente a modelos de referência 

difundidos e adotados”. (BOTELHO, 2000, p. 81). Logo, admitimos a 

contaminação na compreensão plástica dos estereótipos gráficos ou fonte 

de inspiração formal que ocorrem naturalmente no convívio com os 

estímulos midiáticos, e ainda com mais intensidade na área de moda, mas 

estes não interferiram decisivamente a interpretação dos auto-retratos 

dos alunos. 

A partir dessas premissas foram reunidas 24 i lustrações, em uma 

classe de 45 alunos do terceiro semestre (em fevereiro de 2010), na 

disciplina Desenho de Moda I. Os critérios de seleção desta série foram: 

a) estes alunos já haviam passado pelas experiências introdutórias de 

criação da disciplina Laboratório de Criatividade (1º semestre de 2009), 

assim como pelo processo de reaprendizagem do modo de ver e de 

representar desenvolvido durante a disciplina Desenho de Observação 

para Moda (2º semestre de 2009); b) nesta disciplina (Desenho de Moda 

I) tais alunos se encontravam em uma fase de transição, pois iniciariam, 

no semestre seguinte, em Desenho de Moda II (2º semestre de 2010), o 

aprimoramento pessoal dos métodos e técnicas de representação gráfica 

do vestuário desenvolvidas ao longo do primeiro módulo; c) a 

pesquisadora/professora ministrou todas as citadas disciplinas à classe, 

                                                 
23 Padrão internacional de formato de papel, com medida de 21 cm de largura por 29,7 cm de altura. 
 



culminando com o desenvolvimento dos aspectos autorais para criação de 

produtos de moda em Esti l ismo (1º semestre de 2011). 

O segundo momento no trajeto desta experiência ocorreu 

justamente no início do 6º semestre, quando os alunos já haviam 

elaborado e apresentado suas coleções individuais para a disciplina 

Esti l ismo, conjuntura imprescindível para a comparação com o contexto 

anterior. Novamente a mesma turma foi convidada a elaborar uma 

representação de si mesma no formato i lustração de moda em técnica 

l ivre. Desta vez, foram recolhidas 26 i lustrações, das quais 20 

apresentavam a antecedente para comparação.  

Estamos cientes de que a análise dos desenhos exigiria um 

enquadramento teórico, abrangendo aspectos psicológicos e culturais, 

muito além dos l imites do campo artístico e também desta pesquisa. Os 

fenômenos culturais em sua dimensão visual têm conseqüências 

múltiplas e complexas na vida e no comportamento das pessoas, a 

contextualização e interpretação dos resultados dessa experiência, em 

termos de moda e mais especificamente de esti lo, constitui uma 

abordagem inovadora, mas com alcance localizado. Assim, na lei tura e 

interpretação das i lustrações foram observados elementos formais 

plásticos e representacionais; de conteúdo/significação ou simbólicos; 

além dos valores artísticos e abstratos dos mesmos. 

Os dados visuais têm três níveis dist intos e 
individuais: o input visual, que consiste de miríades de 
sistemas de símbolos; o material  visual representacional, 
que identi f icamos no ambiente e podemos reproduzir 
através do desenho, [ . . . ]  e a estrutura abstrata, a forma 
de tudo aqui lo que vemos, seja natural ou resultado de 
uma composição para efeitos intencionais. (DONDIS, 
1991, p.20). 

Com base nos três níveis de análise da imagem propostos por 

Dondis, enfat izamos alguns pontos gerais na comparação das i lustrações 

(com 19 meses de diferença entre uma e outra) realizadas pelos alunos.  

O que primeiramente se destaca é a evolução na qualidade plástica da 

maioria dos desenhos apresentados.  



“Na composição, o primeiro passo tem por base uma escolha dos 

elementos apropriados ao veículo de comunicação com que se vai 

trabalhar.” (DONDIS, 1991, p. 136). Características compositivas como 

enquadramento, proporcionalidade, ut i l ização da luz e material foram 

mais bem aproveitadas nos últ imos desenhos, o que produziu um controle 

mais eficaz dos efeitos expressivos evidenciados no exemplo que se 

segue (FIGURA 2).  

