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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma pesquisa interpratatcerca do
ensino de moda na educacado superior brasileira ra panto, enfoca a
educacdo dos sentidos na construgcdo de poéticaganmsis abordando
preferencialmente o estilo como sintese da expeignsubjetiva
revelada na identidade pessoal. Concentra-se naagoafda da
experiéncia e na educacdo estética para revelaensigel no contexto
académico do design de moda, enfatizando o gest@ador e as
dimensbes de pessoalidade, e ndo apenas a man§mlde matérias-
primas e de ferramentas para a producao de objetateriais. Contudo,
tomando como ponto de partida a notavel intimidapdovocada por uma
redundancia social na busca pela elegancia persoaddra manifesta
pelo estilo pessoal de se vestir, este trabalh@ropde a mediacdo e a
permeabilidade entre significados culturais e asp®ctecnoldgicos de
producédo de objetos de moda, ao conceber a educagiéoa criatividade
como processo de compreensdao do mundo, desmisnidica estilo como
adorno ou disciplina néao-proficua no curriculo dosimo superior de
moda em desacordo com a dimensao soécio-culturadlatbeste modo,
adota como referencial tedérico-metodoldégico, endtdros, os estudos a
respeito da educacdo da sensibilidade desenvolvigas DUARTE JR
(1981); sobre gosto e auto-apresentacdo de ELIAZ®4) e BOURDIEU
(1983), sobre a insatisfacdo com o0 modelo socialnto na
supervalorizacdo do trabalho em DE MASI (2000) e que tange a
compreensdo da moda como caracterizadora de umpagrento estético
os estudos de LIPOVETSKY (1989) e de SVENDSEN (201Toma
ainda como metodologia de investigacdo o estudoca@®o na pesquisa
qualitativa em educacdo adotando como objeto deqpisga o curso de
graduacdo em moda do Centro Universitario SalesideoSdo Paulo —
UNISAL, oferecido em sua unidade de Americana (SP).

Palavras-chave:1l. Educacéo; 2. Moda; 3. Estilo.



ABSTRACT

This dissertation presents an interpretative reskabout teaching
fashion in the Brazilian higher education and footh, focuses on the
education of the senses in the construction of a&lspioetics, preferably
addressing the style as a synthesis of subjectivgesence in personal
identity revealed. Focus on the pedagogy of expereeand in aesthetic
education to reveal sensitive in the academic cehtd fashion design,
emphasizing the creative gesture and dimensionpessonhood, and not
only the handling of raw materials and tools foretlproduction of
material objects. However, taking as its startingimpd the remarkable
harassment caused by redundancy in the search éwiak elegance
personalizing manifested by the personal style oésding, this work
proposes mediation and permeability between cultureeanings and
technological aspects of producing objects of fashiwhen designing
education for creativity as a process of understagdthe world,
demystifying the style as an ornament or non-pratfie discipline in the
curriculum of higher education fashion at odds withe current socio-
cultural. Thus, adopt as a theoretical and methodaodal, among others,
the studies on the sensitivity of education develdppy DUARTE JR
(1981); about taste and self-presentation by ELIA%994) and
BOURDIEU (1983), about dissatisfaction with the smcmodel centered
on the overvaluation of the work in DE MASI (2008hd with respect to
the understanding of fashion as characterizing aug@r of aesthetic
studies by LIPOVETSKY (1989) and SVENDSEN (2010)lsa take as a
research methodology the case study in qualitatiegearch in education
adopting as a research subject the undergradualeida program of the
Centro Universitario Salesiano de Sao Paulo — UNLSAffered in your

unit Americana (SP).

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

Os adornos... que fazem o brilho da
personalidade... como se fossem o
seu ponto focal, permitem ao ter da
pessoa transformar-se numa
qualidade visivel do seu ser. E isso
€ uma realidade ndo a despeito de
os adornos serem supérfluos, mas
porque eles os sdo... Esta
acentuacao da personalidade em si,
no entanto, é alcancada através de
um traco impessoal... (porque) o
estilo € sempre algo geral. Ele traz
0 conteudo da vida pessoal e da
atividade para uma forma
partilhada por muitos e acessivel a
muita gente.

GEORG SIMMEL

A capacidade de compreender a moda nao é natura$, asiquirida
e construida por meio do contato e das experiéngies se tem com ela,
e pelo interesse e esforco em compreendé-la. Masgae ponto moda e
estilo podem cingir e ser compreendidos por toddgzsar da enorme
oferta de material aos interessados em “aprenderioda e o seu carater
distintivo, o estilo, esta é, ainda hoje, um cam@de conhecimento
relativamente pouco considerado e sistematizado.

A idéia do criador de moda como alguém que desabarsi
aspectos como funcionalidade e comercializacdo eanwnal dos
produtos de moda perpassa o0 imaginario coletivandmeira geral. Mas,
dados da Associacdo Brasileira da Industria Téxilde Confeccdao
(ABIT) evidenciam a relevancia do setor téxtil, esspecial o de
confeccdo de artigos do vestuario e de acessoma@asa a geracao de
emprego e renda em nosso pais, sendo este o se@atdo privado que
mais emprega no pais, perdendo somente para atndude alimentos e
bebidas.

Essa realidade faz com que se espere dos desigieensoda atuais
muito mais que inspiracdo, capacidade de desenhproduzir modelos



bem acabados, habilidades préprias da profissédo. alelidade, em
decorréncia principalmente da seriacdo da produd@ajuase totalidade
das roupas na sociedade contemporanea, o focoinaelade de moda se
ampliou de maneira a aproxima-la de fronteiras aotenente tidas como
longinquas.

A criacdo de moda, agora incorporada a formacdoedf&ratégia
comercial da empresa, participa ativamente no foimemn inovacdo e no
desenvolvimento de produtos. Faz-se necessarioidensr o processo de
criacdo de produtos de moda tendo em vista os ppins projetuais do
design — o0 equacionamento de parametros artisticoécnicos,
econdmicos, mercadolégicos e, principalmente, humsare sociais —
como aspectos constitutivos da area da moda, pam Ip resulte em
solucbes atrativas e satisfatdérias ao consumo.

Com o propoésito de constatar a relevancia dos ppims projetuais
de design e de outras variaveis vinculadas as avriesais na formacéao
académica do profissional de moda, refletimos sadgenstrumentos e as
modalidades de ensino de moda no pais.

Cabe salientar que, embora atentos aos interesgesngentes de
mercado na formacdo de profissionais que possuanpl@ndominio
técnico do processo de elaboracédo de produtos déamentendemos que
a criatividade, a educacéado da sensibilidade e omadb a capacidade de
fazer juizo estético sejam os principais diferenciale profissionais
seguros no gerenciamento dos fatores que envolvelasogn de moda.

O objetivo deste estudo consiste, por conseguimm®m, entender
como o campo da moda se reproduz por meio do ensuperior. Como
se da a formacdo académica do profissional de modaBrasil? E
possivel compreender metodologias de ensino de mexdhasadas por
concepcdes criativas e sensiveis? Sera que, aoamot a educacao de
moda contemporéanea desvia-se das manifestacfesdiadualidade, das
relacdes subjetivas e do poder dos processos eaostifrutos da critica e
da reflexdo a cerca das experiéncias vividas?

Para analise das estruturas e das oposi¢cfes quirseam nos
espacos académicos de formacdo do profissional dalam tomamos

como objeto de pesquisa o curso de graduacdo emanua Centro



Universitario Salesiano de Sdo Paulo - UNISAL, ef@do em sua
unidade de Americana (SP), cidade considerada acesia Teceld e que
sedia um dos maiores polos téxtil-fabris brasilsiro

O meétodo utilizado para a investigacao cientifica dema
proposto, para que seus objetivos sejam atingidosassim gerar
conhecimentos novos e Uteis, foi 0 da pesquisaipo tjualitativa. Toda
pesquisa requer um embasamento tedrico, portantofeze necessario
observar teorias de base que deram sustentacacmhbalho.

No capitulo 1, realizamos a reviséo bibliografica elefinicdo dos
termos relativos & moda e sua relacdo com a esté#Bstilo, etiqueta e
gosto. Também, sobre a experiéncia criativa e stiNdgade, a génese da
criacao artistica e a construcao e aprendizagerfiottoar sensivel”.

No capitulo 2, apresentamos, em linhas histOricasaiy, de que
maneira vem se norteando a educacéao superior dfddanoda no Brasil,
especialmente em termos de criatividade e estilgpa@orama do design
no ensino brasileiro também nos deu pistas impdgama maneira como
se desenvolveu no pais a educacédo profissional déamUma educacéo
que consiste basicamente no dominio de técnicagjuida, muito
superficialmente na maioria dos casos, do desenwdnto da identidade
estilistica do aluno.

O capitulo 3 envolveu uma pesquisa qualitativa dioeada ao
curso de Moda do UNISAL que nos levou a refletibe® os conteddos e
as possibilidades do ensino da moda, de que managaaulas, em
especial de Estilo, funcionam para aumentar a cajaae de criar, de
produzir consideracdes sobre estética que nao s&ingam a idéia de
aquisicdo de valores formais ditados por este oweds comércio de bens
de consumo, mas que estejam pautados na constg&objetividade.

Assim essa pesquisa expde uma educacdo supericildira de
moda, por um lado idealmente fundamentada por é&gias criativas,
mas que por outro tende a se anular na medida em desloca o
interesse para aqueles segmentos econdmicos eiquditgue detém o

poder de gerar representacdes.



CAPITULO 1

QUESTAO DE EDUCACAO: MODA, ESTILO E
REFINAMENTO DA PERCEPCAO ESTETICA.

[...] as inspiracdes ndo surgem por
serem ‘intelectualmente
verdadeiras’, ou por serem uteis,
mas por possuirem uma certa forma,
a forma que é bela porque completa
em nés o que estava faltando.

ROLLO MAY

A educacado € um processo
social, é desenvolvimento. Ndo é a
preparacdo para a vida, é a propria
vida.

JOHN DEWEY

Assistimos nos ultimos anos de formacdo da sociedgabs-
industrial e pés-moderna a um extraordinario detgrede interesse para
varias praticas culturais antes desprezadas peitacaracadémica, que
deram origem a conhecimentos até entdo pouco cenadbs e
sistematizados pela comunidade de referéncia. Novassibilidades e
novos desafios promoveram campos de conhecimenisntos, nestes
incluida a moda.

O capitulo a seguir busca considerar, em linhasigero campo da
moda e sua associacdo as praticas dos “bons modosio forma de
educacdo, julgando que a observacdo das converdéndidecoro,
decéncia), das boas maneiras em sociedade, a tarteurbanidade e a
polidez sdo constituidas ainda nas sociedades dt o® atuam nao sé
educando como também condicionando comportamenhbssta secdao,
procuramos entender o papel dos Manuais de CiviledaEtiqueta e
Moda no aprimoramento do gosto, sugerido como ptodde uma
educacéao, enfocando particularmente a atual proénmiia coloquial do

estilo.



A atracdo contemporanea pelo comum e pelo cotidiaros estilos
de vida, a estética coloquial, os costumes e a medambém pode ser
observada na admiravel proliferacdo, nas mais d&asr midias, de
programas, quadros, colunas e se¢0es que apresediteas e amestram
sobre elegancia e estilo, coerentes com um sisteaiural que propde
que imagens, estilos e representagfes ndo sdo daddos. Ao contrario,
estes se tornam onipresentes no cotidiano pos-imtlse nos encorajam
a ocupar-nos cada vez mais com o que Lipovetsky89)l9denominou
representacédo-apresentacao.

Ndo é de hoje que a aparéncia substitui, e até s@mtagens
democraticas, o que ha algum tempo atras era fum@iestirpe. Valores
como decéncia, confianca, honra e prosperidade niieaa, antes
definidos hereditariamente, hoje podem ser atribgida uma pessoa
“bem” vestida.

Antigamente, a crianca herdava ao nascer um lugar
na sociedade; a esse lugar correspondia uma fé, uma
profissdo, wuma roupa. Passando da tradicdo a
modernidade, a sociedade adotou como principio
dominante a autonomia: cada um é formalmente livre
para levar a vida como bem entende. Assim, possaimo
direito, mas também o dever, de nos escolhermos.
(ERNER, 2005, p. 220)

Saber eleger, dentro do que se encontra em voga -<aso dos
elementos que se relacionam com a aparéncia conpasy calcados,
acessorios, maquiagem etc. —, além daquilo que tman”, o que pode
enfatizar a personalidade, exerce admiravel infei@nsobre a auto-
estima das pessoas. O sujeito contemporaneo ¢é afENEnte
independente das representacdes fixas, das forma¢isl e regras sociais.
A difusdo de possibilidades hoje proposta pela mouduz as pessoas
cada vez mais a “criar identidades” com selo®ks. (MESQUITA,
2004). O historiador de moda James Laver destamaap novos impetos

e inspiracdes produzidos pelos muitos estimulodaece principalmente

! “Termo apropriado da lingua inglesa, utilizado meio profissional de moda para

designar a imagem pessoal, a aparéncia em seu teaBulfinais, que inclui a

somatéria de roupa, cabelo, maquiagem, acessoéripsaté mesmo, ‘atitude’.
(MESQUITA, 2004).



os de moda, a partir de 1948 e culminando na dédced@0, marcaram o
desenvolvimento de um novo sentimento de seguramgento a

probidade individual:

A ditadura sazonal de uma linha, €& importante
notar, com detalhes de beleza, penteado e acessério
havia criado seguran¢a para a moda, uma vez quesess
detalhes tornaram quase impossivel cometer um drrg.
Durante a década de 70, esse tipo de orientacasdndo
cada vez menos fornecida pelos estilistas. A
independéncia exigia coragem, mas a moda estava
fazendo eco a uma nova disposicdo feminina
autoconfiante e assertiva. (LAVER, 1989, p. 277)

No entanto, essa suposta autoconfiangca evidencia um
aprisionamento em outras instancias. Pois, até gameto moda e estilo
estdo acessiveis ou podem ser compreendidos poosfod Segundo
Lipovetsky (1989), atualmente os individuos estaaisninformados, e
dispostos as novidades, mas ao mesmo tempo maigstesurados,
influenciaveis e podem se tornar facilmente vitiméa sociedade de
consumo. Assim entendemos que o individuo, ao setive adota
figurativamente uma identidade, contudo, nem sempgrecapaz de

apreender a mensagem declarada.

Fazendo uma analogia do guarda-roupa como um
dicionario individual da linguagem das roupas, que
oferece ao sujeito elementos de construcdo, o amamar
seria um paradigma, uma vez que dentro dele podem s
encontrados diferentes elementos que compdem e
convergem para um determinado discurso subjetivar P
meio de escolhas das possiveis combinacdes é que se
efetiva a construgdo de um discurso do sujeito-uisye
nesse conjunto se encontra 0 eixo sintagmatico
explicitado. (MESQUITA, 2004, p. 142)

Reflexo da atual tendéncia social de culto aos padrestéticos e
de elegancia vigentes, exacerba-se uma necessidadee-configuracao
até entdo nunca vista. O corpo torna-se o principdljeto de
investimento e dedicacdo a propria imagem, ja gekgpode depender a
aceitacao e inclusdo social. De tal modo o sabenlioar, de maneira
harmoniosa, os elementos constituintes da aparénsg¢atornou quase

uma “especializacdo” e parece estar criando umadkege “analfabetos



fashion’, sedentos por esse tipo de conhecimento. Tal éss0” de
manifestacbes da moda encerra em si certos paralgrmaver explica
que a individualidade nédo significa adotar daok completo individual

em si, mas adotar um estilo pessoal de vestir.

As revistas de moda e a imprensa em geral

comecaram a assumir um papel muito mais inovador ao

fornecer diretrizes de “bom senso na moda”,
proliferaram os livros sobre como descobrir um losti
pessoal. (LAVER, 1989, p. 278).

InUmeros convites a expressdao por meio de um espitdéprio
indicam novos codigos, porém cada vez mais compexd®e acordo com
0S quais “ter estilo” se torna uma necessidade.tdle®mntexto, pode-se
dizer que passamos a viver sob a “ditadura” da peatzacao, da
exclusividade e da diferenciacdo. A variedade dborimacéo torna os
individuos mais conscientes em relacdo as suas ilpidissades de
escolha, mas ao mesmo tempo lhes confere uma pessgpansabilidade
sobre sua “boa” aparéncia e certa confusao a résmks significados de
seuslooks.

Assim, os codigos sociais de conduta, as regrabdae senso, e a
etiqueta se atualizaram, e se mantém necesséarimarutencdo da vida
individual e do grupo, sugerindo ainda que o godtva ser adquirido,
educado. Que devam ser apreendidas ndo sO0 as camceas da moda
como as caracteristicas particulares de cada um ragdo a aparéncia
pessoal. A indispensavel observacdo das convenadndd estilo pessoal
com relacdo ao vestuério revigora o interesse pelasuais ou guias de
boas maneiras, agora atualizados, com regras esdleamoda e estilo e
ofertados nas mais diversas midias.

Além das concepcBes de estilo, divulgadas pelos uaen de
etigueta e elegancia, tal imperativo tem gerado htém demanda por
profissionais que se dedicam a pratica da ordenadas itens do
vestuario de maneira a impor um conceito persormalozde bem vestir,
os chamadopersonal stylistsou consultores de imagem pessokperts

em estilo, o trabalho desses especialistas é ajuakarpessoas a se



“vestirem bem”, de acordo com o seu estilo de ved@m sintonia com
sua personalidade.

As regras de moda ensinadas indicam que gosto éoeske
posicionam como consumos estéticos, pertencentesféra do cotidiano
e presentes na escolha. Para legitimar as diredrpp®postas, a maioria
dos profissionais destyle organiza e publica seus métodos, técnicas e
regras em formato de manual, exigindo extrema gisca e muita
disposicdo em seguir 0s ensinamentos e regras dapcdamento
indicadas. Mesmo assim ¢é evidente o entusiasmo pelaca de
aprimoramento do proprio estilo.

No Brasil, trés publicacbes, da mesma autora, sobreda e
comportamento no formato manual se tornarbest sellersno mercado
editorial do pais. Unbest selleré definido unicamente pelo seu volume
de vendas e, portanto, popularidade adquirida. Cgda inegavel para os
guias “Chic”, “Chic Homem” e “Chic(érrimo)”, da jomlista e consultora
Gléria Kalil. Segundo a revista Vejaaté o lancamento de seu terceiro
livro, Kalil ja havia vendido 200.000 exemplares d®u primeiro
manual.

Seu ultimo langcamento teve como foco principal @asj acima de
tudo, a atualizacdo dos codigos de boas maneirama Uorma de
elegancia que, segundo a autora, se revela mentss gexolha apurada
do vestuario e muito mais pela escolha das atituddevamente a
questdo “como usar” parece se sobrepor a “o que’usa

A enorme oferta de material aos interessados emrémger” o
gosto, desde “dicas” televisivas passando pelos uaen de etiqueta,
acaba por provocar conflito na definicdo de terntmsno: moda, estilo,
comportamento e etiqueta. Nas proprias livrariadassificacdo de obras
que tém como argumento principal a moda, sugerea essnfuséo.
Podemos encontrar titulos sobre moda em prateleicdaladas como:
“Boa Forma e Beleza”, “Vida Pratica” ou “Generalttes”, e englobam
livros, guias e manuais sobre moda, etiqueta, salwbd¢eza, culinaria,

jardinagem, artesanato e decoracéao.

2 BYDLOWSKI, Lizia. Tenha modos!Veja, ed. 1869, set. 2004. Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/010904/p_078.htm|> Aces$x¥ jan. 2011.



Possivelmente por ser a moda tradicionalmente aaslaca tudo
gque € feminino, seus registros, que em geral eramdyzidos por
homens, acabavam por ser escritos da mesma madaimpual escreviam

acerca das mulheres.

[...] atitudes conservadoras dominantes em rela@&o
mulheres implicava um tom por vezes timido, por ez
divertidamente paternalista, por vezes declaradamen
ofensivo e fundamentalmentpouco sério, como se a
conviccdo do autor, muitas vezes declarada, da

importancia transcendente do assunto, estivesse

subvertida do interior, por meio da sua classifi@aglas
mulheres numa sub-casta risivel. (WILSON, 198968)

A falta de seriedade, ordem ou de método no estd@anoda néo
se restringe a midia impressa. Espaco importantexjmsicado e difuséo
de tendéncias, modismos, estilos e comportamentssveiculos de
comunicacdo, em geral, abordam a moda superficiatmmee de acordo
com o segmento a ser atingido. Assim, ndo apenasstmitem o que se
passa no mundo, mas “criam” recortes dessa reatidade favorecem
discursos por meio da valorizacdo da imagem e, ggdd, da aparéncia.
As pessoas sao exageradamente incentivadas a seerdgar, a investir
no “estilo pessoal” e para tanto devem aprendee aiserenciar pela sua
aparéncia.

Nessa poderosa associacao entre identidade e imagenroupas
sao privilegiadas. No contemporaneo, novos estibosnovas imagens
passaram a ser sugeridos, ou podemos dizer imppshegssantemente.
Cada um, em maior ou menor medida, € estimuladoesedvolver um
estilo pessoal — pela explosdao da oferta, pelo ulise da midia, pela
variedade de estilos que coexistem sem conflitos usa-lo a seu favor,
por meio de uma aparéncia construida a partir dea uheterminada
concepcao de elegancia e bom gosto do momento. Emmétamorfose

dos gosto¥, Pierre Bourdieu afirma que: “Para que haja gest@

® Comunicacdo feita na Universidade de Neuchatelic&u em maio de 1980.
Disponivel em <
http://www.fesppr.br/~daiane/sociologia%20jur%EDdi& Metamorfose _dos_Gosto
s_(Pierre_Bourdieu).pdf> Acesso: 07 jan. 2011.



preciso que haja bens classificados, de ‘bom’ o@aungosto’, ‘distintos’
ou ‘vulgares’, classificados e ao mesmo tempo dassificados”.

Assim também a moda, representada tanto pela raquaato pelo
comportamento, produz remissdo a uma determinadierore padrdo

concebidos como elegancia e estilo.

De onde viemos, para onde vamos e que roupa
vamos usar hoje possivelmente sdo as perguntas mais
repetidas da histéria da humanidade. Tem gente que
parece nascer sabendo. Basta olhar uma CarolinaaFer
ou uma Gléria Kalil para perceber que a pose, acara
as roupas sempre perfeitas fluem com plena natdaale,
como se brotassem de uma fonte interior. Essa é a
esséncia do estilo. Estilo ndo é saber 0 que sé& est
usando (embora isso ajude), mas saber o que usar. A
moda é de todas, o estilo é individual. A moda
uniformiza, o estilo distingue. A moda é informacam
estilo é autoconhecimento. E, melhor de tudo, espibde
ser aprendido. (SCHIBUOLA, 2004, p. 19).

A depender do contexto e de quem fala, tanto aaddé atitude
guanto de elegancia, podem querer caracterizameasmo tempo, marcas
individuais, sociais e de género. A propésito dasimeres citadas, entre
outras, retratadas no mesmo artigo e consideradasadpgmas de
elegancia, é possivel crer que a moda permite adagfio de imagens
produzidas por um aparato cultural que da a cemoslelos o estatuto de
padrdes de estética a serem seguidos e também guedwes.

O texto sugere ainda que individuos que possuemapnendizado
guase que natural ou espontaneo de tais padroemgiem-se daqueles
que tiveram uma aprendizagem “forcada”. O que, pe@smite admitir
que estilo esteja coligado a estruturas sociais pgoegem dirigir a acao e
a representacdo dos individuos, o que Pierre Bawudchamou de

habitus

A palavra disposicdo parece particularmente
apropriada para exprimir o que recorre o conceit® d
habitus (definido como sistema de disposi¢cfes): com
efeito, ele exprime, em primeiro lugar, o resultade
uma acao organizadora, apresentando entdo um sentid
proximo ao de palavras tais como estrutura; desjga
outro lado, uma maneira de ser, um estado habifeal
particular do corpo) e, em particular, uma predisigéo,



uma tendéncia, uma propensdo, ou uma inclinagéo.
(BOURDIEU, 1983, p. 61)

A aptiddo ou disposicdo para “desenvolver” o estdosugerida
como produto de uma educacdo muitas vezes ligagasacao social do
individuo. Os métodos e técnicas destinadas a @lo&m pratica as
diretrizes propostas sao, muitas vezes, excludentesomecar pelos
padrdes de beleza ditados, tdo distantes da redida

Acreditamos, entretanto, que estilo como valor @#st§ nao se
encontra na coeréncia formal com os cédigos e teod&s do momento,

mas no espaco de encontro do individuo com o muwnal.