 

FIGURA 2 – Comparativo de ilustrações que evidencia um significativo desenvolvimento plástico. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Do mesmo modo, a maior parte dos alunos, em ambos os 

momentos, optou por um est i lo de desenho naturalista ou realista 

(FIGURA 3), com mínimas distorções dos figurinos, mantendo as figuras 

posicionadas no centro do espaço pictórico e numa relação de proporções 

coerentes.  

 



FIGURA 3 – Desenhos tendendo a representação realista da figura. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Uma aluna (FIGURA 4), no entanto, compôs seus dois figurinos de 

maneira mais estereotipada, quase que convertidos em “bonecas”, no 

qual as figuras assemelham-se a brinquedos ou personagens de história 

em quadrinho. Em ambos os desenhos podemos notar que os traços são 

mínimos e enfatizados, o que os transforma em ícones que se repetem 

numa forma convencional, destituída de emoção e, principalmente de 

individualidade. 



Figura 4 – Ilustrações caracterizadas pela repetição de modelo de figura estereotipada. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

O traço, ou l inha, é outro elemento que merece atenção nos 

desenhos por sua capacidade de significação podendo assumir formas 

diversas para expressar diferentes estados de espírito. 

Pode ser muito imprecisa e indiscipl inada, como 
nos esboços i lustrados, para t i rar proveito de sua 
espontaneidade de expressão. Pode ser mui to del icada e 
ondulada, ou nít ida e grosseira, nas mãos do mesmo 
art ista. Pode ser hesitante, indecisa e inquir idora, quando 
é simplesmente uma exploração visual em busca de um 
desenho. Pode ser ainda tão pessoal  quanto um 
manuscri to em forma de rabiscos nervosos, ref lexo de 
uma at ividade inconsciente sob a pressão do pensamento, 
ou um simples passatempo. [ . . . ]  a l inha ref lete a intenção 
do artí f ice ou art ista, seus sentimentos e emoções mais 
pessoais e, mais importante de tudo, sua visão. 
(DONDIS, 1991, p.  57). 

Umas das maiores dificuldades dos alunos está em desenhar l inhas 

longas e contínuas com um só traçado, mas pudemos perceber, nas 

i lustrações mais recentes, um maior domínio do lápis/caneta, da 



variedade de l inhas e desenhos mais significativos, como nota-se no 

exemplo da FIGURA 5. 

 

FIGURA 5 – Comparação entre as ilustrações confirma melhoria estética e expressiva do traço. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Com relação à atmosfera abstrata, f ica clara também uma 

ampliação dos signif icados subjetivos, entendidos aqui como linguagem 

de representação visual. Algumas das recentes i lustrações passaram a 

incorporar determinados elementos de esti lo que influenciaram a 

percepção e concepção de novas estéticas. No exemplo que se segue 

(FIGURA 6), o f igurino ficou reduzido a sua mínima expressão para 

realçar o modelo, afastando-se em muito dos cânones realistas. 



FIGURA 6 – Exemplo de simplificação da figura, expressividade com mínimos recursos ornamentais. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Outra característica essencial de representações criativas, a 

originalidade, ou seja, a solução menos esperada ou freqüente, quase não 

se fez notar, a exceção de uma aluna (FIGURA 7), que contrariou a 

rigidez da f igura frontal e adicionou elementos narrativos ao desenho, 

distinguindo-se dos demais. Esse arrojo da aluna pode sugerir confiança 

e segurança quanto a seu trabalho, uma vez que determina uma maior 

visibil idade. 



FIGURA 7 – Ilustração recente se destaca pela singularidade da posição da figura, uso de elementos narrativos e da 
cor. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Simbolicamente, porém, coube aqui fazer uma anál ise um pouco 

mais cuidadosa dos conteúdos, que constatam a ocorrência de impressões 

diferenciadas, entre os alunos de moda, em relação aos desdobramentos 

do processo de individuação. Um dos primeiros sinais que se destaca é a 

posição escolhida para a f igura principal. Enquanto a maioria das 

comparações apresentou prat icamente a mesma posição (FIGURA 8), 

chamam a atenção os desenhos de outras duas alunas. 



FIGURA 8 – Retratos apresentam aspectos quase idênticos, tais como posição das pernas, dos braços (embora 
espelhados), acessórios e movimento dos cabelos. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Uma delas (FIGURA 9) apresenta uma segunda i lustração mais 

ampla, ocupando melhor o espaço pictórico, a figura aparece com os 

braços abertos e estendidos, as pernas retas e esticadas. Além disso, 

acima da cabeça ela escreveu a palavra “l iberdade” que ocupou todo o 

espaço restante até a margem superior do papel. É notável também, a 

adequação de proporcionalidade da cabeça no segundo desenho em 

relação ao primeiro. Somados esses elementos, põem em cena certo vigor 

e domínio que podemos relacionar à própria imagem da estudante.  



FIGURA 9 – Expansão incontestável da figura mais recente sugerindo ampliação do domínio subjetivo. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

O contraponto se dá no confronto das duas i lustrações de uma 

outra aluna (FIGURA 10). Em seu primeiro desenho ela apresenta uma 

figura em movimento, com os braços dobrados e as mãos apoiadas na 

cintura. Apesar de não expor todos os traços faciais, destaca a boca e 

seus cabelos são adornados com um laço exuberante, assim como a 

roupa, um curto vestido tomara-que-caia. O conjunto revela-se numa 

imagem desafiadora e estimulante, enquanto que seu desenho mais 

recente de tórax retraído e com os braços estendidos ao lado do corpo 

insinua certa repressão emocional. 



FIGURA 10 – A contração de movimentos da figura recente também transmitindo contenção sentimental. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Torna-se ainda interessante constatar a omissão de cor no 

acabamento na grande maioria dos desenhos, o que ocorre de modo 

aparentemente intencional, já que não se impôs l imitações de tempo, 

para acabamentos, aos alunos.  

As cores consti tuem a vida da natureza, a vida das 
idéias. O desenho, em contrapart ida, é uma abstração 
total. Por isso, ele nunca deve ser separado da cor. É 
como se alguém quisesse pensar sem palavras, com meras 
cifras, com meros símbolos. (CÉZANNE, 1984 apud 
ROIG, 2007, p.174). 

A tarefa de combinar as cores e tons, e assim escolher uma paleta 

adequada para um contexto específico parece representar um grande 

desafio. Assim, podemos interpretar a grande quantidade de i lustrações 

finalizadas somente com a própria grafite relacionadas com certa falta de 

convicção com o resultado da i lustração. Alguns se arriscaram a fazer um 



sombreado básico, ainda com o próprio lápis grafite, mas apenas 

realçando, num efeito tonal, volumes ou texturas (FIGURA 11). 

As representações monocromáticas [.. . ]  são 
substi tutos tonais da cor, substi tutos disso que na 
verdade é um mundo cromático, nosso universo 
profusamente colorido. Enquanto o tom está associado a 
questões de sobrevivência, sendo portanto essencial para 
o organismo humano, a cor tem maiores af inidades com 
as emoções.[.. . ]  A cor está, de fato,  impregnada de 
informação, e é uma das mais penetrantes experiências 
visuais que temos todos em comum. (DONDIS, 1991, P. 
64). 

Além da mistura de pigmentos, a cor é um elemento compositivo 

extremante expressivo, já que pode ser associada a uma ampla categoria 

de significados simbólicos. Muitos autores se dedicaram ao estudo da 

simbologia e teoria das cores sendo que a maior parte concorda, e aqui 

interessa-nos, a respeito da prosaica interpretação sobre o branco e o 

preto, ambos são considerados valores extremos, ao passo que o cinza 

ocuparia o lugar intermediário como um ponto médio neutro e de 

equilíbrio. Essa imparcialidade referida pelo uso de uma escala 

acromática, apesar dos efeitos de luz e sombras, também pode reproduzir 

certa indiferença a propósito do caráter autoral do design, visto que 

conceber a cor num projeto de moda se torna essencial para composições 

únicas e característ ica própria dos designers audaciosos.  