Elegancia, atitude, personalidade e estilo sé&o
termos muitas vezes utilizados como sinénimos nodw
da moda, mas ndo é incomum que possam ser encargrad
expressando idéias completamente opostas. O fagoed
nenhum desses termos possui um sentido univoco.
Contudo, nédo se trata de um caso de polissemias Mai
gue expressar significados distintos, esses termos
expressam concepcbes de mundo, expressam a forma
como o individuo concebe sua propria insercdo no
mundo. E, nesse sentido, eles traduzem a forma como
determinados conflitos sociais sdo sentidos e, &smo
tempo, resolvidos. (BERGAMO, 2004, p. 87).

Resultado tanto da formacédo individual quanto dastoucdo de
crencas e valores compartilhados na dimenséo calltuestilo € uma
caracteristica do sujeito, pessoal e individualdawia acessivel e

comunicavel, do ponto de vista estético, como liagem.

1.1 EDUCACAO E EXPERIENCIA ESTETICA.

O artista ndo medita nem

interpreta a realidade, mas

organiza-a e a revela inserindo-se

nela com a racionalidade que é

caracteristica do seu ser enquanto
humano.

GIULIO CARLO ARGAN.



Nos ultimos anos, até mesmo um pais como o Brasim metas
ainda incompletas no campo da alfabetizacdo, pratampu o fendémeno
da “profissionalizacdo” de seus artistas, designergambém de seus
estilistas. Qual o significado simbdlico dessa deatnacado? Seria a moda
uma profissdo que se ensina e se aprende em e&cblasuma crenca de
gue sensibilidade estética ndo se ensina porqugquasidades artisticas
sdo exclusivas da natureza de alguns individuosn\&a Renascenca a
idéia de que o artista € um génio individual e &td, e que a
genialidade € dom divino ou genético, valorizandfaaer sem reflexao,
a livre expressédo de formas e a idéia do artistma@aénio inspirado.
Essa mitificacdo do artista acabou por distorcepapel da estética na
educacdo, uma vez que nado ha por que ensinar o ndiee pode ser
aprendido.

Uma vez superados os mitos do “génio criador” e“id@piracao”,
entendemos que todos tém as mesmas condicbes sudgetle fazer
juizos estéticos e se expressar pelo meio de liggona artisticas, o
chamado senso estético inato. Porém, o desenvoiimedessas
potencialidades depende, primeiramente, de umaodig@o interna, uma
aptiddo natural, também conhecida como vocacaoabtento.

Mas o aprimoramento do senso estético dependemdaaide uma
disposicado adquirida, a partir de estimulos extsrnms quais orientariam
e também cerceariam essas aptiddes. A familia, mmecial, o acesso a
informacdo e principalmente a educacdo permitem, 0&o0, O
desenvolvimento do juizo e das aptidoes estéticaBodemos citar,
novamente, o sistema de disposicdes que Bourdieumaehdehabitus que
tem relacdo com a familiaridade natural e com o grode dispor de
informacdes que permitam “[...] aprender a ver eviopua entender as
formas de representacdo, a decifrar as mensagens padermos nos
emocionar com elas.” (COSTA, 2004, p. 74). Quanéofala em “bom”
gosto, afirma-se que a pessoa seja capaz de au&dntexperiéncias
estéticas, a partir de selabitus ou seja, ndo deturpadas por desejos
pessoais, modas do momento ou ainda falta de ineadio. Portanto,

informacdo e conhecimento desenvolvem a percepgliogcionam o



olhar, preparam a sensibilidade e ainda, estimuéapurificam o “gosto”
ou a capacidade de apreciar o belo.

A experiéncia e a percepcao do belo dizem respaitoatureza de
uma percepcao sensivel peculiar, distinta de oupmreepcdes sensoriais
comuns, como as da visao, da audicdo, do paladar,oldato etc. a
percepcao dita estética apresenta uma naturezanolwarater especial,
gque proporciona uma compreensao pelos sentidos aleema totalizante.
Kant estabelece, em sua “Critica do juizo” (179Q)eqa experiéncia
estética é um conhecimento intuitivo, na qual h&aummarmonia da
imaginacdo e do entendimento que permite unificavariados estimulos
sensoriais em torno de uma idéia-emoc¢éao ou de ujatob

Diversas sdo as perspectivas e teorias tanto ffiloaé quanto
cientificas a respeito da natureza do belo. Ainda g¢éculo IV a.C.,
Platdo defendia um ideal de beleza como padrdoraseguido no qual
predominava a harmonia, a simetria, o equilibria @roporcionalidade.
(ARANHA, 1998). Tal modelo, baseado em critériogpencipios e por
isso batizado de classico, apresenta um julgamestiblimado a
proposito da beleza. E foi com base nesse idead, fgpuam estabelecidas
regras para o fazer artistico que inspiraram mowvitne desde o
Renascimento até a ldade Moderna. Assim como axyrais academias
de arte do século XVII.

A principal delas, a Academia de Pintura de Pamusdada pelo
artista francés Charles Le Brun (1619-1690) em 1648m de funcionar
como instrumento de engrandecimento do prestigiod@minio da
monarquia de Luis XIV, funcionava “como uma instémmaormativa para
todas as questbes de natureza estética e, por qtéeeia, [...] um
competente regulador social.” (WICK1989, p. 66 apud OSINSKI, 2001,
p. 37). Representando um marco divisor do ensimmadé&mico e
influenciando as demais academias dessa época,aaléxeia de Pintura
francesa desenvolveu um programa de ensino cariaeiks pelo
Classicismo e pela imitacdo dos mestres renascwstigque possibilitou

a formulacdo de um canone estético inédito até @nta

* WICK, Rainer.Pedagogia da BauhauS&o Paulo: Martins Fontes, 1989.



[...] o qual passou a servir de modelo pedagdgico,
norteando as atividades nas academias de arte.t@dns
se entdo, sobre esse canone, uma metodologia &stait
gqual, com maiores ou menores variagcdes, atravessou
séculos. (OSINSKI, 2001, p. 39)

A forte identificacdo com o pensamento classico gossibilitou a
disseminacdo de um ideal de beleza que se confwudhe critérios de
aparéncia se mantém sancionada até hoje, principaienpela industria
cultural, de lazer e entretenimento. Estas perpmtucdeais ultrapassados
a favor da distracdo e da superficialidade critica.

Se a difusdo das academias ao longo do século XVihou pela
preservagao das releituras renascentistas na coueggio do belo, em
busca de um juizo universal, de uma verdade abaotutinexoravel, o
século XVIII, em virtude da enorme efervescénciaciseconémica em
gque se encontrava a Europa, faz emergir a necedsidi®@ uma estética
gue pudesse atender aos anseios e as necessiddeéesdogicas da
burguesia ascendente. A filosofia empirista de DlaHume discute a
beleza como ideal absoluto e apdia-se no subjetivipara solucionar a
questdo do gosto. Hume defendia que o belo depaadecondicdes de
recepcdo do sujeito, porém, had que se consideraggtérios adotados
pelo bom senso, obtido pela préatica do "discernitnesa beleza", o que
implica uma escala de valores de natureza estética.

N&o se pode pensar no belo ou no valor estéticocategorias
estanques, como uma qualidade intrinseca de umt@ljsico, ou mesmo
de uma acédo ou atitude humana. O belo reside nwecdio do modo de
ser ou de uma qualidade do objeto com a sensibdledd&Na contemplacéo
dos mais diferentes objetos, independentementeetens eles obras de
arte, ou objetos oriundos da natureza, ou objetas vidda cotidiana
publica ou privada, o homem tem certas percepc¢oessiveis a que
chama de estéticas ou belas. Tais objetos se torsamgulares e
sensiveis, portanto carregam um significado quepede ser percebido
na experiéncia estética.

O termo estética, de origem grega, tem como sigadb
etimoldgico: teoria sobre a natureza da percepcdnsiel. A

experiéncia estética ou percepcado sensivel temcé®aom faculdade de



captar ou transmitir impressdes capazes de causarc&o. “O sentir é
anterior ao pensar, e compreende aspectos peraeptitnternos e
externos) e aspectos emocionais. Por isso podeftismar que antes de
ser razdo o homem é emocao.” (DUARTE JR, 1981, 4). ;A vivéncia

estética se torna, deste modo, inseparavel e igualvéncia comum, a
aproximacédo as coisas do mundo e com a dimensésiseln fundamento
de nossa relacdo primeira com os fatos da vida.uArgnto que concorda
com a teoria do critico de arte Herbert Read sodsepossibilidades das
artes criativas fundamentarem o desenvolvimento dmwonpor meio de
um sistema de educacdo estética. Para Read, a civéastética e a
fruicdo artistica atuam como expressao de prazdoe$fazer”, inerente a

propria vida e, portanto devem constituir a baseedacacéao.

[...] do queremos dizer com “arte” — uma palavra téo
ambigua quanto “educacédo”. [...] O que tenho em minha
propria mente é uma fusdo completa dos dois cowesgit
de forma que quando falo em arte quero dizer um
processo educacional, um processo de crescimento;
guando falo educacdo, quero designhar um processo
artistico, um processo de autocriacdo. (READ, 1986,
p.12).

Paradoxalmente, hoje se pretende que a “razdao puesponda
pelos mais intimos e pessoais setores da vida m@taed e do
comportamento, desprezando-se a experiéncia e erssdnsivel proprio
dos individuos. (DUARTE JR, 2000). Read se dedicmurepensar o
processo educacional a partir de uma abordagem itegn na qual o
papel da arte é fundamental nos processos de ajpagem, de aquisicao
de conhecimento e transformacao do ser, contribaiipdra possibilitar o
rompimento com fatores que o mantém alienado.

A alienacdo produzida pela sociedade capitalistaaménte
tecnicizada e burocratizada recebeu criticas tambéo grupo de
filosofos e cientistas sociais de tendéncias mamssda Escola de
Frankfurt, no final da década de 1920. A Escola Heankfurt é
responsavel pela formulacdo da Teoria Critica daci&tbade. Seus
representantes partem da conviccdo de que a ciémcia técnica na

sociedade moderna se encontram a servico do capgaé procede a



dominacédo da natureza e do homem para fins lucoatisbuas discussdes
sdo pertinentes a reflexdo de Read, na avaliacapapel da educacéo e
também da arte na sociedade para que se possa iredinndividuo
autdmato, inconsciente de seus fins.

Os processos produtivos atingiram hoje um estagioadtomacao
em gue os sentidos ndo estdo mais em contato condmwobjetivo, que
nenhum refinamento da audicdo ou do gosto, nenhumind da
observacdo se encontra hoje envolvido na praticacosta do homem
tecnoldgico. Essa constituicdo de um conhecimententrado na
racionalidade, livre de interferéncia dos sentidosentimentos humanos,
s6 pode ser revertida por meio do que podemos chateaeducacao da
sensibilidade. A estética atuando como principiofieador na educacao
para se “[...] chegar a criacdo de uma razdo maipla, na qual os dados
sensiveis sejam levados em conta, 0 que nos pddsaitdda conhecimentos
e saberes mais abrangentes.” (DUARTE JR, 2000,3p. O

A instrucdo e a educacao por processo estéticateriassim, um
papel efetivamente libertador colaborando na cangdo de um individuo
mais sensivel e humanizado, que possa se conheparaeber-se, para
poder perceber o outro e transformar suas relac®amrte Jr. (1981)
considera o desenvolvimento e refinamento da sehddde, ou seja, a
dimensado estética da educacdo, um processo formatno qual o
individuo é levado a criar os sentidos e valores geterminam sua acao
em seu ambiente cultural.

O aprimoramento da sensibilidade estética educavdiza. “[...]
ao aprender, estamos criando um esquema de siguwidi€ que permite
interpretar nossa situacao e desenvolver nossa agéwm certa diregao.”
(DUARTE JR, 1981, p. 15). Podemos entender entae guaquisicao de
conhecimento, ou seja, a educacao é o que pernrigandzar de forma
significativa e inteligivel os diversos estimuloso dmeio. Essa
interpretacdo e discernimento s0 sdo possiveis agga& linguagem, a
dimensédo simbdlica da qual se serve o homem papaiexr suas idéias e
sentimentos.

Assim sendo, a educacdo e a aprendizagem aperf@igmasenso

estético e também a linguagem porque envolvem ugé&o ariativa. Para



o brasileiro Hugo Assman, a acao criadora, impulsida pela
curiosidade e pelo prazer, exerce papel fundamembadue ele denomina
aprendizagem criativa. “Educar significa recriarvas condi¢cdes iniciais
para a auto-organizacdo das experiéncias de apzagdm. Aprender é
um processo auto-organizativo no sentido das codes¢cde criacdo do
novo.” (ASSMAN, 1998, p. 65).

A racionalidade técnica que ainda predomina na maiodas
escolas, ja ndo atende mais as reais necessidades yma adequada
formacdo na cultura contemporanea. Assman salienta para a atual
l6gica da exclusdo e o alastramento da insensiadedque acompanha a
inexisténcia de politicas econdmicas e sociais pamf&rentar a crise, a
educacado se torna “[...] a mais avancada tarefaastoemancipatoria”.
(1998, p. 26).

Diante desse quadro, ja ndo se deveria ficar no
mero discurso da resisténcia critica. Trata-se depar,
de forma criativa, os acessos ao conhecimento dibpd
e de gerar, positivamente, propostas de direciomame
dos processos cognitivos - dos individuos e das
organizacGes coletivas — para metas vitalizadoras d
tecido social. (ASSMAN, 1998, p. 27).

Um processo criativo e, portanto ativo de aprendera promove o
debate, a experimentacdo e principalmente a critecsdimulando a
renovacao de significacdes, ou novas conceituacdmsn base em
vivéncias ou conhecimentos anteriores. Assim tambéntigos padrdes
estéticos sdo substituidos por outros, atualizadosadequados ao
momento vivido.

A aparéncia pessoal também exprime diversas sigacfies. A
roupa, a maquiagem, o corte de cabelo, as joiass ea@essOrios, sao
associados ao corpo como um suporte gerador dedseEntue oferece os
mais variados discursos. E estes, como ideais dezbendo sao eternos,
0s gostos e estilos variam culturalmente, no temgpmo espaco. O
conhecimento dos valores, normas, ideais, modelms quais a pessoa e
a comunidade se reconhecem, orientam e conduzendiwviduo a novas
descobertas a fim de tomar suas proprias decis@estro de suas

capacidades.



E certo o potencial significativo de conceber idgipor meio de
linguagens particulares, como o desenho, a modehage estamparia, o
design téxtil, entre outras formas expressivas @uenoda assume em
nosso dia-a-dia, e que tém suas préprias estrutwiasbolicas que
envolvem elementos tais como forma, cor e texturorém, o
conhecimento dessas estruturas simbdlicas ndo é&eeve, nem se
constroi espontaneamente por meio da livre expresstas precisam ser
apreendidos e, portanto ensinados. “[...] as infagdes e o
conhecimento desenvolvem nossa percepc¢édo, diremomasso olhar,
preparam nossa sensibilidade.” (COSTA, 2004, p.. 75)

A capacidade de compreender a moda deve ser adi@uie
construida por meio do contato e das experiéncias ge tem com ela e
pelo interesse e esforco em compreendé-la. Os dtoxsetanto visuais
(espacial, sensorial e pictérico) quanto lingliedc(convencional, pré-
determinado pela compreensdo e aceitacdo coletivds) estilo,
constituem-se a partir de pontos de vista individuae atributos
convencionais, e devem ser apreendidos principatmemor meio da
educacado. Sendo assim, como deveria 0o ensino deamewh especial o
superior, atualizar um curriculo ainda vinculadam tipo de educacéo
compartimentada, o qual parece ndo possuir a mapooximacdo com 0

desenvolvimento e refinamento da sensibilidade teca€

[..] dada a crescente fragmentacdo do conhecimemo
nossa civilizacdo, os sistemas de ensino passaram m
mais a investir ndo na formacdo basica do ser huwman
com todas as implicacdes sensoriais e sensiveisisjioe
acarreta, mas estritamente num tipo de profissionag,
além de ser incentivado a se relacionar com o mundo
modo exclusivo da intelectualidade, ainda a utilina
estreita forma de uma raz&o operacional, restrita e
restritivamente. (DUARTE JR, 2000, p. 171-172).

A dimensao sensivel e artesanal da producdo acdstncontra-se,
entdo, desconsiderada e até negada justamente lesquecais onde,
paradoxalmente, a resisténcia a uma razdo tecrmicestinstrumental
deveria ser maior. Mas assim como consideramoseapsa formacéo nao

se restringe a escola, ocorre em inumeros e ditee®spacos, também



entendemos que a dimensdo estética, os modos dadeear e de se
vestir compdem com outras variaveis na constituiggdoum modo de ser,

resultando em marcas singulares na formacao doviddDp.

1.2 OS MODOS DA MODA.

E curioso ver que quase todos

0os homens de grande valor tém

maneiras simples; e que quase

sempre as maneiras simples séo

tomadas como indicio de pouco
valor.

GIACOMO LEOPARDI

Para ter sucesso neste mundo
nao basta ser estupido, € preciso
também ter boas maneiras.

VOLTAIRE

Com o propoésito de conjecturar sobre a historicateeabsorvente
relacdo entre moda e subjetividade, partiremos pamaa breve
observacédo da maneira como o0 processo civilizadssidou as fronteiras
entre cortesia e gosto, ao mesmo tempo em que asatiiza como
mecanismos de distingdo, a favor das manifestagi@emdividualidade e
auto-apresentacdo do estilo, quando a identidadesgpa ser um dos
cernes da “modernidade”, e se manifesta pela moda rpeio de uma
tensdo entre a multiddo e o individuo, entre indidlidade e capacidade
de autocontrole e de adequacao a determinado angsortial.

Importante simbolo de controle social, a etigue® apresenta
como conjunto de formas e praxes cerimoniosas quecibnam
ensinando a cada um seu lugar. Valores de distingdlmerarquia sao
ratificados no rigido cédigo de etiqueta das soaibaks pré-industriais,
no rigor das quase imutaveis convenc¢des as quaif©asens estavam
submetidos: “O monde’ do século XVIII era, em comparagcdo com as
relacbes sociais de hoje em dia, wuma formacdo $ocia

extraordinariamente rigida e coerente.” (ELIAS, 20@. 97).



Exemplo notavel se apresenta pela sociedade euaop@o
Absolutismo Monarquico, a sociedade do Antigo Regimma sociedade
extremamente hierarquizada e sem partilha de pguditico. Em sua
definicdo e consolidacdo como Sociedade de Cortesimmbolos foram
sempre de suma importancia, conferindo prestigiongpalmente aos
mais proximos do rei. Aqueles que compunham a cpggenciam a uma
elite na qual o titulo, a fortuna, a honra e a tcéd familiar conferiam
status e davam acesso a essa mesma corte.

A corte de Luiz XIV, o Rei-Sol, merece destaque]opseu fausto,
pela sua grandeza e erudi¢do. Luiz XIV subiu amtrérancés em 1661 e
faleceu em 1715, neste periodo a Franca conservoauge do seu
esplendor absolutista. A sua corte era organizagigusdo as regras de
um cerimonial complicado, centralizado na pessoa b, quase
divinizado. A etiqueta tinha como principal estrtdaude organizagcdo o
meticuloso cerimonial do palacio, por meio do qual rei podia
estabelecer determinados valores e reduzir a ariatba a uma situacao
de completa subserviéncia.

Apesar de nao ter sido o idealizador desse conjuwl@aormas que
orientam as pessoas sobre a maneira mais adequadse dcomportar,
Luiz XIV foi o soberano que mais soube aproveitar-dos codigos
sociais de conduta e das regras de “bom tom” cenimlopara consolidar
a sua posicao de governante supremo da sociedadeséo

E certo que a origem nobre do individuo constitupay si, uma
condicao privilegiada. Ja mencionamos a funcdo darge no inicio
deste trabalho. Mas, a corte confere vital impociana etiqueta na
formacdo de sua sociedade e esta se torna um idedb para nobres
guanto para aspirantes a titulos de nobreza.

A pratica da etiqueta consiste [...] numa auto-

representacdo da sociedade de corte. Através d=da
individuo, e antes de todos o rei, tem 0 seu prgste a
sua posicado de poder relativa confirmados pelosrasut
A opinido social que forja o prestigio dos individuse
expressa através do comportamento de cada um
relacdo ao outro, dentro de um desempenho conjugot
segue determinadas regras. [...] A importancia eoitfa
a demonstracdo de prestigio, a observancia da etaqu
ndo diz respeito a meras “formalidades”, mas simgae

em



€ mais necessario e vital para a identidade indiaidde
um cortesado. (ELIAS, 2001, p. 117-118)

A etiqueta, com seus signos sedutores e espetagakos, mais
gque formalidade, ensinava a cada um o seu lugamse¢itui a l6gica da
sociedade de corte. Imposta por um sistema ceriadb de poder e,
usada para reforcar as desigualdades, a etiqueta pgeservacdo dos
privilégios e caprichos do rei tinham como contexgrincipal a
dominacdo e controle social, enfatizando assim aeira pela qual a
sociedade da corte manteve a sua estrutura orgeimizal de poder.

O valor dos rigidos cédigos de etiqueta para a widacorte atuou
ainda como importante fomentador da disseminacds dwnuais de
etiqgueta. Verdadeiros compéndios que sumarizam doda nocdes de
boas maneiras, 0s manuais de etiqueta podem sersid®rados
excelentes indicativos dos critérios de progressdxial e de como
chegamos ao atual estagio de civilidade. A cortapia surge como um
codigo especifico de comportamento, proprio doxulios cortesdos das
grandes cortes feudais, perde o seu status social gue se passa a
empregar sdo as boas maneirascilité®, que promovem a divulgacéo
dos manuais de etiqueta.

O termocivilité surge na obra do ted6logo Erasmo de Rotterdam e
tem seu conceito definido como expressédo e simlu@® conveniéncias,
ou seja, das boas maneiras em sociedade, da cartdsi decoro e da
polidez. Erasmo foi o autor de um dos mais impotéanmanuais de
etiqgueta, considerado um dos primeirbsst-sellersdo mundo. O De
civilitate morum pueriliurf’, publicado em 1530, teve imensa circulacédo
— em seis anos, mais de trinta reedi¢cfes, até aleéVlll, 130 edi¢bes
— além de um numero indefinido de traducdes fedts hoje. Tratava-se
de um manual de etiquetas, a principio, destinadoapcriancas e que
abordava o comportamento humano em sociedade, disgdo sobre
maneiras ditas “barbaras” ou “incivilizadas”, dorpar-se, do agir, da
postura, das atitudes, de situacdes da vida sacid convivio. (KALIL,
2004, p.22).

>«Cjvilidade” (Do lat. civilitas).
®“Sobre a civilidade no comportamento das criancas”



E dificil afirmar com absoluta certeza qual foi airpeira obra a
tratar o tema em profundidade. O primeiro volumepresso sobre o
assunto foi o “O Livro das Boas Maneiras”, de JaggiuLe Grand,
lancado na Inglaterra por volta de 1487. Mas encambs a discusséao
sobre etiqueta nas obras de outros autores comaptordata italiano
Baldassare Castiglione (publicou em 1528, em VenéHalibro del

cortegiano”’

) e Giovanni della Casa (publicou em 1558, o famdslo
galated” um tratado de boas maneiras, que foi traduzideap®arias
linguas).

A preocupacao ética, moral e, inclusive, as “boasnairas”,
também ja tinham sido objeto da filosofia greganeegravam o universo
de interesse de varios pensadores. Charles-LouiSeb®ndat, o bardo de
Montesquieu (1689-1755), um dos grandes filésofoslitpcos do
[luminismo, também escreveu sobre a importancia #ass maneiras

como principal aspecto de distin¢gado social.