FIGURA 11 – Apesar da ausência da cor, os tons de cinza produzidos pela grafite imprimem textura e volume tanto 
a figura quanto ao figurino. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

 No conjunto relat ivo ao vestuário é nít ido o domínio de opção por 

peças marcadamente femininas. Em ambos os momentos dos desenhos, 

destacam-se os vest idos, particularmente os de comprimento curto, ou 

seja, logo acima do joelho (FIGURA 12). 

Quanto aos acessórios os mais representados são as jóias, colares e 

pulseiras. Nas primeiras i lustrações, os alunos apostam também em 

bolsas, óculos, cintos e adereços de cabeça, o que quase não acontece 

nos desenhos recentes. Ao contrário, com relação ao detalhamento e a 

elaboração das peças, estes ficam mais evidentes nas últ imas i lustrações.  



FIGURA 12 – Repetição de figurinos designadamente femininos. 

 
Fonte: Acervo da autora. 

 

Deste modo, na observação e interpretação dos auto-retratos, 

salientamos dois importantes pontos que permeiam o processo de 

desenvolvimento sensível dos estudantes. O primeiro deles diz respeito à 

capacidade de comunicar idéias, de exprimir no papel o que se passa no 

âmbito da imaginação. Nesse sentido a aptidão para o desenho ou para a 

i lustração se revela uma qualidade essencial para os alunos de design de 

moda. Mas, habil idades de desenho representam apenas um potencial, o 

domínio de técnicas básicas de desenho de figuras e o traço próprio 

podem ser aprimorados nas disciplinas específicas do currículo dos 

cursos de moda.  Deste modo, mesmo sendo ensinados diferentes 

métodos e meios para se representar idéias e criações, uma aparente 

letargia expressiva e criativa se manifestou nos registros visuais dos 

alunos. 

Outro ponto importante pertinente ao desenvolvimento criador, e 

que mediou as interpretações dos auto-retratos, se refere às 



característ icas como inquietude, anti-conformismo e audácia para 

empreender novos caminhos, peculiares às pessoas criativas. O abandono 

de pontos de vista estabelecidos na busca de novos modos de fazer ficou 

aquém das expectativas. Além disso, mesmo que os estudantes integrem 

um grupo afim em idéias e propósitos, no caso a turma do curso de moda, 

e interajam com os demais, a formação da personalidade criativa, ou 

seja, o modo como buscam se identi ficar e se definir como criadores, não 

ocorreu de maneira homogênea entre os alunos. 

“Dominar seu próprio esti lo também expressa a exclusividade dos 

seus desenhos e soma-se à identidade da obra.” (SEIVEWRIGHT, 2009, 

p.145). Então, embora entender e desenvolver as habi l idades de 

l inguagem visual afete o resultado do processo de criação de moda, o 

desenho, ou qualquer outro art ifício técnico da moda, é apenas uma parte 

do todo, que envolve principalmente a capacidade de conceber novos 

conceitos e percepções. 

De Masi, a respeito da pedagogia adequada à sociedade pós-

industrial,  esclarece:  

Além de ensinar como se usa o últ imo modelo de 
computador, é preciso desenvolver a at i tude mental que 
serve para entender a lógica do computador. Só assim o 
computador que eu aprendo a usar hoje não será um 
obstáculo quando for aprender a usar os computadores de 
amanhã. (2000, p. 295). 

Neste contexto entendemos que a educação de moda tem se valido 

das demandas tecnológicas, porém incompatíveis com os novos tempos, 

para constituir métodos de ensino rígidos, programados e l ineares 

encobertos por discursos e por disciplinas, idealmente de caráter 

sensorial e expressivo.  

A súmula das interpretações realizadas no processo de comparação 

das i lustrações nos levou a considerar que talvez os métodos 

pedagógicos aplicados ao ensino superior de moda estejam reprimindo a 

faculdade de trocar experiências sensíveis com o mundo, ou seja, a 

capacidade de fazer juízo crít ico, podendo até mesmo contribuir para 

esteri l izar a função estética dos alunos. 



“Se não houver diálogos significativos que desenvolvam esse 

sentimento de autoria de pensamento e de l inguagem, não haverá 

educação formativa e humanizadora, nem autonomia, nem emancipação.” 

(ANTÔNIO, 2009, p. 19). O conhecimento do mundo, das coisas e de nós 

mesmos é vital para educação. Deste modo se torna evidente que os 

alunos são sujeitos do processo educativo, e que o desenvolvimento da 

capacidade criativa destes está relacionado com possibi l idades de 

reconhecimento autoral sobre sua a ação no mundo. 

 



CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 
 

[ . . .]  Estou, estou na moda. 
É doce estar na moda, ainda que a moda 

seja negar a identidade. 
trocá-Ia por mil ,  açambarcando 

todas as marcas registradas, 
todos os logotipos do mercado. 

Com que inocência demito-me de ser 
eu que antes era e me sabia 

tão diverso de outros, tão mim-mesmo, 
ser pensante, sentinte e sol idário 

com outros seres diversos e conscientes 
de sua humana, invencível condição. 

Agora sou anúncio, 
ora vulgar ora bizarro, 

em língua nacional ou em qualquer l íngua 
(qualquer, principalmente). 

E nisto me comprazo, t i ro glória 
de minha anulação. 

Não sou - vê lá – anúncio contratado. 
Eu é que mimosamente pago 
para anunciar, para vender 

em bares festas praias pérgulas piscinas 
e bem á vista exibo esta et iqueta 

global no corpo que desiste 
de ser veste e sandál ia de uma essência 

tão viva, independente, 
que moda ou suborno algum a comprometeu. 

Onde terei jogado fora 
meu gosto e capacidade de escolher, 
minhas idiossincrasias tão pessoais, 

tão minhas que no rosto se espelhavam, 
e cada gesto, cada olhar, 

cada vinco da roupa 
resumia uma estét ica? 

Hoje sou costurado, sou tecido, 
sou gravado de forma universal, 
saio de estamparia, não de casa, 

da vi tr ine me t iram, recolocam, 
objeto pulsante mas objeto 

que se oferece curro s igno de outros 
objetos estát icos, tari fados. 

Por me ostentar assim, tão orgulhoso 
de ser não eu, mas art igo industr ial ,  

peço que meu nome ret i f iquem. 
Já não me convém o tí tulo de homem, 

meu nome novo é coisa. 
Eu sou a coisa, coisamente. 

 

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE 



A mediação entre o modo como cada indivíduo é atraído pelo 

desejo de ver, ser visto, aceito e reverenciado; e a emaranhada, mas ao 

mesmo tempo, concreta, insensível e quase sempre redutora realidade, 

nos convida ao caminho do diálogo. Uma composição em que as vozes se 

alternam e se respondem, não apenas nas relações exteriores, mas, 

sobretudo interiormente, no trato com nossos próprios anseios e 

frustrações.  

Essa dimensão at inge intimamente os profissionais ligados às 

visualidades, às artes, ao design e à moda, catal isadores do contraditório 

processo de busca por soluções entre as demandas sociais e a satisfação 

pessoal. Trata-se de um tenso e contínuo exercício de significados 

múltiplos, de construções, de reconstruções e ressignificações, reflexos 

de um sistema fundamentalmente dialét ico. Assim sendo, esse sistema 

vivo e extremamente ativo, de modo geral, supõe ajustes nos currículos 

de ensino superior de modo a promover a afluência de possibil idades 

criativas e de criação. 