Os homens, nascidos para viver em sociedade,
nasceram também para agradar uns aos outros, elexque
gue ndo observasse as conveniéncias, ofendendoleésjue
com que convivesse, desacreditar-se a ponto deoseat
incapaz de praticar qualquer bem. [...] E por causa
nosso orgulho que somos polidos: sentimo-nos
lisonjeados de possuir boas maneiras que demonstram
gue ndo nos encontramos nas camadas mais baixqse e
ndo convivemos com essa espécie de gente que
desdenhou. (MONTESQUIEU apud CRUZ, 2009).

Este e outros autores serviram de base para a dbraleméo
Norbert Elias, considerado hoje um dos grandes romees estudos sobre
as redes sociais, e sua analise das mudancas coampe®mtais. O método
civilizador e todos os mecanismos e modelos de epgédo do homem
cortés sao empiricamente demonstrados e exaltados Flias. No
primeiro volume de “O processo civilizador”, origilmente publicado
em 1939, Elias analisa de modo pormenorizado a wahdransformacéo
nos padrdes europeus medievais de comportamenttraresicdo para a

modernidade, momento em que a nova aristocraciaurageso poder

"“O livro dos cortes&os”.
8«A etiqueta”.



durante os séculos XVI e XVII e surge a necessidads individuos de
se moldarem a um novo comportamento social, basesmdwergonha, na
aversao e principalmente no autocontrole.

Elias, considerado por um longo tempo como um aut@arginal,
teve sua obra redescoberta por tedricos das ciénsdxiais somente na
década de 1960. Desde entdo, seus escritos tém dgéddundamental
importancia na compreensdo das relacbes entre deviduos, e entre
estes e a sociedade. (MEDEIROS, 2007).

Mas se os filbsofos, os moralistas e até os
dramaturgos haviam tratado do tema com alguma
frequéncia no passado, foi somente na segunda medad
século passado que a Ciéncia Social toma o temaocom
objeto de uma reflexdo sistematica. Talvez porque é
exatamente a partir desse momento que a etiquets e
praticas sociais correlatas ndo s6 ganham impoitdna
vida cotidiana das sociedades modernas, mas pobéam
adquirem um novosentido na vida coletiva. (PEREIRA,
2006, p. 15).

No Brasil, também foram editados e divulgados, numses
manuais de civilidade e etiqueta ja no final do WécXIX. Segundo
Cunha (2005, p. 351-352), “principalmente quando ekte agraria
brasileira se mudava para as cidades e uma novaulesia ocupava
espacos”. Merece destaque o “Codigo do bom tom’hlimado em 1845,
de autoria do cbonego portugués identificado comol.JRoquette. Em
1900, este manual, ja em sua sexta edicdo e indpiram manuais
franceses, procurava normatizar os rituais do Brbmperial e se tornou
leitura obrigatéria para aqueles que ambicionavamnsem sucedidos na
sociedade.

Boas maneiras, cortesia, regras de etiqueta, aecadrr dos modos,
guias do bom tom, sdo os motes do que aqui se guriwaou chamar de
literatura de civilidade, a partir das quais é dess aprender e ensinar o
gue é ou o que deve ser civilizado. Tanto que, atipalo inicio do
século XX, os Manuais de Civilidade e Etiqueta @paasn também a
ocupar um importante lugar na educacédo escolarizaddribuindo para a

normatizacdo da vida cotidiana.



Os livros compunham o material didatico utilizadm eaulas de
civilidade que eram ministradas sob varios nomesabBlhos Manuais,
Boas Maneiras e Conhecimentos Gerais, fazendo pdo® curriculos
oficiais para a formacdo de docentes do ensino arim nas Escolas
Normais de todo o pais principalmente no periodanpeeendido entre
1920 e 1960.

Os manuais de civilidade eram considerados
vetores de sistemas de valores, ferramentas para a
consolidacdo das formas e dos cddigos morais eas®ci
Eles compunham-se de inumeros conselhos, regras
precisas e orientacdes de conduta pessoal, mosalceal
cujo objetivo era transmitir e ensinar atencfesuedados
gue cada individuo deveria dirigir a si mesmo, rep&co
publico e privado. A civilidade é, ainda hoje, digiva e
fonte para se compreender uma gramatica que ordena
vida em sociedade, em um conjunto de conselhos de
como portar-se. (CUNHA, 2005, p.352).

Assim incutir, como um saber escolar, formas caddas de
conduta pessoal e moral significava definir regmera o controle de
sentimentos e, ao mesmo tempo, investir na formagécensibilidades
recatadas, civilizadas e consideradas indispensawamo signos de
refinamento. As relagcdes entre as pessoas e ag;@@sisociais deviam
ser reguladas pela conformidade as regras de diadle e educacédo, que
proporcionariam a manutencao da estabilidade eaanbnia sociais. Ao
contrario do que se prop6em com a educacdo por nuHoarte, a
civilidade pretende individuos ddéceis e alienadosrientados e
conduzidos pelos conhecimentos das normas de comv$wcial que
serviriam para tornar mais agradavel a vida em asdade.

Além de regulamentar influéncias e posi¢cOes, osigos sociais de
conduta também controlam e abafam os sentimentas enanifestacdes
de sensacdes. Um tipo de conformidade ou disciplgua, de maneira
alguma, poderiamos conjugar com individualidadeidade de referéncia
fundamental para as sociedades industriais modernas

No mundo moderno a autonomia do individuo é consadelmente

maior do que nas ditas sociedades tradicionaisé¢moeste mundo traz



em seu bojo, como heran¢ca dos valores aristocréatiaoma imponente

hierarquia de gostos e de inclinagfes estéticas.

[...] a idéia de moderno, enquanto forma, surge eom
elemento de distingcdo entre os objetos, as aspasa@as
maneiras de viver. O termo adquire uma dimenséo
imperativa, ordenando os individuos e as praticacias
[...] determinando o ajustamento ou desuso dasidadides

e dos gostos. (ORTIZ, 2000, p. 215).

A sociedade moderna funcionaria como um sistemabsinco de
relacdes de poder em que distingdes de gosto emiaasao julgamento
social. O gosto, entendido aqui, ndo somente commuma wpreferéncia
arbitraria ou um capricho imperioso de nossa subjeéade, pois, além
dos desejos individuais, interesses e modismos domento podem
deturpar o valor do juizo estético. Para Bourdi€d0(7), mesmo as
escolhas mais pessoais sao determinadas por dighp®side classes, que
orientam pensamentos, percepcdes, expressfes e.afe outro lado
esse tipo de preferéncia menos subjetiva, apesar farealecer e
intensificar a hierarquia de valores culturais pgemo desenvolvimento,
0 aprendizado e, portanto a educacgédo do gosto.

O aprimoramento ou refinamento do gosto se da neaciaade de
apreender sobre auténticas experiéncias estétisasiente possiveis a
partir do desenvolvimento da sensibilidade. Os asp® perceptivos
tanto internos quanto externos devem se articulae €eompletar para que
haja educacédo e consequentemente conhecimento, cgreonancia com
De Masi (2000), para quem a educacao e a pedagdgheriam nao
somente se apropriar diretamente das utilidadesivddas do saber
cientifico, mas buscar também educar e refinar stgo possibilitando
gozar com inteligéncia o tempo livre ou de lazequiho que ele chama

de “educacao para o Ocio”.

Educar para o 6cio significa ensinar a escolher um
filme, uma peca de teatro, um livro. Ensinar commade
estar bem sozinho, consigo mesmo, significa também
levar a pessoa a habituar-se com as atividades dboes
e com a producdo autbnoma de muitas coisas queoaté
momento compravamos prontas. Ensinar o gosto e a



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

Assim o0 gosto estético pessoal dependeria intimameno
aprendizado, da formacéao, assim como da capacidaderoduzir idéias,
do modo de viver o tempo livre, do estilo e da sbiiglade estética do
individuo.

Para Duarte Junior (1981), a visdo de mundo e aepgao da vida
de um determinado periodo e comunidade podem spress0s por seus
valores e assim por sua producdo material, o quiéndea sua cultura.
“Criar cultura €, portanto, humanizar a naturezatdemando-a e
atribuindo-lhe significacbes expressivas dos vasofeumanos; criar a
cultura é concretizar tais valores”. (DUARTE JUNIQR981, p. 46).
Afirma ainda, que embora no processo civilizadocwtura adquira um
carater de processo e haja uma constante de tremafgio, individuos
gue vivem sob uma mesma cultura compartilham umanidiade
fundamental, um padréao cultural que se reflete em sarater individual.

Assim a moda e consequentemente o estilo, atuandmoc
fendmeno cultural e de configuracdo da aparéncisujeito, claramente
dizem respeito ndo somente ao campo de interessesuditura visual
como também da educacédo. A educacédo, a partir ¢gheré&ncia estética
atuaria harmonizando estimulos internos e extern@gueles da
Imaginagcao e os do entendimento, e assim estimwasdurificando o

gosto.

[...] os objetos e 0os meios da cultura visual cdmiem
para que o0s seres humanos construam sua relagédo-
representacdo com o0s objetos materiais de cadaumalt
Nesse sentido, a cultura visual contribui para gque
individuos fixem as representacdes sobre si mesmos
sobre o mundo e sobre modos de pensar-se. A
importancia primordial da cultura visual é mediar o
processo de como olhamos e como nos olhamos, e
contribuir para a producdo de mundos, isto é, pfra os
seres humanos saibam muito mais do que experimentam
pessoalmente [...]. (HERNANDEZ, 2000, p. 52).

Elemento importante na constituicdo da cultura aisua moda

encoraja uma auto-apreciacado estética e ao mesm@adefavorece um



olhar critico quanto a elegéancia alheia, tornando4dsstrumento de

julgamento estético e ao mesmo tempo social.

O vestuario que ja ndo € aceito de geracdo a
geracdo, e conhece uma multiddo de variacdes e de
pequenas opg¢bes, permite ao individuo desprendetase
formas antigas, apreciar mais individualmente aamfas,
afirmar um gosto mais pessoal, doravante pode-sgaju
mais livremente o traje dos outros, seu bom ou mau
gosto, suas “faltas” ou suas gracas. (LIPOVETSKY,
1989, p. 39)

O corpo agora construido e adornado para ver e wisto
possibilita uma pluralizacdo d@ersonasou papéis que o individuo
desempenha na vida publica e particular, o que BWMsdfi (1996)
intitulou de “mascaras da identidade”. O corpo sentt suporte de uma
infinidade de discursos possiveis. Os modos de ivestdornar e de
interferir sobre o corpo, poderiam tanto revelabmi® quem esta diante
de nos, quanto camufla-lo. Ao apropriar-se de dmiaados trajes o
individuo poderia usa-los como forma de "falsifiéa¢ do eu, de modo a
nao se deixar ver o que se é, mas sim o que seagasde ser.

Portanto, a moda tem que conviver com o0 paradoxadreem
padronizacdo - persistindo ainda normas que regutarmodo como
devemos nos comportar e nos vestir, principalmeate publico — e a
diferenciacdo promovida pelas iniciativas estéticasdividuais,
decorrentes das enormes possibilidades de masabaaisientidade e da
celebracédo do estilo pessoal.

O individuo entdo sO pode ser definido na pluratidadas relacfes
que estabelece com o mundo ao seu redor. DomenedBsi designa o
fendmeno, de modo geral na sociedade contemporategpatchwork:

[...] n6és estamos aprendendo a conjugar pequeno e
grande, individual e coletivo. O artesanato era &=t e
bonito, depois chegou a industria grande e feiajeHwos
conjugamos de forma indistinta as duas dimensdes.
(2000, p. 118).

° Palavra inglesa usada para designar um traballtesanal no qual pedacos de
tecidos sdo costurados formando um padrdo. A tradulgteral é miscelanea, mistura
ou mixordia.



Novamente a importancia da harmonia entre dimenghbesrsas, a
unido de estimulos sensoriais em torno de uma ié@acdo ou de um
objeto, caracteristica da experiéncia estética. iBaWlarvey (2006),
também identifica, porém de maneira mais drasticarta dissolucdo no
sentido de hierarquia de valores na representacéd® ele chama de
“empdrio de estilos”:

O pobés-modernismo assinala a morte dessas
“metanarrativas”, cuja funcdo terrorista secretaa er
fundamentar e legitimar a ilusdo de uma histérianana
“universal”. Estamos agora no processo de despedtar
pesadelo da modernidade, com sua razdo manipuladora
seu fetiche da totalidade, para o pluralismo re&mm do
poés-moderno, essa gama heterogénea de estilos die evi
jogos de linguagem que renunciou ao impulso nostélg
de totalizar e legitimar a si mesmo. (p. 19).

A pluralidade e o ecletismo de formas, elementoestilos se
manifesta também numa “vulgarizacdo” das artes ecdlaura em geral,
rompendo as fronteiras entre o belo e feio, entrébom” e o “mau”
gosto. Jameson (2004) considera a passagem da poacede cultura
como algo vindo somente da classe mais alta, oadwanamos de cultura
erudita, para uma noc¢édo de cultura como algo queepwir de qualquer
parte do sistema social, como uma das mais profsndansformacdes
socioculturais produzidas pelo atual estagio dotestm de producéo
capitalista. Tal fendmeno é o que promoveria, paka, a fragmentacao
dos gostos, em detrimento de uma unanimidade, amtasdo-se numa
estética “populista”, na qual elite e massa se oadeém. Uma ruptura
cultural e social que constitui o proprio cenariéspmoderno. Neste
reino de heterogeneidade estilistica a arte, a aniglia moda seriam os
principais elementos na composi¢cao do imaginarimksilico da cultura
visual da sociedade pés-moderna.

O que nos faz retornar a idéia de cultura visuahoanediadora do

processo de conhecimento/reconhecimento individuabcial.

[...] ndo se trata de estudar os processos indiaislu
relacionados com a compreensdo desses significamas,
sim a dindmica social da linguagem que esclarece e
estabiliza a multiplicidade de significados pelasats 0



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

A interpretacdo individual e o hermetismo perderaentido. A
moda, neste contexto, possibilita aprendizado e caddo da
sensibilidade, utilizando-se da aparéncia e da tecstécomo meio de
experimentar, de sentir em comum e, talvez tambéomo um meio de
reconhecimento. A sociedade pds-moderna incorpd@a $0 0s diversos
estilos e estéticas que convivem em harmonia, coamobém o culto ao
novo, por meio de tendéncias que se sucedem corndeap E a moda
celebrando o novo e o belo como modo de vida, deaétde ideologia, de
moral.

O estudo da Moda como pratica cultural sugere autraimeras
analises dos grupos sociais e das influéncias dmrmeebre o individuo.
Uma das possiveis definicbes para o termo a cargeecomo modo de
apresentacdo estética passageira que regula, del@amm o0 gosto do
momento, a forma de viver, de se comportar e ppabhente de se
vestir de um determinado grupo. “Ela [a moda] ndebééuma questao de
roupas e seria melhor considera-la um mecanismaima ideologia que
se aplica a quase todas as areas concebiveis daonmderno, do fim
do periodo medieval em diante”. (SVENDSEN, 20101 2).

No entanto, seu aspecto ou caracteristica principadatizam o
novo. O que é concebido como Moda encerra uma relagéirdniseca com
a dimensao temporal. E assim, ndo tem a ver ap&o®s roupa, mas
significa que uma determinada pratica alcanca umsigdo imediata no
momento presente que é reconhecida consensualmenpassa a ser
imitada. Do mesmo modo, nada em moda precisarianeleghuma outra
qualidade além de serovo.

Svendsen classifica ainda a Moda como irracional Sentido que
busca a mudanca pela mudanca, ndo para ‘aperfeicoarobjeto,
tornando-o, por exemplo, mais funcional”. (2010, Bl) A moda,
igualmente, nao teria a funcdo de interpretar aiesb@de ou de dialogar
com os desenvolvimentos politicos desta, mesmo sgette importante

dessa sociedade.



Ao contrario, a dimensdo sociocultural da moda acapor
determinar a utilidade da producdao material de benso valor do
consumo simbolico imediato que esses bens ou paatiadquirem. O
valor da moda esta nas significacdes atribuidasfat®ss e aos objetos, a
despeito de sua importancia funcional ou até mesmtética. A moda
transita entre os opostos da contemporaneidademostura e 0S re-
significa constantemente, estimula ainda sua funcdigada a
comunicacdo e a linguagem, assim como suas intesg@dm os estilos
de vida. Portanto a moda, assim como a cultura péslerna, tem uma
l6gica prépria, na qual imagens, estilos e repreésedes se fazem
fundamentais. O que para alguns se constitui numcppio efémero e
muito frivolo para ser teorizado, para outros € dos fendmenos mais
influentes na civilizagdo ocidental e, portanto rexhamente fascinante
para as mais diversas teorias sobre como e porsqueesenvolve.

E importante ressaltar que no presente trabalhooadansera mais
considerada do ponto de vista das ciéncias soceaida educacdo, em
especial da aprendizagem. Contudo, como qualquerea ardo
conhecimento, estas também apresentam Ilimitagcbes. nEo
consideraremos aqui as origens da intencionalidade autoconsciéncia
apropriadamente investigadas pela psicologia. Osmte as influéncias

biolégicas e ambientais consideradas pelos etdlogos

1.3.0 CARATER DISTINTIVO DA MODA.

Estilo €, primeiramente, um
modo de dizer “eu”.

GILLES DELEUZE

Lipovestsky (1989) denomina de Aristocratica a modae se
manifestou da metade do século XIV até meados dwleéXIX, assim
denominada por ter seus referenciais fortementeluarfciados, ou
dominados, pela nobreza e pelas hierarquias pal$tie sociais da época.
Considerada pelo autor como uma etapa inauguramoaa do periodo



revelava seus tragcos sociais e estéticos mais taria@ticos apenas para
grupos muito restritos que monopolizavam o poder itéciativa e
criacdo. Os fendmenos de inovacao da aparéncia ea@enas expressdes
da vontade de determinados individuos pertencedeslites na busca
por distincdo em relacdo a seus pares. Os modedosfmgiam as normas
estabelecidas e sofriam pequenas adaptacbes sedeprecordo com as
preferéncias individuais.

A maneira de vestir indicava com muita precisdo @00 género,
mas também a posi¢do do individuo na estruturaaoeirevelava muitas
vezes também a ocupacédo, a filiacdo religiosa erigemm regional. As
leis suntuarias desde a Antiguidade, e mais interesde durante a Idade
Média, serviram para enfatizar a hierarquia e impedmobilidade entre
as classes sociais. “Véarias sociedades elaboraraoredos, conhecidos
como leis suntuarias, para prescrever ou proibiruso de estilos
especificos por classes especificas”. (LURIE, 1997, 129). Tais
determinacdes prescreviam ou mais comumente proibiaisos
especificos de vestuario. As camadas inferioresnepaoibidas de vestir
determinada cor, ou tipo de material e ornamentgigeraram na Europa
até aproximadamente 1700. (LURIE, 1997). Mas comferas fronteiras
entre classes comecaram a se dissipar, a imitagdvedtuario nobre se
estende para novas classes abastadas e urbanasenhanto, essa
reproducdo aconteceu de maneira lenta e limitaddrage — de material
rico, adornos supérfluos e estilos dificeis de sereonservados -
permaneceu por muito tempo um consumo luxuoso ertamdbo,
prestigioso.

A burguesia enriquecida sempre encontrava meiosxdkir o luxo,
adotando elementos do vestuario aristocratico. wssia moda,
acompanhada da ascensdo da burguesia e do credointen Estado
moderno, alterou o principio de desigualdade do tw&<so, nos
libertando da tradicdo. A Revolugdo Francesa maocdim do traje
imperativo; todavia, a moda inicia um modo diferende escravizacéo,
por meio da idéia obsessiva e irracional de consuminovo”.

As vésperas do século XX intensifica-se o debateespeito das

relacbes entre classe social e consumo. O econamestsociologo



americano Thorstein Veblen introduz, a partir dea sabra “A teoria da
classe do lazer” (1899), termos como Consumo, Dedigéo e Ocio

Conspicuo. Neste trabalho, Veblen discute a adnoish@ consumo como
uma maneira particular de obter e sinalizar o stattara ele, a valorosa
distincdo podia ser alcancada n&o apenas pelo diohe poder, mas
principalmente pela aparéncia. Muitas teorias modsr sobretudo na
sociologia, sao tributarias de tal paradigma tedribaseado no
desperdico evidente como for¢ca motriz das mudardgamoda.

A mudanca pela mudanca — ignorando a aperfeicoamdntobjeto
na busca, por exemplo, de maior funcionalidade s eiprincipio da
moda. “Ela busca mudancas superficiais que na dedle ndo tem outra
finalidade sendo tornar o objeto supérfluo com base qualidades néo
essenciais.” (SVENDSEN, 2010, p. 31). Assim podemmpesrceber a
interacdo entre dois principios fundamentais: “o d#&erenciacao
dirigido as pessoas de nossa propria classe, eimtacdo, voltado para
aquelas da classe acima da nossa.” (SVENDSEN, 201@5).

Diversos estilos de trajes burgueses refletiam ymaicdo social
ou um status definido, e serviam como simbolos d&fearmismo as

normas sociais estabelecidas.

Havia vestidos para usar de manha, para a hora do
cha, para a hora do jantar, para sair a rua, paajar,
para estar no campo, para 0s varios tipos de despor
(mais tarde), para o luto carregado, para o lutwiato,
para o meio-luto. (WILSON, 1989, p. 51).

Uma obra importante neste contexto € o ensaio “Adafo(“Die
Mode’, 1911), do soci6logo alemdo Georg Simmel paramua moda e
suas constantes transformacdes ndo sado apenasdgsesde estratificacao
social, mas de equacionar necessidades e tendémaiasanas opostas,
como individualidade e conformidade, liberdade @e@pendéncia. Para
Simmel, todas as modas sao por definicdo de claaseformacdes de
novas modas seriam produtos dessas diversas nelegles das classes
mais altas de se distinguirem das imitacfes e vwgddaratas das classes

inferiores.



De qualquer maneira essa rapida evolugdo das fortoasa ainda
mais urgente e necessaria certa habilidade paraliaar o conhecimento
sobre convencdes que ndo param de se transformaindividuo resta se
educar e aprender ordenar e combinar as multipkasaveis da moda, de
forma a salientar sua personalidade e, por consgguisua integracao a
um determinado grupo. O que nos leva novamente a@stfio do gosto
pessoal influenciando a maneira como se coordenasn raupas,

misturando cores, padrdes e tecidos.

A mulher que tem “gosto” consegue um equilibrio
com o qual se sente em harmonia e parece bem atwesou
a sua volta. [...] Algumas mulheres simplesmentscean
com um senso de cor e forma; sdo capazes de avaliar
acuradamente cor, linhas e estilos e saber quais va
funcionar para elas e quais nao, apenas olhando no
espelho. Mas treino e experiéncia podem fazer asarg
capacidade de qualquer mulher de alcancar um efeéo
moda. (FISHER-MIRKIN, 2001, p. 22)

J& afirmamos que é possivel aperfeicoar ou educgosto, o que
torna implicita a existéncia de critérios comuns dealiacdo, de
principios gerais ou de um padrdao de gosto. A balezomo valor
objetivo e padrdo a ser seguido, remonta o ide&lggr em especial de
Platdo ainda no século IV a.C. Mas a noc¢do de gaxim relacdo a
critérios de valoracéao foi-se determinando a padtrséculo XVIII.

Em alguns de seus “Ensaios morais e politicos” @74 filosofo
britdnico David Hume, entendendo o gosto em seutidenestritamente
estético, defendia a existéncia de um padrdo daogodume acreditava
que embora cada individuo perceba a beleza de ummaema diferente
isso ndo impede que haja um critério de gosto e egse padrdo evitaria
0 perigo do subjetivismo radical, quando nos torbamparametro
absoluto para tudo, estabelecendo um conjunto decppios e critérios
comuns — porém variando em diferentes épocas erbsgga para a
justificacdo dos juizos estéticos. Contemporaneomméanuel Kant
também entendia o gosto como uma espécie de seasmm, sendo o
belo aquilo que agradaria universalmente, pertedoemao campo das

sensacdes e sem justificativa intelectual. (ARANH®98).



J& no século XIX, para o alemdo Georg W. F. Hegedosto era
entendido mais como o espirito de uma época do goeno uma
exigéncia interna do belo. Essa concepcao histédi@s critérios de juizo
estético determinados pela cultura e pela visdo oheindo de
determinados periodos e sociedades, podem ser dersios o0sS
fundamentos do que denominamos estilos historidosenovacdo desses
estilos e, portanto dos critérios de juizo estésise faria por imposicdes
histéricas e sociais, mas também e, principalmenpela ousadia,
inquietacdo de artistas visionarios, e s6 entdo niedo gradual ser
absorvida pela corrente da tradigéo.

Em todos o0s casos, 0 gosto se apresenta sempreciadso a
capacidade de julgamento desprovido de preconceifsialmente, a
limitacdo dessa aptiddo imposta pelo achatament® diderencas e das
particularidades infringida pelo modo como se d&@rocesso produtivo
industrial faz parte da critica do sociélogo italtaDomenico De Masi
em seu discurso contra a padronizacao do gostopméemado por ele de
estandardizacao produtiva. Contrariando a dispasicgeral de
singularizacdo e de fuga do conformismo, nossa exbaie projetou-se

em direcdo a uma coletividade homogénea.

[...] para se obter a venda de produtos feitos dmies
deve-se naturalmente, padronizar também o gosto dos
consumidores, fazendo-os desenvolver um gosto padra
[...] Quer dizer que a estandardizacdo produtivalica

gue as pessoas adquiram um novo valor: o desejsede
sentirem iguais umas as outras, em vez de aspirarser
diferentes. (DE MASI, 2000, p. 60).

Assim, consoante Simmel, De Masi afirma que o homsampre
oscilou entre dois desejos: o de se distinguir deohomogeneizar. Mas

essa homogeneizacéo foi forjada pela forma de pgaddundustrial.

Até aquele momento, todo aristocrata desejava que
sua carruagem fosse “personalizada”, tivesse uma
insignia original, com desenho e cor escolhidos pta.
Dali para frente, as pessoas deverdo se contenvar c
automoveis todos idénticos. (DE MASI, 2000, p. 60).



A autonomia de julgamento por meio da educacao esével € 0
gue permite escolhas baseadas em reais necessi@a®sirsos, e ndo no
fato de pertencer a algum grupo, enquanto que Pdeare Bourdieu, o
gosto é descrito como algo apto a orientar o indlim no espaco social,
e é cultivado a partir de estruturas sociais quéedeinam as acdes e

preferéncias individuais.

As necessidades e capacidades culturais — como as
denomina— seriam produto de uma criacdo e educaeio
classe. Bourdieu vé uma “homologia” entre hieraeydie
bens e a hierarquia de consumidores, de tal mod®, qu
seu ver, as preferéncias estéticas refletem, em sua
organizagdo, a estrutura do espaco social. (BONADIO
2002, 72)

Bourdieu assinala ainda, como diferentes a apreagkm natural,
espontanea e familiar da cultura, e do bom gosta, aprendizagem
forcada, que no caso da moda seria aquela propoacda pelos manuais
de etiqueta. Mas, independente da maneira comorefinados 0os gostos,
0S seus padrdes ou estilos se oferecem como reftexdransformacéo
dos desejos, das técnicas, dos costumes e da skdade por meio de
uma unidade de caracteristicas que distinguem detexda forma de
expressao.

O termo estilo provém da palavra latisaéilus, significando haste
pontiaguda, estilete, ponteiro para escrever e tkepassando a designar
a propria escrita e o modo de escrever. (TRONCAQ®0 Mais tarde, ja
no século XX, o conceito surge no dominio da lingem, sob a
designacado de estilistica. Assim denominada peiglista suico Charles
Bally (1865-1947), a estilistica trata do estudentifico do conteudo e
forma da obra literaria (MARTINS, 2008), estuda @socessos de
manipulacdo da linguagem que permitem a quem falae®screve sugerir
conteudos emotivos e intuitivos por meio das padsvr Apesar de
diversas as definicbes de estilo adotadas peloglistas, em geral este é
também entendido como o produto de uma intencaéstach em que se
identificam intuicAo e expressdo, ou seja, 0s pipixs capazes de
explicar as escolhas particulares feitas por indinds e grupos sociais



no que se refere ao uso da lingua. Assim, a esittHsrefere-se a
expressédo estética da palavra.

As percepcdes sensiveis do estilo se aplicam tamlaésmartes
visuais. A evolucédo do termo inglés e francésyle ou, ainda, alemao,
stil, teve origem no século XVIIl, denominando um grupde
peculiaridades formais estéticas que servem pastrdjuir uma obra, um
artista, uma época, um lugar. (TRONCA, 2008). Aingarmitiria definir
o modo particular de trabalhar a matéria e as faripara a realizacéo de
uma obra. Em todo caso porem o estilo seria cem#@oumidade de
caracteres encontrada em determinado dominio dodmwexpressivo.

A ambiglidade dos variados contextos em que a nogéoestilo
esta inserida o relacionam com o0 gosto que distengostumes, periodos,
praticas e até mesmo individuos, variando de umsspa para outra e
transformando-se ao longo de sua existéncia. Incaielegancia,
julgamento da estética exemplar de acordo com aoos determinado
padrdo de belo de cada época, muito embora tenha em&er com certo
modo de atitude e comportamento do que com relacaparéncia. Tem a
ver com género, enquanto conjunto social e histmente constituido
de tragcos comuns que caracterizam um tipo ou unp@gre relacionando-
se deste modo também com um determinatioos

Cabe ainda ressaltar a dimensédo simbdlica assocamdastilo. Na
definicdo do dicionario Larousse Cultural (1999, B98) estilo é:
“Maneira particular como cada um exprime seus pereSa#os, suas
emocdes, seus sentimentos.” O estilo determina wrdem inventiva
sobre a ldgica, pois imprime diferentes graus ddowmasobretudo a
criacdo artistica, de acordo com diferentes meias ekpressdo. Do
mesmo modo, no campo da moda podemos entender questdo
participaria ativamente da elaboracdo da identidade sujeito
contemporaneo, por meio da producdo de uma imagemde uma
aparéncia pessoal que estabeleceria variadas ptigsidbes de relacbes e
afinidades com imagens e formas donde emergem astificacées e

distincdes.



O vestir envolve gestos, comportamentos, escolhas,
fantasias, desejos, fabricacdo sobre o corpo (eude
corpo), para a montagem de personagens sociaigdigoke
ou individuais, exercendo assim comunicacéao,
exprimindo noc¢des, qualidades, posicbes, signifosad
(MOTA, 2008, p. 25-26).

A singularidade da moda, além das identificacfesa significado
por meio do diferencial, da marca pessoal, ou séja,estilo pessoal.
Embora a construcdo de uma imagem em geral expressedada nocao
de conjunto (de qualidades, atribuicbes e estrat®gexpressivas), 0
estilo se expressa como experiéncia particular skokha e de desejos.

Dentro do processo de producdo de moda, a idéieestdo esta
ligada ao conceito de recorréncia e de constantesmdis que
caracterizariam uma colecdo de moda. Os chamadewmeitos de estilo
sado escolhidos e empregados pelo criador de modasotilista com certa
frequéncia, o que torna possivel reconhecer comlittede sua producéao.
O estilista é uma figura essencial na producdo delandevido a sua
aptiddao para a criagcdo. Mas descartamos concebestidista como um
génio. Iremos pensar a inser¢cao do estilista noomsocial porque
concebemos a criatividade como socialmente condarui

A industria da moda equaciona a questdo do estimotermos de
estilismo/ funcionalidade, apresentada enquanto dpto fashion e
aqueles considerados basicos presentes em quasase tmlcolecfes e que
costumam ter venda garantida. A total liberdadietiva € o que define
o fashion que vai dominar os desfiles, as vitrines e os @uldtis da
temporada, em geral é composto de pecas mais diteadas que
provocam atracao visual e que sdo impregnadas egpdrito da colecdo.

O estilo é, portanto, expressao da individualidagermite que
algo que é exterior possa operar um reconhecimenterior, nesse
sentido o trabalho do estilista de moda constitmiauatividade produtiva
de caréater imaterial, cognitivo e criativo que derda habilidades
multiplas. Mas estilo pode ser aprendido? Buscaniotegrar essa
questdo a reflexdo desenvolvida até este momentgpeaquisa do
ambiente académico para a estruturacdo de nossasidaracdes

posteriores.



CAPITULO 2

METODOLOGIAS DE ENSINO: PROPOSTAS PARA O
DESIGN DE MODA

Pelo que ja se discutiu a respeito da

educacdao, esta, em si, talvez néao se

trate mais do que o desenvolvimento
da consciéncia estética.

DUARTE JR.

Este capitulo se propde a fazer uma reflexdo sabliasercao do
trabalho imaterial do estilista na rede de relacGas forma a cadeia de
valor das industrias de confeccdo e de moda. E egumsntemente se o
campo de producdo da moda se reproduz por meio doiaulo
académico, possibilitando a manutencdo e renovadaosistema de
producdo do vestuario. Além disso, importa-nos d¢desar sobre o0s
instrumentos e as modalidades de ensino de moda m@&® sejam
dirigidas apenas para o interesse de contingeneesm@rcado.

Os propositos praticos e utilitarios com os quaibuamanidade se
identificou durante o processo civilizatério dostios dois séculos
também conformaram o escopo geral da educacdo mastitnicdo de
individuos civilizados. De modo que a educacdo,na®smo tempo em
que desenvolveu as capacidades ou aptiddoes dos rnonsobre a
natureza, também buscou adapta-los, como individaos objetivos de
progresso, crescimento econdmico, consumo e o #wudl social. Neste
contexto, a educacédo ndo teve somente a funcacdeafgdo intelectual
dos homens, como processo, foi confundida com alasco ambiente
onde se organiza e se difunde aquela cultura dass bmaneiras e do
individuo “mais social”, onde educar torna-se aeade civilizar.

Baseada na civilidade, a educacdo se prestaria rndgdo de
individuos antes a servi¢co da fé e de seus senhemesidadaos, uUteis a
eles mesmos e capazes de assumir as novas fungidse publicas
quanto privadas da sociedade moderna. Assim seadogmpreensivel a

conformacdo do ensino universitario as fronteiraas dprofissdes,



sobrepujando a formacdo abrangente, humanisticstptica e social que
originou o modelo de Universidade, e que deveriéirde o terceiro grau

escolar.

A Universidade surgiu como contemporanea de
uma transicdo no momento em que a Europa dos dogmas
e do feudalismo iniciava seu rumo ao renascimento d
conhecimento e a racionalidade cientifica, do fdistao
ao capitalismo. Redescobrindo nos conventos, poraob
de judeus e muculmanos, o conhecimento da filosofia
classica dos gregos, a universidade foi instrumed#o
criacdo do novo saber que serviria ao novo mundoge
surgiu entre o fim do feudalismo dogmatico e a
consolidacdo do liberalismo capitalista. (BUARQUE,
1994, p. 19).

A Universidade, ensino superior ou de 3° grau, devedeste modo,
ser o templo de novas idéias, teorias e concep¢dE3. Unico
proselitismo da Universidade deveria ser 0 engajameda criatura
humana em busca da verdadesem compromissos regionalistas ou
ideoldgicos.” (NERICI, 1993, p. 39).

O modelo universitario profissionalizante, na trgdld européia, €
consequéncia de uma educacdo secundéaria de altdidgda, que
permitia ao aluno ingressar, posteriormente, em ussaola de oficio.
Baseada em ciéncias e humanidades, o ensino métha taracteristicas
muito severas e exigentes, as quais também regolaas vontades e o0s
comportamentos. Alicercando essa pedagogia tém-4iselaaa origem
cortés daquelas sociedades, como ja discutido, deadamente
hierarquizadas, nas quais a etiqueta “ensinavad@dacum o seu lugar.

Os manuais de etiqueta sempre foram enfaticos eas suensagens
gque garantiam a repressdo aos comportamentos cersslds desviantes e
apresentavam a idéia de resignacdo total de cardtbéia sugerida
também pelas novas atitudes civilizadas. Citamosn@oexemplo um
paragrafo da sinopse de orelha de uma obra braailgie data o final da
década de 50:

Este livro pratico e maneiroso, além dperfeigoar
sua personalidade lhe mostrar4d muita coisa que até
entdo desconhecia. Lendo-o e meditando profundaenent
vocé assimilara todos os seus ensinamentogrear-se-a



uma criatura digna de si mesma e util a todos osisse
semelhantesPara vencer na luta dos dias presentes, nao
bastdo tdo somente a dedicacdo e o esfor¢co pessoal,
necessario serd, também, adquirir conhecimentos) ose
guais poderad apresentar-se em qualquer lugar com a
maior correcdo, sendo por este motivo respeitade po
todos. (JORGE, 1957, grifos nossos).

Os cadigos sociais de conduta, as regras de bormosena etiqueta
permaneceram necessarias a manutencdo da vidaidudive do grupo,
assim como as regras de moda e estilo presentees@sanuais, que se
propunham a ensinar o gosto, valorizado como formda auto-
apresentacdo, e a habilidade para refina-lo.

Ainda hoje, os métodos e técnicas destinados acasl@em préatica
as diretrizes propostas sdo muitas vezes excludendecomecar pelos
padrdes de beleza ditados, tdo distantes da re@did@al condicdo exige
extrema disciplina e muita disposicdo em seguiremsinamentos e as

regras de comportamento.

A prética da moda, do bom gosto, também esta
cheia de regras e como as pessoas em tese naogiaTae
aprendé-los sozinhas, tornou-se habito vender gesto
pré-determinado, peldhabitus através de manuais de
“bem-vestir" e de revistas de moda, femininas e
masculinas. (BONADIO, 2002, p. 78)

O conceito dehabitus de Pierre Bourdieu, aqui novamente, se
traduz em instrumento conceptual que auxilia a pdeg a relacdo de
mediagdo entre os condicionamentos sociais e a eswhjade dos
sujeitos. Concebemos que na configuracdo cultutahla o processo de
construcdo dodabitusindividuais passa a ser mediado pela coexisténcia
de distintas instancias produtoras de valores cait e referéncias
identitarias. E, portanto além da familia e da éac@ midia e a moda,
no mundo contemporaneo, atuam como importantes anwas
socializadoras.

As normas de moda assim comohabitus embora sejam vistos
como um sistema engendrado no passado, ainda detammum cdédigo,
uma matriz cultural, que predispde o0s individuos fazerem suas

escolhas. Mas as regras de moda, apesar de rigidas,tornam



rapidamente desatualizadas em funcdo de sua cafatite efemeridade.
Assim, a mesma moda que hoje nos é apresentada absmmcratica,
através dos inumeros convites a expressao por meiom estilo préprio,
sugere que o gosto deve ser constantemente atualiraaprendido por
meio da educacdo. Mas de que maneira o campo daamoda area sem
tradicdo académica, se institucionaliza e se reprogor meio da

educacao?

2.1 MODA EM FORMACAO: PERSPECTIVAS DE ENSINO

A moda, como ja vimos, € um fenGmeno sociocultunal qual
estamos imersos e que suscita reflexbes nas maesrsis areas desde o
século XIX, momento quando esta se consolida quabmhecemos hoje,

como:

[...] uma cadeia industrial capitalista que abrartgeas

as transformacdes peridodicas efetuadas nos difesent
setores da vida social, que tem nas mudancas regrad
dos estilos de vestuario e ornamentacdo seu caso
exemplar. (MIGLIACCIO, 2010, p.20)

Durante o processo de transformacao industrial,ngwasurgem as
maquinas de costura e de tricotar, a moda amplia swtoridade,
atraindo para seus dominios as pessoas comunssaeltrabalhadora. A
industrializacdo e o modo de producdo em sériedi@maram as roupas
em itens acessiveis a mais pessoas, que a partenti@o, poderiam ser
incorporadas ao sistema da moda.

O momento também exigiu mao-de-obra qualificadaapexercicio
de funcdes especificas da industria téxtil e de feogdo em plena
expansdo. E a analise das origens desses oficgasldis a producado do
vestuario nos permite compreender como atividadesditionalmente
femininas, entre elas a tecelagem e a costura,tdamsam o principio de
desenvolvimento de uma industria milionaria.

“Foi-se o tempo em que corte e costura eram ap@masrequisitos

basicos para mocinhas prendadas que queriam cadamejar tesouras,



agulhas, fios e tecidos tornou-se uma atividadeigajtquase artistica”.
(GARCIA, 1996, p. 14). Assim a moda, forgca criatid@ssa industria,
revelou-se numa fantasia mistica de elegancia, Zsele preco alto, na
qual estilistas e modelos sdo celebrados e venetado

Embora ingénua, essa analogia atrai muitos jovemsnomento da
escolha da carreira profissional. Justamente, qoaddsejam descobrir
0S meios para se auto-expressar e confirmar suastidades. Mas como
se tornar um profissional de moda? Destino, talerdoginalidade ou

educacéao?

A moda é uma opc¢édo profissional bastante comum
[...] Embora seja verdade que alguns dos maiores
estilistas do século XX tenham pouco ou nhenhum
treinamento formais, atualmente pouquissimos podem
sucesso nesse campo sem preparacio. [...] E diéidilar
na industria sem ter pelo menos concluido a facdéda
(JONES, 2005, p. 06).

Ultimamente a moda tem se apresentado como uma copbé
carreira profissional muito comum, representada porersos tipos de
cursos que ensinam a desenvolver as habilidadegicdas no mercado.
Mas € ainda mais recente sua abordagem enquantetmlije pesquisa
séria, ainda que seus oficios nem sempre tivessmantido de maneira
amadora.

Segundo Maleronka (2007), a especializacdo dos i@$icdo
vestuario foi instaurada na Europa ainda no sécxild, por meio das
corporacfes de oficio, que impunham uma organizagdmuciosa
encarregada de controlar a qualidade e garantiorm&cdo profissional
dos artesdos. Estas corporacdes uniam profissiopapecializados em
determinada arte, a qual era conduzida pelo regaldm do 6rgao, que
estabelecia ainda mecanismos de controle do exiergicofissional que
impunham também barreiras bastante restritivas.

Como ja tratado, no topico 1.2 do capitulo anteriarvalorizacéao
da producédo de modos e modas se ratifica duramermmado de Luis X1V,
quando o Palacio de Versalhes é transformado naesyio divulgador
das sutilezas, do bom gosto, da sofisticacdo exesa, do luxo e da

ostentacédo, para todas as cortes européias. A Qat¥ersalhes, centro



do poder do Antigo Regime converteu, a partir dai, Franca em
autoridade e ditadora pioneira de moda para todarpa. Entretanto, a
deferéncia para com os artesdos que a realizavamaainado existia.
Mesmo quando havia a preferéncia pedavoir-faire de alguns, o que
realmente importava era a roupa.

Segundo Guillaume: “Varias outras profissdes tinham estatuto
mais desejavel; era melhor ser arquiteto ou cozimhedo que
costureiro.” (2005, p. 19). Sustentando sua alegag&ocidlogo lembra
gue a palavra “costureiro” s6 surgiu na lingua frasa por volta de
1870, durante o periodo industrial.

A rainha Maria Antonieta — esposa de Luis XVI comegn se casou
em 1770 aos catorze anos de idade — mantinha pFetea pelas criacfes
da modista Marie-Jeanne Rose Bertin, a quem foesentada em 1772.
Semanalmente Mme. Bertin apresentava suas maissnokacdes para a
jovem rainha com quem passava horas discutindo cedalhe. Chamada
de "ministra da Moda", Bertin foi a visionaria respsavel por quase
todos os novos vestidos encomendados por Maria Aeta. Ela vestiu a
rainha durante todo o seu reinado, periodo no d@mtin se tornou uma
figura poderosa na corte que muito colaborou pardeéerminacédo da
Franca como o centro da industria da moda. A foréimage Bertin, assim
como a da maioria dos modistas da época, se demaleeira préatica e
técnica. Ela e seu irmdo Jean-Laurent vinham de @amailia humilde e
receberam uma educacdo modesta. Somente quandaideunpara Paris
conseguiu a chance que transformaria sua vida, artapidade de se
tornar aprendiz de um chapeleiro.

Segundo Costa (2004), durante a ldade Média a psab e sua
consequente formacao se transmitiam por herancailii@m Assim
também se dava para as profissbes ligadas a artgue-na época se
confundiam com o artesanato, a manufatura e a cag&b civil. Para ser
artista era preciso ter nascido em familia de aatissomente na
Modernidade é que a escolha profissional passouem wBna escolha

individual.



[...] a valorizagdo do carater criativo da producéoda
individualidade da realizacdo artistica fez com qse
desse cada vez mais importancia a vocacdo. A arte
deixava de ser uma heranca para se tornar uma scol
(COSTA, 2004, p. 72).

Ao resguardar a individualidade do artista, cada weais cara para
o profissional moderno, os ateliés se tornaram dhoreopcdo para a
formacdo. Os ateliés artisticos eram espacos queckaeam a discussao
filosofica com a préatica, permitindo um trabalhdenativo entre mestres,
com mais experiéncia, e aprendizes interessadosprofundamento ou
analise de areas de intervencao especificas.

O treinamento como aprendiz de varios oficios, uetdo ai os do
vestuario, significava a oportunidade de aprendéramde da profissao”.
Além do manuseio de suas ferramentas e a realizagéo copias
supervisionadas, sempre sob as criticas e a or¢édotado mestre de
oficios, nos ateliés era possivel a troca de sabeeen contexto
especifico de trabalho, o que permitia a interpcdtade suas praticas.

A educacao de aprendizes em muitos paises nédo se
revestia somente de finalidade econdmica e utildAr
mas se assentava sobre uma profunda tradicdo que
caracterizava o mundo do trabalho na costura.
(MALERONKA, 2007, p. 28).

Posteriormente, a formagcdo em moda, assim comotistera, se
tornou mais variada. Porém, o método de transmiss@aonhecimento
pela tradicdo e imitacdo dos procedimentos dos messtse manteve
preeminente, corroborado pelo surgimento da altateia.

O conceito de alta-costura — em frand&sute couture que designa
a confeccdo artesanal de roupas de luxo de altissgmalidade, sob
medida e com exclusividade — foi criado pelo inglaslicado em Paris,
Charles Frederick Worth (1825-1895). O termo altestuira constitui
uma denominacdo juridicamente protegida e "da qesal podem se
prevalecer as empresas que constem da lista estaidlel todos os anos
por uma comissdo com sede no Ministério da Indastr{SOARES,
2008), observa Didier Grumbach presidente da FegBoraFrancesa da



Cultura, do Prét-a-porter, dos Costureiros e dom@ares de Moda e da
Camara Sindical da Alta-Costura (Paris).

Worth € considerado o primeiro grandeuturier (costureiro) ou
estilista de moda, sendo fundamental na determioag capital francesa
como a mais importante influenciadora de estilo emnda em todo o
mundo ocidental. As criacdes de Worth eram singedarassim como sua
posicdo social. Ele transformou, de repente, o iatlg artesédo
“repetitivo” e tradicional, num criador, “génio” #&stico. Talvez por
isso, sua fama e prestigio tenham ofuscado Mme.tiBemue acabou
sendo considerada também pioneira, mas como comzulte imagem.
Worth, no entanto €& até hoje celebrado como o “pai alta-costura

francesa”.

Seu trabalho, como explicava, n&o consistia
somente em executar, mas, sobretudo, em inventAr. “
criacdo é o segredo de meu sucesso” acrescentdvao “
guero que as pessoas encomendem suas roupas. Se 0
fizessem eu perderia metade de meu comércio.” Seus
clientes, mesmo que prestigiosos, ndo ditavam as. le

(GUILLAUME, 2005, p. 32).

A partir do sucesso de Worth, logo se multiplicaraeicostureiros
parisienses com suasaisons ocasionando o aparecimento de muitas

industrias e ateliés que forneciam tecidos e aceeso

Foi na Franca, sob o Segundo Império, com apoio
oficial, que um inglés, Charles Frederick Worthxdu as
regras da alta costura parisiense. Tecidos, comxdjvos,
formas em evolucBes sazonais... Em vez de cadaarparf
a sua de acordo com as grandes linhas tracadasus
arbitros, a moda tornou-se negdécio de especialistas
(BAUDOT, 2002, p. 09).