Nesta pesquisa, refletimos sobre a capacidade do currículo dos 

cursos de design de moda no Brasil em assumir essa nova postura, 

estudamos em particular os processos de manipulação do esti lo como 

linguagem visual que permite sugerir conteúdos emotivos e intuit ivos por 

meio da construção de imagens de moda, permitindo ainda estabelecer os 

princípios capazes de esclarecer as escolhas particulares fei tas por 

indivíduos e grupos sociais no que se refere ao uso do vestuário. 

Inicialmente, a revisão l i terária evidenciou a afinidade entre moda 

e condicionamento de comportamentos que culminou com a banalização 

da idéia de esti lo na qual o indivíduo é definido pelo que mostra muito 

mais do que pelo que é. Do mesmo modo, a fundamentação teórica 

admite refletir sobre a necessidade de experiências e potencialidades 

renovadoras, especialmente, no campo da educação. 

A moda, pudemos constatar, é um fenômeno essencial na 

construção social do eu e o vestuário é um dos muitos aspectos de um 

sistema de idéias do qual se aproveitam a maioria das áreas 

compreendidas pelo mundo contemporâneo. Assim sendo, o ensino de 

moda deve motivar reflexões metodológicas muito mais amplas que o 



domínio de técnicas de confecção, e determinar um processo educativo 

muito mais crít ico e criativo, envolvendo complexos aspectos sensoriais, 

perceptivos e intelectuais, que favoreçam a manifestação de processos 

expressivos. 

Nas questões visuais a apreensão do signif icado é praticamente 

imediata, o que as torna aparentemente desvalorizadas intelectualmente. 

Todavia, concluímos que se fazem necessários critérios para aplicação 

aos processos e julgamento de criação visual, de modo que inspiração e 

sensibil idade estejam em harmonia com a crít ica racional.  

A intel igência visual não é diferente da 
intel igência geral, e o controle dos elementos dos meios 
visuais apresenta os mesmos problemas que o domínio de 
outra habi l idade qualquer. Esse domínio pressupõe que se 
saiba com que se trabalha, e de que modo se deve 
proceder. (DONIS, 1991, p.136). 

Nesse sentido, o segundo momento desta pesquisa revela-se 

fundamental para entendermos como o desenvolvimento da capacidade 

criativa dos estudantes de moda está relacionado com possibil idades 

reflexivas sobre a ação educativa. Notamos que, apesar da ascendência 

da educação superior brasileira, tanto de moda quanto de design, ter se 

constituído com base em saberes artísticos/estéticos, por meio da breve 

investigação histórica percebemos que atualmente a pedagogia adotada 

para a moda se fundamenta quase que unicamente na racionalização de 

estruturas e funções. Admite-se deste modo, a urgência de se acolher 

métodos educativos que suscitem uma concepção mais sensível, que 

permita a recíproca interferência entre indagação intelectual,  

conhecimento técnico e originalidade criativa, que possibil i ta um 

distanciamento dos l imites estritamente objetivos da uti l idade direta do 

saber cientí fico, e também a ampliação o campo de escolhas. 

Trata-se de uma complexa trama entre o cognitivo e o afetivo, 

sendo este afetivo ao mesmo tempo, pessoal e intransferível, mas 

também social.  O reconhecimento da necessidade dessa 

complementaridade possibil i ta novas visibil idades a partir de realidades 

internas e externas, assim, no terceiro capítulo desta pesquisa, pudemos 



compreender que a educação de moda, como uma das atividades 

constitut ivas de saberes em artes visuais, implica em reconhecer a 

concepção de esti lo como sua principal l inguagem na medida em que 

contém o sentido como elemento estético. 