A criacdo da moda alta-costura enfatizava o eséila habilidade
de fazer uma roupa artesanalmente — o que os fsEscehamam de
savoir-faire. A alta-costura caracteriza-se, portanto nédo solape
engenhosidade inventiva como pelo cuidado com aigé® técnica. "A
alta-costura sédo segredos cochichados de geragfracao..." (VIEIRA,
2008) dizia o estilista francés Yves Saint-Laurems roupas de

equilibrio supremo, até hoje sdo criadas no segrdds ateliés e a



elaborada técnica € transmitida somente aos artesdmdantes e
aprendizes que auxiliam na criacado e confeccaomodelos.

Até pouco tempo atrads, a maioria dos jovens modisftanceses
iniciava sua carreira como aprendizes nas casas cdadores ja
estabelecidos. Segundo Diana Crane:

Dentre os 22 criadores de moda que estabeleceram
suas propriasmaisonsnas décadas seguintes a Segunda
Guerra Mundial, 65% haviam iniciado a carreira
trabalhando para pelo menos um outro costureiro0& 3
haviam trabalhado para dois ou mais. (2006, p.279).

Com Paul Poiret (1879-1944) — conhecido por liberta corpo
feminino da tortura do espartilho — n&o foi difeten Em 1898, foi
contratado do costureiro Jacques Doucet (1853-19280m quem
aprendeu muitas das estratégias que usou mais,tardee elas, como ter
suas criacbes usadas por atrizes famosas. A franS&agah Bernhardt,
conhecida como “a mais famosa atriz da historia mondo” foi uma
delas. Em 1901, Poiret deixou o atelié de Doucefioie trabalhar com

Worth. E s6 em 1903 abriu seu préprio atelié.

Entre os franceses que estabeleceramisonsdo
final do século XIX para o come¢o do XX, havia uma
ampla rede de mestres e aprendizes que interligava
maior parte das principais casas e muitas das neno®
resultado era um grupo relativamente coeso, conmmasr
e valores compartilhados [...] A natureza da soeiag&o
estabelecida pelos modistas franceses contribuina pa
aumentar o sucesso e o0 prestigio da profissdo. A(CR
2006, p.279-280).

Tal organizagédo dos costureiros franceses assematha muito ao
sistema de corporacbes ou guildas adotado peloistast por volta do

século XIV, para proteger o seu mercado e restrimgconcorréncia.

As guildas atuavam especialmente ditando certas
especificacbes técnicas e normas de comércio daasob
[...] Tanto a producdo como as atividades de seus
membros eram fortemente controlados, restringindo a
liberdade de atuacdo e interferindo nas questfes
estéticas, as quais, por sua vez, sofriam influéndbd
processo pelo qual ocorria o treinamento dos apizasl
(OSINSKI, 2001, p. 21-22).



Assim ja no comeco do século XX, porém como nasgast guildas
medievais, a costura como atividade profissionaldai era aprendida por
meio das licdes e tarefas executadas nas casasdetres costureiros ja
estabelecidos. Mas ao contrario dos artistas apeesddas guildas, os
aprendizes de costureiros nutriam o carater crmtvindividual de suas
producdes. Ao tornar-se profissional o costureigo Havia constituido
“sua identidade peculiar, entre artista e estré¢tague] confere a eles o
poder de colocar um pouco de sua aura em cada wmsuds criacdes.”
(GUILLAUME, 2005, p. 31). A especialidade do praodisnal criador de
alta-costura é produzir novidade, de maneira a estdr o que e a quem
o anteceder. O trabalho desses criadores os liparmaedida que impdem
cada vez mais seu estilo as cole¢cdes que produzem.

A constituicdo de um mercado consumidor para bemsbélicos,
no qual se incluem os produtos do estilismo, € udes principais
condi¢cdes soOcio-historicas propicias ao surgimedts principios que
organizaram o0s saberes da moda. A producdo de iExteve que
acompanhar, cada vez mais, as exigéncias dos codsues, criando
espaco para a popularizagcdo dos criadores de mAdaim, ao mesmo
tempo em que a alta-costura conhece o seu periadeode alguns dos
seus mestres adquirem renome internacional, semafir no mercado as
producbdes de confeccdes industriais de grande asgahominadas pelos
ingleses deead-to-weare mais tarde pelos franceses pi€t-a-porter

A era industrial gera profundas transformacdes n@tos de
confeccdo ao introduzir conceitos como padréao, esézieficiéncia, os
quais participariam, de maneira consideravel, datitncionalizacdo e
expansao do ensino da moda em todo o mundo e atesithém no Brasil.
De modo que, paralelamente a expansdo da industas, roupas
“prontas”, mais praticas e ao estilo inglés, paasama década de 1890 a
competir com os franceses e aos poucos substituiguase que
completamente aquelas feitas sob medida.

Surge uma nova classe de modistas, voltados pamnaultoria nas
grandes industrias, nas quais os estilos orientanpara os produtos em
série e o0 consumo de massas. Com a expansao dastrmauhouve

também uma preocupacdo em aproximar as atividadesabtureiro as



novas tecnologias. A aprendizagem de novas técnicagora
padronizadas, comecava a estruturar-se de manedia gistematica e de
acordo com as exigéncias dos novos tempos.

A producdo em larga escala, consequéncia da re@olucg
tecnoldgica no processo produtivo dividiu o trabmlha confec¢do do
vestuario em etapas. Essa divisdo do trabalho nafemgdo industrial
demandou a especializacdo dos conhecimentos eidabdds necessarios
para confeccionar artesanalmente pecas do vestwaeadncorporacao de
conhecimentos originados pela implementacdo da p¢gdd em série de
modelos. Essa nova ordem na moda que se difundrutpdo o mundo
determinou o0 desenvolvimento de novas técnicas, cialnente
manifestadas nos meétodos de modelagem e no aprmemto dos
procedimentos dos “mestres alfaiates”.

O desenvolvimento e a difusdo de novas técnicasmobelelagem
ocorreram de maneira sistémica a partir de 178@ngw surge na Franca
a primeira Escola de Moda para Alfaiates e Sapateirfundada pelo
Duque de La Rochefoucauld. Apesar da simplicidade thstrumentos de
trabalho — mesa de corte, carvao, giz ou sabdo paaacar o tecido,
tesoura, agulhas, alfinetes, linha e dedal -, erdmnsmitidos
conhecimentos de geometria, aritmética e das prejpes do corpo
humano que exigiam um longo aprendizado necesspai@ 0 exercicio
da arte da modelagem de pecas do vestuario. E drpdas técnicas de
alfaiataria surgidas nesse periodo que as roupasgiaam um grau
surpreendente de elaboracado e refinamento.

Porém, a afirmacdo de um nowstatusque transformou a profisséo
de alfaiate ocorre ainda no século XIX, quando movpropostas
metodoloégicas para medir o corpo tornaram-se apeoBEmentos
cientificos. “Na época vitoriana, os escritos dea@les Darwin e a nova
arte da fotografia documental suscitaram a pratieacatalogar e medir a
variedade de formas do corpo humano.” (JONES, 2q05139). Varias
técnicas se utilizavam de gabaritos baseados natsioa divisdao do
corpo e contribuiram para a aplicacdo ao vestuade ciéncia da
antropometria, além do desenvolvimento dos métodes modelagem

industrial estudados até hoje nas escolas de moda.



Outra importante escola de moda de que se tem raosargiu em
Paris em 1841, a Escola Académica de Moda “Guerravigne”
atualmente chamada Esmod InternacionaEcdqle Supérieure de
Créateurs de Mode Fundada por Alexis Lavigne, alfaiate particulda
Imperatriz Eugénia, mulher de Napoledo, famoso poa contribuicdo a
técnica da modelagem: a invencado da fita métricd4{) e do primeiro
busto manequim para costura (1849), instrumentosndai hoje
indispensaveis para as técnicas de modelagem mamlaha e
tridimensional.

Logo, a profissdo de alfaiate se constitui pelo dmim da técnica e
do conhecimento dos recursos e instrumentos utiloza para a
construcdo de pecas de vestuario impecavelmentehadals e
estruturadas. Diversamente, o trabalho da modistantmha maior
afinidade com a moda e o estilo difundidos hoje.rdB chamadas
modistas as costureiras que mantinham atmlier com varias ajudantes,
comercializavam acessorios e orientavam as cliest®sre as melhores
combinac¢des de tecidos e cores.” (NACIF, 2006, p.56

As modistas, em geral, nao tinham uma formagdo muit
aprofundada, a elas bastavam nocdes de corte elrostecessarias para
reproduzir um modelo e orientar a cliente sobrelddsmos modismos.
Mas a experiéncia adquirida com a pratica possti@#via que, muitas
vezes, se arriscassem a introduzir pequenas maidies ou adaptacdes
no modelo original. Os métodos empregados pelas igtad, mais
empiricos, exigiam menos habilidade técnica, noaabd admitiam mais
inovacdes e estavam muito mais afinados com as dexl@s estéticas
divulgadas pela moda. A afinidade e aptidao com @&da eram

estimuladas, desde muito cedo, nas futuras modistas

As habilidades necessarias para a execucdo de
pecas de vestuario faziam parte de uma série desacd
mecéanicas, necessarias a execucao de trabalhosarsnu
gue desde muito cedo eram ensinados as meninas de
diferentes extratos sociais. [...] Nos extratos #nai
elevados, o aprendizado conferia refinamento deagee
respeitabilidade [...] Na educacdo das meninas de
condicdo mais modesta, 0 ensino da costura e ddaxtr



objetivava o desenvolvimento de aptidbes que sewems
como op¢Oes de trabalho. (NACIF, 2006, p. 58).

A costura, muitas vezes uma mera prenda domeéstaa, se
transformar em oficio e profissdo, passou a exgfrendizado formal. A
Esmod Internacional foi a primeira no mundo a obtme o Estilismo
como curso regular, no final dos anos 1960, estadetdo novos
parametros para o ensino de moda. Atualmente alasmnta com filiais
e parceiros em 14 paises, incluindo o Brasil, omi@&ntém desde 1994
um convénio com Centro de Educacdo em Moda do S&dacPaulo.

As escolas de moda se espalharam pelo mundo todomais
representativas, porém encontram-se nos trés praisi polos de moda
mundial: Paris, Londres e Nova York e tem é&nfasesramente
diferentes, identificando seus programas ora mais @s artes, ora com
o empreendedorismo comercial.

Na tentativa de visualizar as forgcas atuantes nam&gao do
profissional graduado em moda, em especial o decéw, realizamos
uma breve analise do perfil do principal curso supe de Moda do

mundo e o comparamos ao perfil dos cursos brasiteir

2.2 A ESCOLA DA MODA

A Franca é ainda hoje considerada a maior refe@meundial de
moda e o talento da maioria dos criadores, tambamgda precisa do
“crivo” das passarelas parisienses para ter recomhento internacional.
No entanto, o prestigio dos criadores britanicos gemario atual tem
atraido jovens de todas as partes do mundo paradeastmoda em
Londres.

O famoso website norte-americano de moddashionista.corf
organizou umranking com as melhores escolas de moda do mundo no

infcio de 2010. Para tanto, o site entrevistou dantes, funcionarios das

1% Disponivel em <http://fashionista.com/2010/05Aterids-top-fashion-schools/> Acesso: 28 abril
2011.



escolas, empresas que contratam recém-formados odispronais da

inddstria da moda. Das cinco melhores escolas setaglas pelo

fashionista.com duas situam-se em Nova York: o Fashion Institofe

Technology (FIT) e a Parsons The New School for iDpse uma na

Antuérpia (Bélgica), a Royal Academy of Fine Art3.destaque € para as
outras duas que se situam em Londres: A London &@lof Fashion e

em especial a Central Saint Martins College of Antd Design, que ficou

em primeiro lugar naganking do website

A Central Saint Martins é wuma faculdade pertencende
Universidade de Artes de Londres. Fundada em 1854e®nhecida
internacionalmente por seus cursos de arte e @t Saint Martins
inaugurou sua School of Fashion & Textiles no finmsdanos 1940
gerenciando cursos de graduacdo e mestrado no cadgomoda.
Aclamada pela midia como “A fabrica de estilista§dymou dezenas de
profissionais consagrados, entre eles: John GadlidBuzane Clements e
Inacio Ribeiro, Alexander McQueen e Stella McCantne

Os jovens estudantes de moda britdnicos chamameacab pela
moda anarquica e excéntrica. Influenciados pelatwal de rua,
caracterizam-se por criar estilos de vestuario &ast incomuns.
“Extravagancias sdo permitidas (e até estimuladasas os alunos séao
obrigados a ler muito para fundamentar suas cole¢6EROGAR, 2004,
p. 62). Ao contrario dos criadores mais velhos,osuglientes pertencem
a classe alta e de aparéncia mais conservadormads jovens, excluidos
tanto desse ambiente social quanto do grande mercadabam por
adotar o papel de rebeldes e artistas. Tais carestieas transgressoras e
pouco comerciais dos designs ingleses também posiemcreditadas ao
incentivo das escolas de arte no contato com asuca$d jovens e com
criadores de outras formas de cultura popular.

Embora seja uma excecdo, o curso de moda da Cer8gaht
Martins College of Art and Design tem admiréavel iorpAncia no campo
de reproducdo da moda que atua na educacao, mamtemd filosofia
humanista e artistica, que privilegia a consciénesaética. A formacao

de alunos preocupados com pesquisa cientifica écapdo tecnoldgica



aliada a profunda reflexdo estética é também umcedon defendido por
outras escolas de moda, principalmente na Europa.

Nanni Strada, docente de cursos de Design de MoaaDdmus
Academy e do Politécnico de Milao na Italia, recenlda por sua
pesquisa de trajes geométricos e sem cortes quenfodas regras do
corte e costura e, sobretudo das tendéncias de modeiende em seus
trabalhos e em suas aulas a dependéncia criativandda com a arte.
Durante o V Fo6rum das Escolas de Moda, no qual &orau esteve
presente, no 6° Coléquio de Moda, realizados enermbto de 2010 na
Universidade Anhembi Morumbi em S&o Paulo (SP), Naapresentou
alguns trabalhos de seus alunos como exemplos deex@®s bem
sucedidas entre linguagem artistica e moda. Os alteds se
apresentavam divididos em partes: a primeira ddlasava-se de uma
especulacdo ampla sobre o tema a ser estudadoganda de maneira
mais especifica delimitava o mesmo tema sob umapeativa tedrico-
filoso6fica. SO entdo se faz possivel, segundo aiadprofessora Nanni
Strada, o desenvolvimento pratico dos projetos dbtsnos, ou seja, a
criacdo téxtil, de modelos, acessorios etc., aipate uma linguagem

hibrida entre reflexdo teodrica, criacdo artisticmeda.

Na Inglaterra, o status de artista foi usado por
educadores para justificar a formacédo de estiliseas
escolas de artes, e pelos préprios designers papéoar
o tipo de design que criavam, como também para
justificar seus fracassos no mercado. (CRANE, 20086,
324).

Os excessos e excentricidades das colecdes samtinados e
rigorosamente avaliados pelos professores da Savdrtins, que
privilegiam a inspiracdo fundamentada e a inovac&a&ssociando o
processo criativo de seus alunos de moda ao dass agtn geral. De
acordo com a temida diretora do mestrado em modaide Wilsort,

“N&do formamos uma pessoa para o mercado, criamoa paacao, e a

1 Disponivel em < http://chic.ig.com.br/antigo/méasf483001-483500/483314/483314 _1.html>
Acesso: 2 jun. 2011.



criacdo acaba achando seu lugar no mercado”. Eaaatdbuido como de
sua autoria os seguintes dez mandamefitos
1. Incomodar, provocar, divertir e envolver;
Esta errado estar correto. Os corretos sdo chatos;
Criatividade é o oposto da experiéncia.
E preciso correr riscos.
Adeus as referéncias.
Criar € uma tortura.
Uma pessoa precisa inspirar pelo que ela é.

N&o se levar muito a sério.

© 00 N O o b~ WDN

Fracasse, fracasse, como dizia Samuel Beckett.
10.0 que comeca errado tem mais chance de dar.certo
Experimentagao criativa e subjetividade s&o entdadi como

génese da criagdo artistica, da construcdo e apzagdm do “olhar
sensivel”. Interessa-nos notar que alguns estisissa utilizam dessas
“ligacbes” com a arte para enfatizar o prestigio mtafissdo. Ou mais
frequentemente, se voltam para o uso de imagengwamnlistas e pos-
modernas para melhorar sua posicdo em mercados maitee

competitivos.

[...] podemos notar que as cole¢Bes conceituais, ao
recusarem formas, texturas e cores facilmente diges
pelo grande publico, podem causar um impacto midoat
gue eleva o nome do criador - que entdo pode tiedral
outras cole¢Bes comerciais, pois tem o nome recoitoe
pela autenticidade e criatividade. (RUIZ, 2007,133).

Assim, o status de artista, ou a apropriacdo decedns de arte
para a moda, ndao exclui estes profissionais do m@wc Ao contrario, ser
rotulado como artista os legitima como criadoresnuada.

E clara a énfase de algumas escolas de moda, madsctonais, no
trabalho do estilista, na atividade imaterial — mador, seu processo de
criacdo e sua insergdao em um meio social — e a maneomo esse

trabalho de criacdo se materializa na roupa poronta estilo, o que nos

12 FERNANDES, FabiandDs dez mandamentos para criar moda by Louise WilsoDisponivel em <
http://blig.ig.com.br/criandomoda/2009/01/07/os+h@ndamentos-para-criar-moda-by-louise-wilson/ >
Acesso: 2 jun. 2011.



permite fazer uma reflexdo sobre a insercdo dessleatho imaterial do
estilista na rede de relagdes que forma a cadeiaad@r das industrias de
confeccdo e de moda. E consequentemente se o caimapproducdo da
moda se reproduz por meio do curriculo académicosspbilitando a
manutencdo e renovacdo do sistema de producdo dtu&eo, € ainda
mais importante considerar sobre os instrumentogsemodalidades de
ensino de moda que nado sejam dirigidas apenas palateresse de
contingentes de mercado.

A moda, como fenémeno socioecondmico, implica unmadlstria
criativa” que articula formas de trabalho imaterial material. Para
Domenico De Masi, na sociedade atual o trabalhoedeer do tipo
intelectual-criativo, no qual os maiores valore® sdi expressividade, a

flexibilidade e a criatividade.

Na empresa poés-industrial, onde a maioria ¢é

composta de trabalhadores intelectuais, a énfase se

desloca do processo executivo ao ideativo, da suixda
a forma, do duradouro ao efémero, da préatica atesté
Ou seja, da precisdo a aproximacdo, do pré-ciesdifio
pdés-cientifico. Tudo isso n&o significa o triunfoad
banalidade, da superficialidade, do pecado, da
mediocridade e da inutilidade. Significa a neces&sar
substituicdo de uma cultura (moderna) do sacrifieiada
especializacdo, cuja finalidade era o consumismor p
uma outra (p6s-moderna) do bem estar e da
interdisciplinaridade, cuja finalidade é o crescim@ da
subjetividade, da afetividade e da qualidade déddtho e
da vida. (DE MASI, 2000, p. 305).

Na sociedade e na economia do mundo contemporamegpjcios ou
atividades econbmicas criativas tém ganhado releMAn Estas sao
compostas por empresas e instituicbes voltadas mampreendimentos
econdmicos nos quais conhecimento e criatividadenstibuem os
elementos fundamentais para a forgca produtiva. Fatcridade passa a
existir como valor central da sociedade pds-indiastr

[...] a atividade fisica é cada vez mais delegada a
maquinas, assim como também a atividade intelectual

de execucdo. Aos seres humanos, cada vez mais

escolarizados, cabe desempenhar quase que s6 alhab
flexivel e criativo. (DE MASI, 2000, p. 194).



De Masi vai além e cita outros valores como emetgsrdesta nova
sociedade: intelectualizacdo, emotividade, estétisabjetividade; que
devem ser considerados nos processos educativos.

Registre-se aqui certa contradicdo: emerge clardenemum
invaridvel e recriminado descompasso da escola elacéo ao mundo,
quando o ensino d& preferéncia a capacitacdo e amel de
competéncias, adotando uma pedagogia que premiagoismo, a
hierarquia e a agressividade em contraste ao dmlog escuta, a

solidariedade e principalmente a criatividade. (DMRASI, 2000, p. 284).
O que concorda com a reflexdo de Jodo FranciscortieuRinior:

[...] com a crescente industrializacdo, com a cigdms e
mais entre a inteleccdo e os sentimentos, a educacé
institucionalizada voltou-se para o simples treime
habilidades intelectuais e a producdo de mao-dexobr
(1981, p. 106).

Com a educacdo do profissional de moda hoje, aaegmbém né&o
é diferente, consistindo basicamente no dominio tdenicas. Ao se
formar, o profissional trabalha com estilos predetmados, orientados
pelas tendéncias de moda, que aprendeu a repro@yam alguns casos,
a mesclar entre si. O exercicio de uma atividadefissional a partir de
solugcbes repetitivas, padronizadas e estandardigzadeenuncia a
capacidade de reflexdo sobre o trabalho de manemeacteristica e

criativa.

[...] a educacdo profissionalizante acaba estando n
contramdo das exigéncias de um mercado de trabalho
moderno, complexo e rotativo. [...] Amarrada a um
curriculo profissionalizante, a educacao superioalsa se
descuidando da preparacdo dos estudantes para urdanu
complexo, no qual as profissbes tornam-se obsoletas
rapidamente e é frequente a mudanca de emprego e de
ocupacbes ao longo da vida profissional. (NUNESQ®&,0

p. 07).

Entendemos que o ensino superior deva levar emidenacao os
conteudos necessarios a formacdo de um profissiot@l modo a

equacionar com uma formacao geral mais ampla. Poségque se nota, e

infelizmente, também em nosso pais, € que “A rehevd e 0 conteddo



do ensino superior no Brasil estdo amarrados asdecpregressa de que
a educacdo superior existe para oferecer educacéofispional.”

(NUNES, 2006, p. 04). E tal reputacao é, possiveitee conseqiuéncia da
clara influéncia que o setor empresarial exercersots curriculos dos

cursos de graduacéo.

2.3 MODA BRASILEIRA: DESAFIOS A
INSTITUCIONALIZACAO ACADEMICA.

A profissionalizacdo do setor de moda no Brasileeemte e seu
crescimento é proporcional ao surgimento de novass@s na area. A
constituicdo do ensino da moda no Brasil inicioups® volta da década
de 1980, tendo como palco principal a cidade de Baolo/SP, porém de
maneira pouco significativa em termos de produc@&acdnhecimento.

Produzir artigos téxteis foi, por muito tempo, pamdas atividades
domeésticas e da estrita relacdo da mulher com alsathos manuais. Mas
a atividade de costura acabou se tornando um thaobaémunerado, as
técnicas de costura foram se aperfeicoando, muidparelhos foram
sendo incluidos nas maquinas e a atividade artdsdoméstica de fazer
roupas se incorporou ao campo da moda, indo pasaacademia.

Caldas (2006) faz referéncia a poucos cursos, gegate relativos
ao ensino pratico do corte e da costura ou do dxercde funcdes
especificas da industria téxtil e de confeccdo guam ofertados para
aqueles interessados em moda. Em geral, os profisss da area usavam
muito do seu instinto e da experiéncia adquiridamca@a rotina de
trabalho. Essa atitude quase que natural com relagdnoda fez parte
também da biografia de um dos pioneiros da modaiared, Dener
Pamplona de Abreu.

Ainda na década de 1960, Dener foi aclamado conggamde nome
da costura brasileira: fugia da comodidade das a®pdesenhando para

clientes de acordo com seu fisico, idade, gostanecencordancia com o



clima tropical do Brasil. O proprio estilista anuaga, sem modéstia:
"Eu criei a moda brasileira". Em sua autobiogradiastilista se recorda,
gquando ainda adolescente, do momento em que, qpaseacaso, Se
descobre costureiro.

Eu vivia desenhando, sobretudo vestidos e ndo sei
por que nunca me havia passado pela cabeca ser
costureiro. [...] Em desenho de propaganda eu jaieha
pensado; nas horas de maior coragem chegava a pensa
em decoracdo e até nisso que hoje se chama desenho
industrial. (ABREU, 2007, p. 42).

A mudanca de atitude dos designers brasileiros, barasca de um
aperfeicoamento profissional direcionado pelo aplieado, aconteceu
mais tarde, jA nos anos 1980. A crise econdmicapaca sinalizava a
necessidade de medidas urgentes. A instabilidadesteuturou o parque
industrial brasileiro, incluindo o setor téxtil eecconfeccédo, levando as

empresas a buscarem processos mais competitivos.

O desenvolvimento de cole¢cdes a cada trés ou
guatro meses coloca as empresas mais avancadas num
ambiente de pressBes competitivas imensas, o0 qugeex
nova capacitacdo e preparo, por conseguinte umamai
incorporacao de conhecimento e gualificacao
profissionais mais elevadas. (KONTIC, 2007, p. 04).

A abertura do mercado para os importados e a ceisendmica
ocasionada pelo Plano Collor ironicamente promovem era
contemporanea da moda brasileira, com a explos@&ed@ntos de moda,
as modelos brasileiras fazendo sucesso nas passaneiernacionais e a
moda ganhando status de preferéncia nacional. rsééxtil e de
confecgcdo agenciaram, assim, a criagcdo dos prinse¢tasos técnicos no
Brasil e dez anos mais tarde colaboraram para ogiswanto dos
primeiros cursos superiores. O langcamento das piriaaseescolas de moda

permitiu o surgimento de uma nova geracao de edasf.

Nos anos 1980, como prenuncio do impulso que a
moda viria a adquirir na década seguinte, a cidfs&o
Paulo/SP] viu surgir dois outros cursos de formacao
profissional vinculados a faculdades privadas, poré
oferecendo apenas cursos livres, de curta ou média
duracdo, que se transformariam em opc¢do, naquele



momento, para uma geracdo de jovens profissionais q
almejavam mais do que o autodidatismo entéo

predominante e que formou geracBes de empresarios e

estilistas de moda, ainda hoje a frente de negécios
expressivos no pais. (CALDAS, 2006, p. 174).

As motivacdes que possibilitaram a emergéncia eoasolidacéao
do ensino de moda no Brasil sugerem que de um ladtavam o0s
profissionais e estudantes que ambicionavam comhectos além dos
técnicos ou profissionalizantes. Mas a proeminéremaontra-se do outro
lado, o das industrias téxteis e de confeccdo gassaram a exigir maior
treinamento e qualificacdo de sua mao-de-obra,alastdo uma demanda
por profissionais capazes de responder a exigéndenolbgicas e
mercadoldgicas mais sofisticadas.

Sua implantacdo [dos cursos de moda] obedece as

estratégias mercadolégicas das instituicdes palairas
de ensino superior: diversificacdo da oferta desos
com o objetivo de aumentar a clientela, a partir da
identificacdo de novas oportunidades de mercadaon co
pequenos investimentos em infra-estrutura. (MARINHO
2002, p. 23-24).

E evidente a relevancia do setor téxtil, em esplecide confeccio
de artigos do vestuario e acessorio para a gerdedemprego e renda em
nosso pais. De acordo com dados publicados pelaTAPAssociacao
Brasileira da Industria Téxtil e de Confec¢do), cdrase em dados do
IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estattsts), a Cadeia Téxtil e
de Confeccdo ocupa o segundo lugar como o setovagd que mais
emprega no pais, com 10,6% de todo o emprego daisimch Geral.
Também se localiza na 72 colocacdo do ranking detr¢louicdo para o
PIB (Produto Interno Bruto) da Industria de Transf@acdo, dentre os 24
subsetores analisados pelo citado instituto.

A proeminéncia econdémica do setor téxtil e de cegbo, aliada a
escassez de profissionais preparados, contextualazoriacdo dos cursos
superiores de moda brasileiros, profundamente #rikiados pelo

modelo empresarial baseado na racionalizacéo.



[...] a lb6gica das instituicbes € jogar, no campe d
reprodugcdo, com as mesmas regras com que jogamos no
campo de producdo. Os Cursos sao comprometidosaom
instrumentalizacdo do académico para que esse possa
estar apto a ser um ganhador. Para tanto, as uigbiés

se propdem transmitir a pratica do campo, o quesiéof

por meio dos laboratérios especificos, criados masdes

do campo que desejamos reproduzir e por meio daideo
gue propicia instrumentos de compreensdo das paatic
(SANCHES, 2006, p. 31).

As estruturas curriculares dos cursos de moda mypzem, de
maneira geral, os trés ultimos elos da cadeia ptivdutéxtil/confeccdes
(CTC), que compreendem o desenvolvimento do prodleaonfec¢cédo ou
vestuario, a gestdao e o marketing do produto, jmetate os elos que
exigiam capacitacdo especifica. A maioria das eagolkonta com
iniciativas de profissionais ou associacdes de s¢apreocupados com as
demandas da industria de téxtil e de confeccao.

Nota-se, porém, que vigora uma tensdo entre ososumdltados
assumidamente para o mercado, ou seja, para a deeaegdcios da
moda, e aqueles que se dedicam ao processo criatdso cursos com
énfase em criacdo destacam o design e a modelagedesenvolvimento
de produto. Ja aqueles focados em negdécios e gesmhdatizam acdes
para o fortalecimento de marcas e a comercializagdas produtos de
moda.

O primeiro curso de moda autorizado pelo MEC (Mtigérso da
Educacédo e Cultura) no pais surgiu em 1987, o Beelado em Desenho
de Moda da Faculdade Santa Marcelina de Sao PaslRy,(com foco na
formac&do de criadores de moda. O curso originaesa, 1967, de uma
disciplina de desenho de moda introduzida nos csirde Bacharelado e
Licenciatura em Desenho e Artes Plasticas da ingt#o. A raiz nas
artes plasticas talvez possa explicar a énfase dosoc de moda da
instituicdo na criacdo e no estimulo ao processmtobro. A FASM

incentiva a moda conceitual/autoral, a qual:

[...] revela a existéncia de uma idéia de experitagdo
gque vai além do limite aceito pelo mercado, pois o
profissional de moda ndo se compromete a criar



elementos e composi¢cbes agradaveis ao olhar do
consumidor. (RUIZ, 2007, p. 129).

A moda autoral se afasta das tendéncias de modaietulacdo na
midia e mantém relacbes bastante estreitas comtea &onstitui-se por
meio de criacbes que buscam o inusitado, a prov@deag; principalmente
a expressividade, que evocam o0os mais diversos semtios e elevam a
colecdo a um status de arte.

Ja a Universidade Anhembi-Morumbi (SP) — que tambésm
tradicdo no ensino de moda no Brasil, 0 seu prime&iurso na area data
de 1990 —, apesar de oferecer habilitacdo em madarea de Design, é
reconhecida por seu curso de Negécios da Moda.

“O foco no curso de Design de Moda € na formacéao
de um profissional que tenha o conhecimento conmlet
para a criagcdo e o desenvolvimento de produtos e
imagens de moda. O foco do curso de neg6cios daantod
preparar um profissional que tenha o conhecimento d
funcionamento do universo da moda para a aplicag#o
varias areas correlatas.”, explica a coordenadora.
(MACIEL, 2010, p. 47)

Mas, a maior polémica encontra-se na definicdoassificagcdo dos
cursos entre Tecnoldgicos ou Bacharelados. Se atéce tempo, 0s
cursos de moda no Brasil se restringiam a cursosnib®s ou, no
méaximo, de extensdo; atualmente as instituic6es afieeecem cursos ou
treinamentos na area de moda no pais se agrupanfaemidades ou
universidades, institutos e escolas. Composta poca modalidades, a
educacao superior brasileira se divide em: curssxgienciais, graduacao
(bacharelado, licenciatura e graduacdo tecnolégicpps-graduacédo
(especializagédo, mestrado e doutorado) e extensao.

Numa consulta aovebsitedo Ministério da Educacdo e Cultdta
compilamos 118 instituicdes reconhecidas pelo ME®@ g@fertam cursos
superiores de formacado profissional na area de mwoas modalidades:
bacharelado (62 cursos), tecndlogo (84 cursos)flisrgiais (2 cursos) e
licenciatura (1 curso). Nado consideramos poOs-grgdoae extensdo. A

grande quantidade de cursos na modalidade tecnéldgmonstra um

13 Disponivel em <http://emec.mec.gov.br/> Acessomado 2011.



grande interesse por cursos mais focados as natadss industriais e de
menor duracao.

As competéncias e habilidades exigidas do profisaloformado
num Curso Superior de Tecnologia em Design de Medaenciam a
énfase na formacdo mais especifica. De acordo cgmrtaria normativa,
Art. 6° (Portaria Inep n° 136 de 24 de junho de 208e Tecnologia em
Design de Moda, componentes técnicos da profissdaogmo
desenvolvimento de colecbes, pesquisa de tendénceasestilos,
elaboracdo de portfélios e dossiés, representacéficph de criacao,
costura e modelagem, sado avaliados pelo Exame Matiode
Desempenho dos Estudantes (Enade), o que confirmacacdo pratica
do Tecnd6logo em Design de Moda.

Dos 149 cursos superiores de moda por ndos reunidds séao
denominados Design de Moda, 27 simplesmente sdonadas de Moda.
Os outros sdo nomeados: Moda, Design e Estilismesenho Industrial
— Moda e Gestdo de Varejo de Moda. Afora o nomgue chama atencao
€ 0 quase inexistente vinculo, na maioria dos casarstre Moda e
Design, evidenciando a falta de definicdo da predie tanto em relacao
as condicdes de exercicio como as condi¢cbes desaces

Ha mais de duas décadas, acompanhamos a
instituicdo e a evolugdo do ensino do design de anod
Brasil. Podemos afirmar, portanto que € inédita a
aproximacado entre moda e design tanto nas relacfes
sociais quanto académicas e de producdo industrial.
(PIRES, 2010, p.38).

Trata-se de uma questdo de delimitacdo de campéigsional, de
area de conhecimento caracteristica de uma prodis®ara o MEC, os
cursos de bacharelado em Moda sdo compreendidos pampo de
conhecimentos do Design, que se fraciona em muidasas ditadas
principalmente pelo mercado. A formacdo em modaredaeda pela
maioria das instituicbes superiores brasileiras ¢éiemtada pelas
Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Gragho em Design,
consolidadas na Resolugcdo CNE/CES n° 05, de 8 degcande 2004. As

diretrizes estabelecem parametros minimos, mas wimimodalidades e



linhas de formacdo especificas” conforme as canrdstieas e demandas
de cada regido, gerando certo grau de liberdadedaiesentes projetos
pedagdgicos.

De acordo com o professor Jodo Gomes Filho (2006pesign de
Moda € a especialidade que trata exclusivamente cdacepcdo de
produtos de vestuario em geral, o que inclui rougasvencionais e

especiais, aviamentos e acessorios.

[Design de Moda] Especialidade ou area de atuacao
gue envolve a criacdo, o desenvolvimento e a cogdec
de produtos da moda e atinge segmentos de utilizaca
relacionados com o uso de objetos diretamente sabre
corpo. (FILHO, 2006, p. 29).

A criacdo do Sistema Nacional de Avaliacdo do EpnsBuperior
(Sinaes), pela Lei n°10.861 que instituiu o ExameachMnal de
Desempenho de Estudantes (Enade) em 2004, procssagarar que 0S
parametros, determinados pelas diretrizes currimmda sejam atendidos
dentro de uma politica de melhoria da qualidadeetd@ino superior no
pais. Dois anos depois, os exames do Enade passargen aplicados aos
cursos de design, e a mesma prova passou a sSecadplipara todas as
habilitacdes em design. Porém, os assuntos abosda@ds questdes de
conteudo especifico demonstram os desajustes aXisteentre 0os cursos
de bacharelado em Design e os de habilitacdo em aMedprovaveis
necessidades de mudancas nos conteudos curriculares

Ao avaliar a prova consideramos que maioria das sties
contempla aspectos mais gerais da area de Desigmugs a quase
totalidade de especializacfes, tais como: teoriasDésign, técnicas de
projetos, meios de representacéao, estudos das Gesac
usuario/objeto/meio ambiente e principalmente gesta As
particularidades da area de moda e de grande pdoi®e cursos com
habilitacdes especificas ndo sdo abordadas, o gua giscussao sobre a
determinacdo de um perfil consistente para o pmbisal ndo somente de

moda como de outras especialidades ou areas deadudo Design.



Alguns tém advogado a formacgédo generalista, com
o argumento de que a compartimentalizacdo do
conhecimento levaria a uma pratica profissional
empobrecida e com maior dificuldade de atuacdo no
mercado. Por outro lado, acreditamos que o
desenvolvimento tecnolégico impossibilita a atualao
adequada dos conhecimentos que cobrem todas as area
de atuacdo do design. A formacdo chamada de
combinada, integrada ou integral tem determinada, n
maioria das vezes, que 0 curso seja superficiam se
dominio de um campo de conhecimento especifico da
profissdo, fazendo do designer um especialista em
generalidades, sem desenvolver uma critica consiste
ao proprio trabalho produzido. (NIEMEYER, 2000, 4)9

A pouca fundamentacdo tedrico-académica dos cursoe
graduacao, ja discutida anteriormente, ndo deteamum campo de
conhecimento especifico do profissional de modae ¢& apdia muito
mais numa pratica profissional do que num corporite®d proprio. Porém,
€ preciso destacar que uma série de outros tardnénienos podem ser
descritos como “moda”, o que amplia o alcance dante para além das

fronteiras do vestuario, embora pretendamos nosentrar nesta.

De fato, ela ndo é s6 uma questdo de roupas e seria
melhor considera-la um mecanismo ou uma ideologia q
se aplica a quase todas as areas concebiveis dalanun
moderno, do fim do periodo medieval em diante.
Entretanto, esse mecanismo foi particularmente Oobva
area do vestuario [...] A moda na vestimenta deee s
considerada simplesmente uma faceta entre muitas.
(SVENDSEN, 2010, p. 12 - 13).

Interessa-nos nesta discussdo € que moda nao && dpenas de
roupas. A reducdo dos estudos sobre sua forma dostaa dimensao
técnica da confeccao do traje, ou seja, da dema@male um repertdrio
que trate dos caminhos seguidos pelo processo ddugiéo da roupa até
o mercado da moda, restringe a extensado de selufgigdo, o que, além
de contribuir para fragilizar o posicionamento do®fissionais de moda
perante profissionais de areas afins e o0 reconhecim de suas
competéncias pelo mercado de trabalho, é incompétimom cursos
denominados bacharelado.

A area de Design de Moda envolve muito mais do ¢gaenologia

do vestuario. Ela estd apoiada em bases que estedml uma relacéo



entre diferentes saberes, que compreendem simuwudtapate fatores
artisticos, culturais, sociais, antropoldgicos, @argmicos, tecnolédgicos e
econdmicos, na concepcao de elementos necessasibsraem.

O projeto de Diretrizes Curriculares Nacionais (DEN que
orienta os cursos de graduacdo para a elaboracd® aariculos,
incentiva a formacao geral e variados tipos de fag¢do e habilitagcdes
diferenciadas em um mesmo programa; ao contrarie darriculos

minimos profissionalizantes:

Enquanto os Curriculos Minimos encerravam a
concepcdo do exercicio do profissional, cujo desemimw
resultaria especialmente das disciplinas ou matéria
profissionalizantes, enfeixadas em uma grade cuta
com os minimos obrigatérios fixados em uma resotuca
por curso, as Diretrizes Curriculares Nacionais @@mem
a formacado de nivel superior como um processo ot
autbnomo e permanente, com uma solida formacaochasi
e uma formacdo profissional fundamentada na
competéncia tedrica-pratica, de acordo com o pedel
um formando adaptavel as novas e emergentes demanda

Um profissional formado em um curso de Graduacdo Muoda
(bacharelado) deveria estar instrumentalizado pataar de forma
integrada a cadeia téxtil e do vestuario em todaia extensédo, ndo sé no
desenvolvimento de produto e na criacdo de colecGemo também em
inddstrias de aviamentos, acessorios e joalherisa.d®signers de moda
devem ser preparados, também, para interagir cotrosucampos de
atuacdo ligados a moda, na prestacdo de servicosmdda, como
consultorias, assessoria de imprensa, pesquisaug®@o, organizacao de
eventos, fotografia, figurino, entre outros. Sudsvidades contemplam
aspectos que abrangem a éarea de negoOcios e gesdacadeia de
producédo, na distribuicdo, divulgacdo e comerciati@o da moda e
marketing. O Bacharel pode, ainda, exercer ativekadcadémicas como

pesquisador ou professor.

14 Disponivel em <http://portal.mec.gov.br/cne/argsipdf/CES0146.pdf> Acesso em 24 maio 2011.



2.4 CRITERIOS PARA O ENSINO DE MODA.

Apesar da enorme diversidade de modelos de curdos, mais
longos com habilitacdes as formacdes curtas e d$igas, 0s cursos de
graduacao Bacharelado em Moda no Brasil tém estastie curriculos
bastante parecidos. Em geral, os componentes auaies dividem-se
em trés tipos, os considerados especificos do cadgpmoda (exemplos:
modelagem, desenho de moda, tecnologia téxtil, @lamento de
colecdes); os teorico-praticos que se relacionamm c area de moda
(exemplos: gestao/marketing, producédo de eventosmunicacao visual/
projetos gréaficos) e os basicos, que derivam d@&haias humanas e/ou
sociais e que d&o subsidio aos demais (exemplosmuaocacao,
estética/historia da arte, historia da indumentdni@ada, filosofia,
metodologia do projeto, antropologia/cultura, sdogia). Em geral, com
duracdo de quatro anos, o grau de Bacharel exigedaaiEstagio
Obrigatorio e/ou Trabalho de Conclusédo de Curso.

Diante da variedade da formacdo e da quantidade cdesos
oferecidos na area de moda selecionamos, a paotiGudia do Estudant?
da Editora Abril, algumas instituicbes brasileirg§abela 1) que
oferecem bacharelado na area de Moda para analssaranorganizacao
curricular de seus cursos. Tal verificacdo se mmstobjetiva para a
analise da construcdo desse campo cientifico. Ees®@ria a reflexao
sobre o papel do design na condicdo de aspectotitatiso da area da
moda.

Foram eleitas pelo Guia nove instituicbes de enssaperior, por
meio de afericdo de estrelas para designar o ndeetjualidade do curso.
O ranking revelou, apesar da tradicdo e do pioneirismo da@s de Sé&o

Paulo, que os nove melhores cursos se espalhanoytoos cinco Estados

!5 Disponivel em <http://guiadoestudante.abril.cofiversidades/?qu=moda> . Acesso: 09 maio 2011.



brasileiros. Somente um curso, o da FASM, de Sawldarecebeu cinco
estrelas, os demais ganharam quatro. A saber:

Tabela 1 —Cursos de Moda

Curso Instituicdo Localidade Mencao

Desenho de Moda Faculdade Santa MarcelinaSao Paulo/SP

(FASM)
Design de Moda gentro Universitario Belas Sio0 Paulo/SP
rtes
Design de Moda gentro Universitario Sao Paulo/SP
enac

Faculdade Anhembi

Design de Moda Séao Paulo/SP

Morumbi
Design -
Habilitacdo em Faculdade Senai-Cetiqt Rio de Janeiro/Ry
Moda
Moda -

Universidade do Estado de

Santa Catarina (UDESC) Florianopolis/SC

Habilitacdo em
Design de Moda

Universidade Estadual de

Londrina (UEL) Londrina/PR

Design de Moda

Universidade Federal de

Goias (UFG) Goiania/GO

Design de Moda

. Universidade Federal do
Design de Moda Ceara (UFC) Fortaleza/CE

Fonte:Guia do Estudante (Editora Abril).

O Art. 5° das Diretrizes Curriculares Nacionais d@wurso de
Graduacdo em Design estabelece que os cursos du@cao em Design
devam contemplar, em sua organizacao curriculanteddos e atividades
que atendam a trés eixos interligados de formag¢#sico, especifico e
tedrico-pratico. Ordenamos das matrizes curricudarelos cursos
selecionados as disciplinas que possuiam o0 mesmateddo
programatico e as agrupamos em eixos de conheciomsagundo o que
estaria expresso pela ementa ou pelo nome da disaip Os nomes
usados aqui fazem referéncia aos contelddos avadiadm componente



especifico da area de Design (Tabela 2) e de Tagialem Design de
Moda (Tabela 3) da prova do Enade 2009.

Em Conteudos Basicos encontrar-se-iam as disciglirdacionadas

ao que denominamos Integracao Cultural, Teoridndarmacédo e Meios

de Representagéo.

Em Conteddos Especificos, as ipdiisas de

Tecnologia, as Oficinas e de Metodologia Visual.fikRalmente, dentro

dos Conteudos Tedrico-Praticos, as de Desenvolvimee Projeto.

Tabela 2 —Disciplinas componente especifico da area de DéEigade 2009).

-

Eixo de Disciplinas
Conhecimento P
Estudos
Teoria e Estética e Sociais, Metodoloaia
8 Integracéo Cultural Historia do Historia da Econdmicos, Cientl'ficg
g Design Arte Culturais e
< Ambientais.
n
o}
a
@ Teoria da Informacao Comunicacéo, Expresséo e Estudos Semanticos.
5
U -
Meios de . Expresséao Visual
Representacao
N . Estudos em .. Administragéo N ,
o}
8 Tecnologia Ergonomia Materiais da Producio Gestéo do Desig
[
L
o
")
w Processos e
8 Oficinas Modelagem Meios
g Produtivos
=
zZ
o}
O

Metodologia Visual

Estudos da Percepcéao

Desenvolvimento de
Projeto

CONTEUDOS TEORICO-
PRATICOS

Metodologia de Projeto

Fonte: Art. 7° Portaria Inep n° 83, de 04 de m&@@d09. Disponivel em

<http://download.inep.gov.br/download/enade/200&4@_Diretrizes_2009_Design.pdf> Acesso em

25 maio 2011.



Tabela 3 -Disciplinas componente especifico do Curso Supegadrecnologia em Design de
Moda (Enade 2009).

Eixo de

Conhecimento Disciplinas

Historia da Indumentaria, Pesquisa de Tendencias de

Q Integracéo Cultural da Moda e do Design. Comportamento, (_je Materiais e
bS] Tecnologias.
0
<
m
8 Teoriada
a ~ Marketing Empreendedorismo
S Informacgao
=
=z
3 :
Meios de ~ Técnicas de Representacao Bidimensional e Tridiimeals
Representacéo
" .
. Tecnolodia Ergonomia Aplicada '\g?éigi';oi Tecnologia da
o 9 ao Vestuario. e Confeccao.
) Téxteis.
L
o
{0
8 Oficinas Modelagem Plana, Tridimensional, Computadorizada e
E Graduagao.
L
|_
5
O  Metodologia Visual Elementos da Composicéo Visual.

Desenvolvimento de

Projeto Metodologia Projetual

CONTEUDOS TEORICO-
PRATICOS

Fonte: Art. 7° Portaria Inep n® 103, de 18 de ndai®@009. Disponivel em <
http://download.inep.gov.br/download/enade/20094@@_Diretrizes_2009 _TEC_Design_de_Moda.pdf
> Acesso em 25 maio 2011.

Nota-se que algumas disciplinas sdo correlatas erthas as areas,
tanto Design quanto Tecnologia em Design de Modab Semelhante
denominacgédo, algumas disciplinas diferem somentesyecificidade do
conteudo programatico. Teoria e Historia do DesignHistéria da
Indumentaria, da Moda e do Design; Estudos Socid&spndmicos,

Culturais e Ambientais e Pesquisa de Tendéncia€dmportamento, de



Materiais e Tecnologias; Expressao Visual e Técsida Representacao
Bidimensional e Tridimensional; Estudos em Ergonanmd Ergonomia
Aplicada ao Vestuario; Materiais e Materiais e Pgpgos Teéxteis;
Modelagem e Modelagem Plana, Tridimensional, Comapgotizada e
Graduacéao.

A formacdo tecnoldgica, e ndo somente em DesignMaaa, por
vocacdo €& mais especifica, focada nas necessidaddastriais de
aquisicdo de competéncias profissionais. Os comptas curriculares
visam instrumentalizar o profissional para atuarmercado de trabalho.
Embora, um “espirito artistico” seja tradicionalmencultivado no
criador de moda do pais, o perfil do designer capl®z pensamento
reflexivo e dotado de sensibilidade artistica naoergfatizado pelas
disciplinas de ambas as areas, tecnoldgica e bathdo. Assim,
verificamos uma distor¢cdo fundamental entre o eaAprendizagem das
linguagens artisticas e o curriculo proposto pelossos de Moda.