O objet ivo principal desta pesquisa foi investigar se os alicerces 

que sustentam a concepção e os fundamentos contemporâneos do ensino 

de moda têm dialogado com metodologias que contemplem a vivência e 

privi legiem o processo de criação. Perseguindo-se essa educação do 

sensível para a moda, orientamos nossas reflexões para o curso de 

graduação em moda do Centro Universitário Salesiano de São Paulo – 

Unisal, unidade de Americana (SP). Nossa hipótese de trabalho partiu da 

observação da importância do esti lo, como formação fundamentalmente 

do sensorial e do sensível, na formação do profissional de moda.  

A principal implicação de nossa investigação revela uma 

metodologia educacional, de forma genérica, pautada na intelectualidade 

técnica, produtora de indivíduos não fruidores, com domínio incerto de 

campos específicos, fruto de visões fragmentadas por um conhecimento 

parcial . No contexto específico do design de moda, acreditamos ainda 

mais necessário que o ambiente universitário prime pela educação da 

sensibil idade e assegure a prática criativa e inventiva, ao estimular a 

expressão das experiências vividas nas relações sociais e materiais. 

Por todas estas ponderações, esperamos que esta pesquisa possa 

provocar discussões sobre a possibi l idade de mudanças substanciais no 

ensino do design de moda realizado em nosso país, optando por uma 

educação que invista, em seu processo de ensino-aprendizagem, na 

incorporação da afet ividade à inteligência, na educação estética enquanto 

processo de formação e construção de conhecimento e não apenas como 

fazer artístico, objetivando produto ou resultado plástico, apenas. 
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ANEXO A – Projeto Pedagógico de Curso Bacharel em Moda 
do Centro UNISAL: o curso de Bacharel em Moda.  

 
 
 
 

 



 
 



 
 



 
 



 



 
 



 
 



 



 



 



ANEXO B – Plano de Ensino: Laboratório de Criatividade 
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EMENTA 
 
Pesquisas experimentais em torno de processos criativos e saberes consolidados historicamente 
no contexto estético são sistematizados e convertidos em método para a criação de produtos de 
moda. O caráter laboratorial desta pesquisa é aberto a variadas possibilidades de expressão 
plástica através de formas, cores, dimensões, texturas, materiais e temáticas. Essas pesquisas 
têm como base a busca de elementos a partir de lembranças e referências pessoais. 
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Incrementar a capacidade criativa, bem como desenvolver um estilo próprio para o 
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suas aplicações no desenvolvimento de produtos de moda. Análise e entendimento da relação: 
olhar, perceber, arquivar e criar. Definição, estudo e aplicação dos levantamentos realizados 
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CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 
 

I. Linguagem Visual: 
�  Percepção visual; 
�  Classificação das imagens pictóricas: representacionais, simbólicas e abstratas; 
�  Estamparia têxtil artesanal: desenhos com repetição de motivos, padronagens, 
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II.  Processo Criativo: 
�  Levantamento e pesquisa dos elementos significativos básicos para o reconhecimento 

da identidade e individualidade contidas na história pessoal do aluno;  
�  Memória afetiva individual; 

 
III.  Materiais e Técnicas: 

�  Pesquisa e desenvolvimento de novos materiais têxteis. 
�  Criação em superfície têxtil: representação gráfica, confecção e desenvolvimento. 



 
METODOLOGIA DE ENSINO 
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ANEXO C – Plano de ensino: Estilismo 
 

 

 
CENTRO UNIVERSITÁRIO SALESIANO DE SÃO PAULO  

AMERICANA 

 
CURSO Moda 

 
PROFESSOR DISCIPLINA 

Luciana Ramos de Souza Estilismo 

 
CARGA HORÁRIA 

ANUAL 
CARGA HORÁRIA 

SEMANAL 
TERMO LETIVO 

 
SÉRIE ANO/EXERCÍCIO 

080 h/a 04 h/a Semestral 5ª 2011 

 
EMENTA 

Aspectos pessoais da criação. A pesquisa de materiais alternativos. A busca de novas formas. A 
criação autoral e a criação para fins industriais. Relação entre os vários aspectos de um 
objeto/vestimenta/moda com épocas, seus respectivos estilos, estéticas e meios materiais. 
Relação entre aspectos do uso e seu design, aspectos utilitários e comunicativos. 