E importante esclarecer que as denominacdes e @égispara 0s
eixos de conhecimento se basearam na divisdo sdtgue constou da
proposta original de organizacdo da Escola Superdm Desenho
Industrial (ESDI) da Universidade do Estado do Rie® Janeiro (UERJ).
A ESDI, criada em 1962, é considerada a primeirstitmicdo a oferecer
um curso superior de Design no Brasil. Mesmo queeboque de uma
proposta de industrializacdo dentro de uma politdearenovacdo e da
forte influencia da Bauhaus, o modelo da ESDI segema concep¢édo do
design concernente aos ideais para os cursos daegbesm geral e,
portanto, para os de Design de Moda. Entendend@sigth ndo somente

por seu carater estético e funcional, mas comoidaide pluridisciplinar.

[...] o Design constitui uma atividade que envoluena
ampla gama de conhecimentos pertinentes a outras
profissGes. [...] A propria atividade se caractaripela
sua natureza interdisciplinar, pois lanca mao naa su
pratica de conhecimento de outros campos de sabex,
gue muitos sdo os fatores envolvidos em um projeé¢o
Design, como: econdmicos, sociais, culturais, ambaés,
funcionais, estéticos, simbodlicos, tecnoldgicos, de
comunicacdo (DIAS, 2004 apud DIAS JUNIOR; CARMO,
2006, p. 44).



A institucionalizacdo do design no Brasil se condencom as
praticas de ensino do design na Europa, em espaxal a pedagogia
formal da escola alemad de arquitetura e arte aphg¢aStaatliches

Bauhaus ou simplesmente Bauhaus.

A escola de arquitetura e arte aplicada que
[Walter] Gropius criou em 1919 e dirigiu até 1928
concluiu os esforcos desenvolvidos, a partir de dwoesa
do século XIX, no sentido de restabelecer o contartore
o0 mundo da arte e o mundo da producdo, de formaa um
classe de artifices idealizadores de formas, deeha®
trabalho artistico no principio da cooperacdo. @G¥RN,
2005, p. 29).

Escola de arquitetura e arte aplicada, a Bauhauxitlhou num
primeiro periodo, até 1925, em Weimar (Alemanhamcuma orientacao
rigidamente racionalista, pela qual é conhecida ladge. Apesar de ter
sofrido diversas transformacbes em seu perfil desirem, na mesma
medida que a direcdo da escola, a Bauhaus, de ommaaf geral, defendia
qgue o0 elemento estético devia ser adequado as smEEEes de

crescimento da producao industrial.

Gropius assinalava que deveria ser formado o
profissional que reunisse as competéncias necesSari
para proceder a passagem do artesanato para atrals
de utilizar os meios de producédo industrial paraeirr a
arte no cotidiano da coletividade. (NIEMEYER, 2000,
p.44).

Os meétodos de ensino da Bauhaus, sobretudo em seope
inicial, visavam prever e incluir na ideacdo do ¢ubo toda a série de
experiéncias que o artesdo conheceu ao concebeshyato. O processo
de producdo em massa, e seu produtostandard promovem uma
relacdo ldgica com objeto em funcdo da precisaocifomal que este
impde com sua forma. Ja o objeto artistico, pode cetemplado pela
exceléncia do artifice, pelo conteudo de historiamana que se mesclou
a histéria de formacdo do artifice ou, sobretudouido por sua
singularidade. (ARGAN, 2005, p. 57).

Apesar da pedagogia voltada para a realizacao imchlse para o

contato efetivo com o mundo utilitario, a Bauhausntinha entre seus



docentes os principais artistas da época, como Wa&andinsky (1866-
1944), Paul Klee (1879-1940), Johannes Itten (188B7) e Laszlo
Moholy-Nagy (1895-1946), além de grandes nomes puidetura, como
Walter Gropius (principal idealizador) e Ludwig Mievan der Rohe
(1886-1969). O trabalho de Johannes Itten merecestadpie. Sua
metodologia de ensino, baseada no respeito absddutndividualidade
do estudante, tinha como principios dois conceidp®stos: “intuicdo e

meétodo” ou “experiéncia subjetiva e recognicao abja’.

[...] consoante com a filosofia de Gropius, os dbjes

de Itten se voltavam no sentido de desenvolver o se
humano com suas potencialidades. Entretanto, entguan
perspectiva de Gropius pendia para a aplicacaoipaado
conhecimento artistico, Itten enfatizava a ligagho arte
com o espiritual. (OSINSKI, 2001, p. 83).

A associagdo entre arte, artesanato e industria @st cerne da
experiéncia da Bauhaus, e foi também a respons@eeluma série de
conflitos internos e externos que culminaram conu $echamento em
1933, ap6s uma série de perseguicdes por parte akergo alemao
nazista: para quem a escola era considerada umatefreomunista,
especialmente por seu programa internacionalisA& GAN, 2005).

Mesmo valorizando a producao industrial e o deseda@rodutos,
a principal preocupacdo da Bauhaus se concentrawaproducdo de
artesanato aliado a tecnologia. Questédo recorreaatebém quando se
trata de definir o lugar da Moda na universidade.définicao de arte
aplicada ou utilitaria determina que as producdetdsticas se orientem
para a criacdo de objetos uteis ao homem no murdali@ano. As artes
aplicadas seriam, portanto, aquelas que combinatheziae e utilidade,
sintese entre o fazer técnico e o saber artistéedre artista e arteséo e,
mais tarde no século XIX, entre artista e designer.

A moda também admite elementos considerados dispam sua
composicdo. “Ser um criador competente, hoje, digai dominar, em
igual medida, um conhecimento amplo, uma culturapeesfica e
ferramentas técnicas, da producdo e do mercadoALXAS, 2006, p.

182). O artistico e o industrial, ou seja, processda ciéncia, da



competéncia criativa e sua aplicagdo, se articulamma base
interdisciplinar, caracteristica do design em si.

Aqui se faz oportuno esclarecer algumas questdesanéicas. A
palavra design do idioma inglés, tem origem latinalesigng com o0s
sentidos de designar, indicar, representar, marcardenar, dispor,
regular. Porém, conceitua-se o significado da altthdie contemporanea
design como concepcdo de um projeto ou modelo, igomacao,
planejamento. (NIEMEYER, 2000, p. 26).

Podemos comparar um projeto de Design a uma recpdiea a
reproducdo industrial de objetos. A “férmula desigronteria a
indicacdo do modo de operar para se obter o produttambém sua

representacédo gréafica.

Design é o metaprojeto e a configuracdo de objetos
de uso e sistemas de informacado, por meio de aaidéd
projetuais, tecnoldgicas, humanisticas, interdisicigres,
tendo em vista as necessidades humanas, de acarcho c
as caracteristicas da comunidade e a sociedade, nos
contextos temporal, ambiental, cultural, politico e
econdmico. (BIGAL, 2001, p. 90).

Fica clara a necessidade de inserir-se a disciplida
Desenvolvimento de Projeto como espinha dorsal dwoissos de Design,
incluindo-se o Design de Moda, justificada sua imaocia por
comportar a unido de diversos conhecimentos teaépicticos.

A moda, como ja tratado, ndo € somente aquilo guesta usando
em um determinado momento e em outro ndo, mas taméd&enovacéao
constante do vestuario, rotineira e ritualizadarébadamente, podemos
definir a criacdo em moda como pesquisa, compreensasintese de
idéias e técnicas aplicadas ao vestuario, ou sejajidades projetuais
gue envolvem o planejamento de produtos relaciosacmm o uso direto

sobre o corpo.

Criatividade em moda €é a capacidade de gerar
novas variantes e solugbes para o antigo problema d
cobrir o corpo, e renovar a excitante percepcaocdopo
no contexto contemporéaneo. (JONES, 2005, p. 08)



A roupa €é associada ao corpo como um suporte gerad®d
significacdo que oferece os mais variados discurgasialmente, esses

significados estdo necessariamente relacionadosoatexto.

[...] se considerarmos as roupas como textos, veQque
nas sociedades hierarquicas elas funcionavam tipéerge
como textos “fechados”, com um significado
relativamente estavel e fixo. Em sociedades poOs-
modernas mais fragmentarias, por outro lado, elas
funcionam mais como textos “abertos”, podendo adigui
novos significados a todo o momento. (SVENDSEN,
2010, p.80).

Nas atividades de desenvolvimento de um novo prodde moda
sdo importantes ndo somente os conhecimentos bsiséec@specificos,
mas também o uso de métodos sistematicos. Assinesiogner de moda,
ao conceber e desenvolver um projeto de produtocipee buscar
informacdes de natureza variada: conceitual, caltusocioecondémica,
politica, tecnoldgica, publico-alvo, objetivos estiégicos de qualidade,
de marketing etc. (GOMES FILHO, 2006, p. 64).

Outro fator de grande influéncia para a criacdao emda por
aproxima-la ainda mais da arte, embora pouco ou m@smo analisado,
€ o0 estilo. “O estilo é a parte ‘artistica’ do petg de produto.”
(BAXTER, 1998, p. 149). O conceito tornou-se sindoi de uma maneira
particular de fazer algo, seu uso se aplica a desrcampos, ndo so
artisticos.

Numa perspectiva psicopedagdgica, a aprendizagentampo do
conhecimento artistico exige uma interacdo do dojesom 0 meio.
Existe uma forte influéncia da questdo cultural mrocesso de
construcdo de significados pelos individuos e, potb, de suas
linguagens como sistemas simbdlicos dos grupos mosa

Assim, experiéncia criativa e subjetividade, géned® criacao
artistica, construcdo e aprendizagem do “olhar beals sdo matérias
fundamentais para tornar o Estilo objeto de apreados expressivos,
nos quais os significados da experiéncia estéticd rmpodem ser
simplesmente transmitidos em sala de aula, mas rdever construidos.

Trataremos sobre Estilo, neste contexto, mais daeiarpor enquanto



interessa-nos ressaltar a ocorréncia deste nasizeatrcurriculares dos
cursos de moda anteriormente analisados.

A esfera da criacdo em moda se apresenta de mandiitintas
entre as disciplinas daquelas instituicbes, e tambéom diversas
denominac¢des (Tabela 4). Em geral, nos primeirossados cursos sao
ministradas disciplinas de carater introdutério >erimental em torno
de processos criativos.

Tabela 4 —Disciplinas de Criacado

IES DISCIPLINAS PERIODOS
Estilismo | e Il 240h total
FASM Laboratoério de Criatividade 80h
Processos Criativos em Moda | 1° sem. 40h
Centro Universitario Processos Criativos em Moda Il 2° sem. 40h
Belas Artes Criacdo e Moda | 3° sem. 40h
Criacdo e Moda Il 4° sem. 40h
Centro Universitario Angl?se da C'riagéo 36h
Senac Anélise ,dg Llngua.gem 36h
Laboratorio de Criagao 216h
Faculdade Anhembi Laboratério de Criagéo e 70 sem
Morumbi Producdo de Moda '

Linguagem Visual

Faculdade Senai-Cetiqt Identidade Visual

Laboratorio de Criatividade 1° sem. 54h
Laboratorio de Estilo 2° sem. 72h
UDESC Oficina de Estilo 3° sem. 54h
Linguagem e Produc¢do Simbodlica 4° sem. 36h
UEL Pesquisa e Criagao 1° ano 102h
Laboratorio de Percepcéao,
UFG Analise e Construcédo de 1° sem. 96h
Materiais Expressivos.
Criacdo de Moda I, Il e Il
Topicos Especiais em Estilismo|e
UFC Moda (TEEM)

Design e Criatividade
Desenvolvimento Criativo

Fonte: Websites das Instituicbes de Ensino Superior

Na ordenacao das disciplinas segundo o0 que estxpaesso pelos
seus nomes, identificamos que o termo Estilo susgenente em duas
delas no curso da UDESC. Também encontramos Estdisia FASM e
na UFC. Nas demais julgamos as disciplinas, a pade suas
denominacbes, pela aproximacdo destas com o dete@mento de
metodologia para nortear o processo criativo e peednentacao. Assim,

encontramos os termos: criacdo e criatividade, diangem, identidade e



expresséao, contemplando disciplinas que tém cometol aplicacdo da
criatividade do aluno.

No Centro Universitario Belas Artes, o curso de @@sde Moda
oferece quatro disciplinas — durante os dois prmogianos do curso (de
um total de quatro anos) — cujo objetivo é expenitag métodos para a
criacdo. Ainda no Centro Belas Artes, segundweabsiteda instituigao,
as disciplinas sao dividas em quatro grandes grupesndo que, as de
criacdo estdo contempladas no grupo denominado efdarento e

Configuracao.

E o momento principal para aplicacdo de
conhecimentos e criatividade, quando o aluno tem a
oportunidade de imprimir em seus projetos aquile gue
faz parte de sua proépria histéria, cultura, desgjest.

(CENTRO BELAS ARTESY).

O processo criativo no Design de Moda, deste moamroxima-se
muito dos parametros do pensamento projetual, desqpisa,
planejamento e controle. Buscando fundamentos resed tedricas das
metodologias de projeto do design encontramos ‘B%tinserido nas
etapas de desenvolvimento do produto de moda enqudimguagem

artistica autoral.

O estilo pode ser definido como uma qualidade
intrinseca do produto e, preferencialmente, devatep
um algo a mais que concorra para provocar uma awoag
agradavel e admiracdo imediata, chamando a atepeéa
sua aparéncia. (GOMES FILHO, 2006, p. 99).

Estilizar ¢é aprimorar, aperfeicoar, modificar, supimdo,
substituindo e/ou acrescentado elementos para adtrrminados efeitos
de sentidos estéticos. Mas estilizar €, sobretudona forma de

expressao.

[O estilo] Pode agregar uma série de valores ao
produto, inclusive, dependo de sua natureza, valode
ordem sensivel e emocional que toquem o usuario.
Semanticamente, o estilo pode denotar ou conotar
variadas mensagens e significados diversos, soldretu

18 Disponivel em < http://www.belasartes.br/cursasi@o=design-de-moda> Acesso em 02 jun. 2011.



por meio da sua funcdo simbdlica. (GOMES FILHO,
2006, p. 99).

A funcdo simbdlica do estilo, portanto, deve comreca ser
experimentada logo nos primeiros semestres dos osyrsnos
denominados Laboratérios de Criacdo ou CriatividadEstilo e
Percepcdo, onde é desenvolvida uma metodologia pardacao artistica
e é estimulada a descoberta do estilo e talentesqes.

Identificamos, no ambito académico, as referidascgilinas como
estimulos a consciéncia estética dentro do proceksaesenvolvimento
de produtos de moda/vestuario. Assim, a expresséisteca da moda, ou
seja, seu carater experimental, reflexivo e primaéipente de linguagem,
€ um conhecimento que deve ser adquirido e que sem@as proprias
estruturas simbdlicas. O conhecimento dessas astagtsimbdlicas nédo é
evidente aos alunos, nem se constréi espontaneamngmt meio da livre
expressido, mas precisa ser ensinado. E quandoezabs aulas de Estilo
possam contribuir para torna-las objetos de apreadios significativos,
capazes de constituir um fundamento potencializadaracdo humana
inventiva, quando a mensagem passa a ser transanit&b somente pela
funcionalidade do “projeto”, mas pelo impacto emmtal provocado a

partir da expressividade.



CAPITULO 3

A MODA DA PRINCESA TECELA

A grandeza do poema ou do quadro
nao estad no fato de representar a
coisaobservada ou experimentada,
e sim no fato de representar a viséo
do artista ou do poeta, originada do
seu encontro com a realidade. Assim
0 poema ou 0 quadro sao unicos,
originais, inimitaveis.

ROLLO MAY

Educar é fazer emergir vivéncias do
processo de conhecimento.

HUGO ASSMAN

J& definimos design como coordenacdo de difereesgecialidades
no desempenho da funcdo de manufaturar as expaagndos seres
humanos mediante a producdo de significados visusdgoros, estéticos,
etc. Assim como ja tratamos, nesta pesquisa, sabrienportancia do
conhecimento e aplicacdo dos procedimentos projstugaroprios do
design, no desenvolvimento de produtos, ndo somdetenoda. Também
sobre como a formacdo académica dos designers thevs prestar a

consolidar suas aptiddes para ideacao e planejament

[...] os alunos de literatura e arte [e design] @mvser
capazes de criar pelo menos trabalhos simples em
géneros relevantes, compreender e apreciar as daddéis
dos trabalhos da sua e de outras culturas, e reha@cios

as préprias vidas e interesses, trazendo estas dagen
pessoais a qualquer trabalho que criem ou apreciem.
(GARDNER apud OSINSKI, 2001, p. 107).

Embora, ao citar Howard Gardner, Osinsk se resaérimp campo do
conhecimento artistico, a aprendizagem, de modoalgeexige um
pensamento de ordem superior, que demanda além tdezagdo de

estratégias intelectuais, como a analise, a infei@no planejamento e a



resolucdo de problemas, também formas de compreensderpretacao,
percepcao e linguagem.

Mas notamos que, em geral, a pratica contradizoaidee assim a
investigacdo académica sobre o processo projeteatlesign no ambito
da moda ainda ndo tem sido aplicada efetivamenfesar de a realidade
contemporadnea apresentar-se complexa e descontiouaistema da
moda, por outro lado, tem se mantido fiel as exigés da sociedade
industrial e tecnoldgica privilegiando economia tempo, esforcos e
custos. Na esfera educacional, mesmo quando abardadho elemento
da cultura visual, a moda gera discussao, sendo ooasiderada
acessorio dispensavel, ora oficio que se ensina amende de maneira
tecnicista, na qual o professor é€ um especialistae gtransmite

conhecimentos Uteis, objetivos e especificos.

O estudo [...] da cultura visual, [...] deve ser
proposto ndo tanto como apresenta a semidtica, como
signos dos quais se deva identificar significados
comunicativos, ou cédigos que devam ser identifacsda
titulo de wuma nova criptografia. Tratariamos de
considerar [...] os artefatos que integram a cutuisual,
como formas de pensamento, como um idioma que deva
ser interpretado, como uma ciéncia, ou como um Ps80
diagnoéstico, no qual se deva tentar encontrar o0s
significados das coisas a partir a vida que os rade
(HERNANDEZ, 2000, p. 53).

Tomando as consideragcfes desta reflexdo como reéeaé
entendemos que tanto o trabalho material do esaéilgppuanto aquele dito
imaterial, ou seja, de construcdo de um produto deda abstrato,
intangivel e conceitual devem estar inseridos emauampla rede de

relacionamentos sociais, econdmicos e simbadlicos.

Para haver emancipacao, o racionalismo critico é
necessario, mas nao é suficiente. Educar a intekge é
inseparavel do educar a sensibilidade. [...] falela
propria boca, com as préprias palavras, ver conolh®s
livres, isso vai além da razao, as iluminacdes oaais
ndo bastam. (ANTONIO, 2009, p. 58)

Nesta perspectiva pedagdgica, o aprender se regdmameio de

um método de construcdo de significados submetidos processos da



iImaginagcao/invengdo e manifestos como atividadedsra. A nocdo de
estilo, ao revelar concepg¢des que encontram sugeari em estudos
estéticos ligados aos conceitos do belo, gostonguagem, configura-se
como chave na relacédo sensibilidade/inteligénciaseim na organizacao
do processo criativo sob os parametros do pensammembjetual. A
contemporaneidade é uma realidade multifacetadarqgeer do designer
de moda uma atitude projetual flexivel e abrangei®endo assim, faz-se
necessario o desenvolvimento de curriculos para ocamécdo de
profissionais no ensino superior aptos para asswss$@ nova postura.
As origens das praticas projetuais, como ja distagi
anteriormente, estdo calcadas naquelas empregaglas prtesdaos, porém
com o avanc¢o da mecanizacdo no século XX e doscppins racionais de
administracdo empresarial, o design também passotdera enfoque
cientifico e tecnoldgico, tomando o pensamento oaalista como base

para as metodologias de projeto.

Contudo [...] haveria uma diferenca significativa
entre a metodologia de design tradicional e a melogdia
cientifica; a insercdo de uma etapa de criatividade
Enquanto nos métodos cientificos classicos as <Hac
dos problemas eram, normalmente, impessoais e
deterministicas, nos do design admitia-se que a tmen
humana podia interferir criativamente e propor gdes
alternativas. (MONTEMEZZO, 2003, p.16).

A organizacao do ensino superior do design conterapeo deve
ser conduzida por principios humanos e sociais gu@cam um enfoque
mais criativo e globalizado, que proporcionem unoanfacdo produtora
de sentido, comprometida tanto com as esferas dgesividade quanto
da objetividade. A tonica da formacdo profissiondéveria ser o
desenvolvimento de habilidades criticas da progmatica em confronto
com as producgdes tedricas, num movimento dialégieocontinuo,

harmonizando experiéncias e significagdes.

As relacBes entre os sentimentos e a compreenséo
se tornam, sob este prisma, bastante intimas e
imprescindiveis a todo ato de conhecimento huma@s.
sentimentos, sejam eles referentes as percepcotesnas
(do mundo), internas (do organismo) ou mesmo refere



as emocdes, se constituem no timado que dirige acdte

e a inteleccdo até os objetos a serem conhecidos.

(DUARTE JR, 1981, p. 70).

A ampliacdo das acuidades criticas pela educacé@étiea se torna
crucial a formacdo de pessoas aptas a percepcdo entendimento de
nuancas cada vez mais sutis. Assim, a emergénciaod®s paradigmas
para o atual contexto parece indispensavel e irdenai.

Nesta pesquisa, estudamos algumas abordagens parautriculo
contemporaneo do design de moda, por meio do esmdaitativo em
ambiente académico, com o proposito de observaguwe modo as aulas
de estilismo funcionariam para desenvolver a pecéep estética dos
alunos e aumentar a sua capacidade de criar.

Optamos pela abordagem interpretativa de pesqumsaeducacao,
de modo a assegurar a coeréncia tedrico-metododdgieste trabalho
além de definir seu alcance e limites de implicacAs premissas deste
tipo de pesquisa, enraizada no paradigma fenomeyiobdy defendem uma
visdo de mundo que:

Concebe o homem como sujeito e ator. Enfatiza a
centralidade do significado, considerando-o como

produto da interacdo social. Entende a verdade como

relativa e subjetiva, reconhece a mudanca e acaita
teoria do conflito. (SANTOS FILHO, 1995, p.39).

Nesta perspectiva dirigimos nossa reflexdo paraomtexto do
Curso de Graduacdo em Moda do Centro Universit&adesiano de Sé&o
Paulo — UNISAL, onde a autora ministra, dentre astras disciplinas de
Laboratorio de Criatividade e Estilismo. Para tantadotamos uma

trajetdria indutiva composta por:

[...] definicbes que envolvem o processo e nele se
concretizam, pela intuicAo e criatividade durante o
processo da pesquisa, por conceitos que se expliciam
propriedades e relagfes, pela sintese holisticn&ise
comparativa e por uma amostra pequena escolhida
seletivamente. (SANTOS FILHO, 1995, p.44).

Deste modo, o ambiente do curso se mostrou uma watey fonte

de material para compreensao e interpretacdo dessguisa, justificada



pelo fato de ainda estar estruturando as suas rizet pedagdgicas nos
parametros de ensino de design, e por possibildtdevantamento dos

conhecimentos efetivos aprendidos pelos alunos.

3.1 BACHARELADO EM MODA DO UNISAL

Para chegar a uma solugdo, mesmo

em questdes politicas, o caminho da

estética deve ser buscado, porque é

pela beleza que chegamos a
liberdade.

FRIEDRICH VON SCHILLER

A Congregacdo dos Salesianos, pertencente a Igegadlica
Apostélica Romana e fundada 1859 por Sdo Jodao Bost@®gou ao
Brasil em 1883 e iniciou suas atividades educaticam a fundacédo do
colégio Santa Rosa, de Niteroi (RJ). Desde entacermsias obras foram
constituidas entre elas colégios, igrejas, casas fbemacdes,
cooperativas, oratorios, acdes sociais e projet®dihntropias, contudo
a mais importante foi a fundacdo em 1895, em Sawld®éSP), do Liceu
Coracado de Jesus onde se dedicaram a formacéao eiduwed 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 clima de
liberdade e responsabilidade pessoal. Na base d® tu
estd o principio de que os educadores devem orieosa
jovens para a préatica do bem, acompanhando-os d& pe
para que ndo cometam faltas. (MACHADO; BARBOSA,
2001, p.40).