OBJETIVOS 

Desenvolvimento de metodologia para nortear o processo criativo e a experimentação a partir 
dos aspectos construtivos e materiais de objetos e coleções. 

CONTEÚDO PROGRAMÁTICO 
 
I - Estilo, Moda e Criação: 

�  Alta-costura e Prêt-à-porter; 
�  Consumação da moda; 
�  Capitais da moda; 
�  Os estilistas criadores; 
�  Estudo referencial de estilistas nacionais e internacionais. 

 
II – Moda e identidade: 

�  Moda brasileira; 
�  Pesquisa de materiais alternativos e estudo de técnicas artesanais; 
�  Pesquisa e interpretação pessoal; 
�  Desenvolvimento do estilo pessoal; 
�  Referencias de criação; 
�  Criações de acordo com temas referenciais. 

 
III – Design e Moda: 

�  Revolução Industrial, Arts and Crafts, Art Nouveau, Bauhaus; 
�  Designer X Artista. 
�  Design e Moda: Funções básicas; Elementos e Princípios do design aplicados à 

Moda. 
 



IV – Laboratório de Forma: 
�  Histórico e origens na moda; 
�  Principais designers; 
�  Sentido criativo e re-significados para o olhar; 
�  Reconstrução; 
�  Moulage de criação e costura manual; 

 
METODOLOGIA DE ENSINO 
 
�  Aulas expositivas seguidas de debates sobre os temas abordados em aula; 
�  Textos e bibliografias de apoio; 
�  Aulas práticas para criação e desenvolvimento de dossiê de coleção; 
 
AVALIAÇÃO 
 

·  Avaliação continua por observação direta e análise da participação; 

·  Elaboração de dossiê de coleção de moda individual; 

·  Composição de nota final de aprovação por média aritmética. 

·  Critérios de avaliação dos trabalhos: criatividade; inovação; coerência com a proposta 
delineada; conceito; composição visual e qualidade de acabamento. 

·  Avaliações individuais: 

4º) Projeto “Releitura de Criadores”  

5º) Projeto “Minha T-Shirt fala por mim”  

6º) Projeto Moda Casa 

7º) Dossiê de Coleção. 

8º) Coleção Tridimensional. 

 

RECURSOS TEMÁTICOS 
 

�  Multimídia; 
�  TV/ DVD;  
�  Laboratórios de Desenho, de Informática e de Costura. 
 
BIBLIOGRAFIA BÁSICA 
 

ERNER, Guillaume. Vítimas da moda?: como a criamos, por que a seguimos. São Paulo: 
SENAC, 2005, 253 p. 
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Senac, 2006. 

JONES, Sue Jenkyn. Fashion Design: manual do estilista. São Paulo: Cosac Naify, 2005. 

LAVER, James. A Roupa e a moda: uma história concisa. São Paulo: Companhia das Letras, 
1989. 

LIPOVETSKY, Gilles. O império do efêmero: a moda e seu destino nas sociedades modernas. 
2ª ed. São Paulo: Companhia das Letras, 1989. 



VINCENT-RICARD, Françoise. As Espirais da moda. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002. 
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BAXTER, Mike. Projeto de produto: guia prático para o design de novos produtos. 2ª ed. São 
Paulo: Edgard Blücher, 1998. 
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COLI, Jorge. O que é arte. 8ª ed. São Paulo: Brasiliense. 1987. 

EMBACHER, Airton. Moda e identidade: a construção de um estilo próprio. 3.ed. São Paulo: 
Anhembi Morumbi, 2004, 125 p. 
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RODRIGUES, Iesa; ACIOLI, Paula. Estilistas: à moda do Rio. Rio de Janeiro: SENAC, 2001. 

 
 



ANEXO D – Apresentação Visual de Defesa de Dissertação 
 

 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 
 



 
 

 



ANEXO E – Memorial da autora 
 

 

 
 



 
 
 
 
 
 
 

 