O estilo de educacédo salesiano, ou sistema preventie Dom
Bosco, se fundamenta em trés principios: a razamteredida como
estimulo a critica e ao diadlogo aberto; a religi@ofase ao Evangelho e

a amorevolezzabaseada no relacionamento fraternal. (SANTOS; LUZ



2009). Esse sistema continua sendo aplicado anas taade, quando se
iniciam as atividades de ensino superior salesianasBrasil, com a
Faculdade de Ciéncias Administrativas e ContabeisSdio Paulo (SP),
em 1939.

Hoje, entre as instituicbes salesianas de ensinopesdar
brasileiras, incluem-se a Faculdade Salesiana d¢ér\a (ES), a
Faculdade Salesiana do Nordeste (PE), a Univergd&atdlica Dom
Bosco de Campo Grande (MS), a Universidade CatoétieaBrasilia (DF)
e 0 Centro Universitario Salesiano de Sdo Paulo I&AL).

Na cidade de Americana (SP), as atividades de nensiuperior
iniciaram-se em 1972 com a instalacdo de trés fdadés: Educacao
(curso de Pedagogia), Administracdo de Empresa®mio Social. Em
1993, com a criagdo do centro mantenedor Liceu Ca@doade Jesus, de
Sdo Paulo (SP), a unidade de ensino de American@jdava com dois
institutos, o de Ciéncias Sociais, oferecendo d&stcursos originais e
mais o Instituto de Ciéncias Exatas, composto pelosrsos de
Tecnologia em Processamento de Dados e Engenhariétriéa
(Eletronica). (DENARDI, 2002).

As Faculdades Salesianas, estruturadas em tornona@atenedora
de Sao Paulo, se transformaram em Centro Univengit&alesiano de
Sdo Paulo, credenciado em 1997 pelo MEC, com seadecidade de
Americana (SP) e unidades de ensino nas cidadesSde Paulo,
Campinas e Lorena, todas no estado de Sao Paulgud&rio Centro
Universitario a instituicdo obedece as disposicdeks LDB (Lei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional) que def®neegulariza o

sistema de educacéao brasileiro e deste modo o ersiperior.

[Os Centros Universitarios podem] abrir novos cuwsm
unidade-sede, mas atendendo as exigéncias do MEC
guanto a titulacdo de seus professores e tambénmagao

de projetos de pesquisa, curso de extensdo e
especializagdo. (DENARDI, 2001, p.242)

O Centro Universitario Salesiano de S&do Paulo — 8§, unidade
de Americana atualmente oferece, além dos cursospa@egraduacao,
cursos de graduacdo bacharelado nas areas das i€sénExatas



(Engenharia de Automacdo e Controle, Engenharia &mial,
Engenharia Elétrica - Modalidade Eletrénica, Engamna de Producdo e
Sistemas de Informacdo) e das Ciéncias Humanas l{¢dhde e
Propaganda; Pedagogia, Servico Social, Psicolo@i&ncias Contabeis,
Administracdo e Direito). O Unico curso da instg@o na area de Artes
é 0 de bacharelado em Moda.

Mesmo cabendo ao campo artistico, a justificativaidsercdo do
curso, de acordo com o Projeto Pedagdgico de CBaoharel em Moda
(ANEXO A), apela mais incisivamente para argument®esondmicos
regionais, em detrimento do estudo estético e expemtal das variadas

formas de expressdo admitidas pelas artes visuais.

O campo de trabalho é amplo, considerando que
Americana e regido constituem um importante Polatilé
e que Limeira constitui P6lo produtor e exportadbe
Joias e Semi-Joias. Esses dois setores necessitam
profissionais qualificados para desenvolverem mdosa
e tornarem-se de forma mais incisiva lancadoresnae a
para o mundo. (2007, p. 16)

A vocacdao industrial regional €, portanto, fundental para a
instalacdo do curso de moda na cidade de Amerid&ig. Todavia, vale
observar que os planos de criagcdo de uma escolarsupde formacéo
profissional da area téxtil na cidade ja era umadigm idéia salesiana

originalmente dos anos 1950.

A idéia do Padre Luiz Gonzaga era que a OASIS
[Organizacdo de Assisténcia Social a Infancia Siales]
fosse a mantenedora de dois estabelecimentos deans
gue deveriam ser criados na cidade: a ESAIEscola
Salesiana de Aprendizado Industriat e a USTA -
Universidade Salesiana Téxtil de American® ENARDI,
2001, p.44)

Com o afastamento do Padre Luiz Gonzaga de Olivdaadirecao
de Americana, em 1954, o projeto de implantacadJdaversidade Téxtil
também se frustrou. A formacdo profissional e a ud&o de
conhecimentos praticos para a atividade produtivatgndidos pela
Universidade Salesiana Téxtil de Americana (USTA)dencia o espirito

empreendedor do Padre Luiz, em sintonia com as @&rai@ds



educacionais técnico-profissionalizantes da épddma das metas para
educacdo do governo de Juscelino Kubitschek (19%61) era “a
formacdo de profissionais orientados para as me®slesenvolvimento
do pais.” (MINISTERIO DA EDUCACAO, p. 04].

O Bispo Dom Fernando Legal fala a respeito da USEA

entrevista de junho de 2000:

“Qual era o motivo de pensar numa universidade
téxtil? Justamente porque ali era uma cidade cem po
cento téxtil, com fabricas, tudo. E vendo a reatida
local se pensou numa universidade téxtil.” (Fernand
Legal apud DENARDI, 2001, p.50)

A origem do nome Americana é fruto da presenca miégiantes
norte-americanos, fugitivos da Guerra de Secess@orada nos Estados
Unidos da América entre 1861 e 1865. A regido tambéecebeu
imigrantes italianos atraidos pelo trabalho numa deiores fabricas de
tecidos do pais, fundada em 1875, a Fabrica dediosciCarioba, palavra
de origem tupi que significa “pano branco”. Destameira a formacé&o de
Americana (SP) esta ligada a antiga fabrica, coesada berco da
industrializacdo da atividade téxtil da cidade, damental para seu
desenvolvimento econémico. Atualmente o Polo Téxiel Americana é o
maior produtor de tecidos planos de fibras artidisi e sintéticas da
América Latina, sendo responsavel por 85% da pradulgrasileira nesse

setor.

Hoje, 30 mil pessoas trabalham diretamente na
producédo téxtil da regido de Americana. Sao cereado
tecelagens e 1,2 mil confecg¢des. [...] O setor iléx t
responsavel por 34% do total da arrecadacao de $tgso
da cidade, hoje em cerca de R$ 200 milhdes ao ano.
Fazem parte do Pdélo, além de Americana, Nova Odessa
Santa Barbara d'Oeste e Sumaré. No Brasil, o
faturamento da cadeia total é de US$ 25 bilhdes$ BS

" CENTENARIO DA REDE FEDERAL DE EDUCACAO PROFISSION/AE TECNOLOGICA.
Disponivel em <http://www.oei.es/pdf2/historico_edoao_profissional.pdf> Acesso em: 07 set. 2011.



bilhdes somente em S&o Paulo. (O ESTADO DE S.
PAULO, 2006)®

Tais estatisticas tém servido de argumento parari@ntacao
pragmatica do curso de Moda do Centro UNISAL voltialblasicamente

para o mercado e vocagao econdmica da regiao.

Na década de 1930 iniciou-se em Americana a
modalidade de trabalho a facdo, o que caracteriza o
desenvolvimento da cidade baseado num grande numero
de pequenas empresas téxteis. Americana passour a se
conhecida como a Capital d®ayon e um dos mais
importantes polos téxteis do pais. (PREFEITURA
MUNICIPAL DE AMERICANA™).

7

A cidade de Americana é até hoje conhecida comoindsa
Teceld” por sua importancia econdmica para o sdBxtil brasileiro,
embora recentemente tenha sofrido forte impactmtiFeao processo de
liberalizacdo comercial ocorrido na década de 19®® Brasil. A
abertura do mercado brasileiro ao restante do mundeoante o governo
Collor, evidenciou a obsolescéncia das industriasteéis nacionais, e
igualmente das americanenses, 0 que gerou grandeadeagem perante
0 mercado internacional. De modo geral, a instalasitie dos mercados,
por transformacdes econdmicas ou tecnoldgicas, zodsinais
contraditorios aos agentes econdmicos e gera iregarsobre os futuros

comportamentos.

Algumas industrias de confeccao resolveram partir
para nichos de mercado, agregando valor a seusuposd
por meio dodesign O setor fez investimentos volumosos
para reverter a situacdo de atraso tecnoldgico nas
fabricas [...] no sentido de estimular a industtétil e
do vestuério, puxando para moda. (CATOIRA, 2006, p.
156).

Embora o setor, incentivado pela Associacdo Brasleda

Industria Téxtil (ABIT), tenha investido com pesgaie desenvolvimento

18 |ndustria téxtil protesta contra politica econéni@ Estado de S. PaulpS&o Paulo, Set. 2006.
Disponivel em: < http://www.estadao.com.br/arquaemhomia/2006/not20060905p38178.htm >. Acesso
em: 06 set. 2011.

19 Disponivel em: <
http://www.americana.sp.gov.br/lesmv4_2008/americaBasp?codsub=0&codcat=3&codit=40&codpa
ge=1&codimp=1 >Acesso em: 03 jun. 2011



para reverter a situacdo de atraso tecnoldgicoeduzido crescimento do
o parque industrial de Americana devido a crise,fluanciou

desfavoravelmente a idéia de implantacdo do curgmesor de moda no
Centro UNISAL em 2000. A iniciativa do Padre Gillber Pierobom,

diretor da unidade de ensino de Americana na épa®a,mplantar o
curso acabou sendo abafada pela prospeccdo ecomnOmioc cendrio
regional ainda sob o efeito negativo do processo ldeeralizacéao
comercial.

Deste modo, a composicdo efetiva do curso acontesemente
gquatro anos depois, quando o0 mercado ja mostravaaisi de
reestruturacdo e passou a exigir especializacdo mao-de-obra
qualificada, diante da criacdo do Po6lo Tecnoldgd=o Industria Téxtil e
de Confeccao das cidades de Americana, HortolantNaya Odessa,

Santa Barbara d"Oeste e Sumaré, em 2003.

Comparando os municipios que fazem parte do
P6lo com os outros centros téxteis tradicionais o(Sa
Paulo e Sorocaba, por exemplo) observa-se que
Americana ocupa o segundo lugar nos quesitos “n@mer
de estabelecimentos” e “pessoal ocupado”, perdendo
somente para S&o Paulo. Embora na década de 70-80,
Americana tenha apresentado uma diminuicdo no némer
de estabelecimentos, o0 mesmo ndo aconteceu comoa ma
de-obra ocupada. Tal constatagao, indica a cone€ao
técnica desse centro monoindustrial téxtil, ou sefa
importancia de grandes unidades produtivas na dgerac
de empregos. (MENDES, 2008, p. 89).

A motivacdo para criacdo de um curso de moda paemder a
demanda por méo-de-obra da regido evidencia a enfash geral, da
formacdo universitaria brasileira associada a pa&tios profissional-
corporativos. O que, de certa maneira, poderia re@nd importancia na
gquestdo da igualdade de oportunidades, ja que a cagdo
profissionalizante, universitaria ou nao, tendeaiatrair estudantes com
preocupacdes imediatas com o mercado de traballppjmedos pela
necessidade de trabalhar.

O projeto pedagodgico do curso de Bacharel em ModaCantro
UNISAL entende que o perfil do aluno ingressante) sua maioria se

constitui “[...] de alunos trabalhadores, os quaisnprem uma jornada



de trabalho integral, em periodo normal.” (200719, o que acarretaria
a falta de disponibilidade para estudos extra-allan levantamento do
perfil socioeconémico e de postura académica dam@d do curso de
moda do Centro UNISAL foi realizado em junho de 20@or uma
comisséo interna de avaliacao institucional. Contomm a participacao
de 94% dos alunos (78 questionarios respondidos,uche total de 83
alunos). Os resultados mostram que 59% dos aluncscem alguma
atividade remunerada, seja em periodo integral lf4das semanais) ou
parcial (cerca de 20 horas semanais).

Tais dados nos levariam a admitir que existisse uevadente
relacdo, também para os alunos, entre a escolhacdoso e as
possibilidades de “empregabilidade” do formado. fetdnto, no mesmo
levantamento, quando indagados sobre o porqué dallks do curso,
79% responderam que a opcao estava atrelada a &oca&pntra 15% dos
gque a associaram ao mercado de trabalho.

O sentido de vocacado neste contexto pode ser dbdimiomo uma
disposi¢cdo natural, um conhecimento prévio dos @ipins que regem 0
sistema da moda. Mas, podemos entender também quapacidade
dessas aptidoes naturais possa ser desenvolvidaiamed educacao
adequada de modo a atingir um grau superior de liides e
conhecimentos, ja que os alunos acreditam que pagtido curso para se
aprimorar profissionalmente. A quest&8Bor que vocé estuda?”, ainda
com relagdo ao levantamento do perfil do aluno deday recebeu em
47% dos casos a resposta “Para ser um bom profiafioe em outros
18% a “Para buscar conhecimento”.

Assim, podemos afirmar que a realidade do cursonueda do
Centro UNISAL contradiz a concep¢do do modelo degamizacao
curricular baseado na formacédo com énfase profrssli@aante. Fornece-
nos argumentos, ainda, o modo como foi desenvohadaatriz curricular
original do curso, fundamentada na assessoria ¢igpacao efetiva de
profissionais e empresarios do setor, representanda Associacao

Comercial e da Prefeitura de Americana.



No dultimo dia 3, empreséarios e representantes
comerciais participaram do workshop “O conteudo da
moda”, com o objetivo de discutir a grade curricukdo
curso com base nas necessidades de mercado daorelyia
maioria se voltou para o foco do desenvolvimento de
produtos e negécios. (JORNAL CENTRO UNISZlapud
PROJETO PEDAGOGICO DE CURSO BACHAREL EM
MODA, 2006).

Por outro lado, no mesmo artigo, encontramos cométindcdo do

perfil do aluno:

[...] profissional voltado a criatividade, que tenh
sensibilidade as tendéncias de consumo, base alltur
humana e artistica para possibilitar desenvolvimede
produtos de moda e conhecimento tecno-administoativ
para viabilizar produtos.

O texto sugere que 0 curso pretenda ultrapassaricatamia
presente no campo de conhecimento do design, queurdelado se
estabelece artistico, na medida em que esbocarnrdgdes e idéias e de
outro, projetivo entre tecnologias e materiais, definir o designer de
moda como simultaneamente artista, tecnologo e agesiNIEMEYER,
2000).

Neste contexto, o curso iniciou suas atividadesano de 2004, no
Campus Dom Bosco de Americana (SP), sob a coordemada
engenheira Prof2. Maria Adelina Pereira, tendo d@stassua experiéncia
na implantacédo do curso de Moda do Centro Univérsst Moura Lacerda
na cidade de Ribeirdo Preto (SP). A primeira turmsa compds
efetivamente com 95 alunos divididos em duas classeas contou 157
inscritos no processo seletivo daquele ano, o gqamahstra o grande
interesse despertado pelo mesmo na regido. O ceérsderecido no
periodo noturno em ingresso unico por meio de pssoeseletivo. O
regime de matricula é semestral, com integralizagdimima em seis
semestres e maxima de 10 semestres.

Inicialmente o curso de Bacharel em Moda do CerlMdISAL era

composto de 2960 horas aulas, distribuidas ao lodgotrés anos, em

% Curso de Moda quer atender necessidades da igjimericanalornal Centro Unisal, S&o Paulo,
Ano 3, n°. 16, set. 2003.



seis séries semestrais. Destas, 2560 horas eratinddas as disciplinas
obrigatdrias, 100 horas eram dedicadas ao TrabalBoConclusdo de
Curso (TCC), 300 horas ao exercicio de estagio swpmnado e 200
horas as atividades complementares. Uma primeir&rimaurricular foi
implantada para atender as Diretrizes Curriculad@asionais dos Cursos
de Design e desenvolver competéncias e habilidatkesnodo a formar o
perfil desejado ao egresso (Tabela 5).

Tabela 5 —Matriz Curricular Curso de Moda (UNISAL) 2004.
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Fonte: Projeto Pedagogico de Curso Bacharel em M2@i@6.

Atualmente o curso conta com 2760 horas aulas,ae8160 horas
dedicadas as disciplinas obrigatérias, ainda asssmperior a carga
horaria total (incluidos estagios e atividades ctempentares) de 2400
horas, parecer CNE/CES n°. 184/2006, exigidas camiaima para o0s
cursos de graduacao, bacharelados em Design naliada presencial.

A estrutura curricular do curso, desde seu inicfioi, concebida
visando oferecer uma formacé&o profissional genéeaoaaluno, ao mesmo
tempo em que permitisse a inclusdo de énfases. @deddos foram
distribuidos, segundo Projeto Pedagdgico de CurseahBrel em Moda
2006, em nucleos: de Conteudos Basicos (cinza claoTabela 5); de
Conteudos Profissionalizantes Especificos (cinzaues na Tabela 5) e
de Conteudos Técnico-Praticos (branco na Tabela 5).

As Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso deatracaé’ (sob
parecer CES/CNE n° 0146/2002) estabelecem que assos de
graduacao em Design devam contemplar em seus m®jeédagogicos e

em sua organizacao curricular os seguintes Conte@®#sicos:

[...] estudo da histéria e das teorias do Desigm, seus
contextos socioldgicos, antropolégicos, psicoldgice
artisticos, abrangendo meétodos e técnicas de pwojet
meios de representacdo, comunicacdo e informacéao,
estudos das rela¢cdes usuario/objeto/meio ambiente,
estudo de materiais, processos, gestdo e outradek
com producdo e o mercado.

A matriz do curso de Moda do Centro UNISAL colocanm
bésicas as disciplinas: Metodologia Cientifica ecii@l6gica; Aplicacbes
de Informatica a Moda | e |IlI; Sociologia; Adminiagdo e
Empreendedorismo; Administracdo e Comércio Exteridfistoria da
Arte; Histéria da Moda; Cultura Religiosa, Cidadané Etica; Design e
Tecnologia de Joias e Acessoérios; Tecnologia e Pediéxtil.

%1 Disponivel em < http://portal.mec.gov.br/cne/avgsipdf/CES0146.pdf> Acesso em 05 jun. 2011.



Ainda de acordo com as Diretrizes Curriculares Maais do
Curso de Graduacéo, atribui-se a designacdo de dlats Especificos
aos:

[...] estudos que envolvam Produc¢cBes Artisticas,
Producdo Industrial, Comunicacdo Visual, Interface,
Modas, Vestuéarios, Interiores, Paisagismos, Design
outras producdes artisticas que revelem adequada
utilizacdo de espacos e correspondam a niveis de
satisfacdo pessoal.

Esses contetdos tratam-se das modalidades e lideatormacéo
especifica admitidas pelo MEC para melhor atendemeacessidades do
perfil profissional exigidas pelo mercado da regidbo curso de Moda
do Centro UNISAL estes sdo denominados Conteudadiggionalizantes
Especificos, sendo eles: Informatica Aplicada nadiédll e IV; Pesquisa
de Tendéncias; Marketing de Moda; Comunicacdo enddoProducéo e
Eventos; Estilismo e Planejamento de Colecdes.

Os Projetos Pedagodgicos dos cursos de graduacaoDesign
deverdo atender, igualmente, as diretrizes de Quoide Tedrico-
Praticos:

[...] dominios que integram a abordagem tedrica e a
pratica profissional, além de peculiares desempesnho
Estagio Curricular Supervisionado, inclusive com ae
execucdo de atividades complementares especificas,
compativeis com o perfil desejado do formando.

No Centro UNISAL as disciplinas que buscam unir keaimentos
tedricos e a préatica profissional encontram-se aabenominacdo Nucleo
de Conteudos Técnicos e Praticos: Oficina de Praducléxtil e
Vestuario; Laboratério de Criatividade; Desenho @bservacao para a
Moda; Desenho de Moda e Visual Merchandising. Al@a Estagio
Supervisionado e Trabalho de Conclusédo de CursoCQ)IC

Quando as disciplinas sao analisadas mais atenteemervela-se
um desvio no trato destas em seus respectivos ngch® curso de Moda
do UNISAL. No Nucleo de Conteudos Basicos ha difeyas claras entre

0 que determina as Diretrizes Curriculares paraCossos de Graduacao



em Design e o0 que se concretizou na matriz do cldeoUNISAL. As

disciplinas ditas Basicas seriam aquelas que sEmwircomo apoio,
principio ou fundamento para as demais, e por issglobam as que
abordam histéricos e teorias, nesse caso, de desagie e moda. As
disciplinas Design e Tecnologia de Jdias e Acessdré Tecnologia e
Design Téxtil, apesar do nome trazer a palavra Pesndo se enquadram
como elementares.

A primeira, de acordo com sua ementa, trata-se dmau
metodologia de desenvolvimento de projetos paraagée acessorios,
desde a criagcdo ao produto final, analisando ofmp&tros que orientam
0 processo criativo dentro do mercado, a relacéweepublico, materiais
e design. Embora também analise a evolucdo dossaciess na histéria e
sua representacado grafica, a disciplina tem caréateito mais especifico
do que basico, visto que ndo se conforma enquanioer@e para
nenhuma outra. O mesmo pode ser dito da disciplirecnologia e
Design Téxtil, fundamental para o curso, pois digeca toda a cadeia
produtiva da industria téxtil, desde a matéria-paimos processos de
acabamento, passando pelos novos desenvolvimensmnotdgicos.
Tecnologia e Design Téxtil trata de conhecimentospexificos da
producédo industrial em Moda.

Na estrutura curricular do curso de Moda fica egghdo que no
UNISAL o nucleo de disciplinas Técnicas e Praticeesria o cerne da
formacdo académica, apesar de contar com apenas deiciplinas
obrigatérias que somadas resultam em 26 horas/aaldse o 1° e 4°
semestres do curso. A pratica de Estagio Supermedo e a elaboracéao
de Monografia de Conclusdo de Curso adicionam 5@dak a carga
horaria do nucleo.

Os conteudos Técnicos sao aqueles relativos exchmsénte a
profissdo, confundindo-se com a definicdo de codbt=i Especificos,
destinados exclusivamente para a habilitacdo MoAanomenclatura
adotada pelo MEC nas Diretrizes Curriculares do leaGcé a de
Conteudos Teorico-Praticos. Entendemos a relacaoidee pratica como

uma metodologia de ensino caracterizada pelo di@alag atividades



dentro e fora da escola, com o objetivo de estimubaprocesso de

ensino/aprendizagem.

A teoria pode atuar tanto no aspecto instrumental,
como ferramenta para gerar novas idéias, como
analiticamente, constituindo métodos de avaliacao.
Usando a teoria como conector e ndo como barremtaee
a comunicacdo visual e a expressao verbal, o design
poderd ser intensificado e dirigido no sentido do
reconhecimento do seu papel na construcdo da paisag
social e cultural. (BACELAR, 1998, p. 08).

Mas a unido entre saberes tedricos e praticos red® dlesprezar o
espirito critico ou a reflexdo sobre a pratica, exessarias a construcao
do conhecimento. “Em contato com o0s sentidos emculacdo, a
capacidade critica para compreendé-los e selecloa& o fator central
para que a aprendizagem ocorra.” (DUARTE JR, 19856).

O desenvolvimento do pensamento critico por meiogpdatica e da
pesquisa aproxima o aluno da realidade observada pae este possa
intervir na mesma, porém essa interferéncia deve feeta de modo
pessoal e criativo. Na educacédo, para o desenvamim do pensamento
reflexivo e da sensibilidade artistica, se fazemndamentais os

elementos ludicos e estéticos.

A existéncia humana, fragmentada pela civilizacao
racionalista, também o foi, conseqientemente, dedas
escolas. Ali importa mais que se adquiram determasa
habilidades para exercé-las posteriormente na pgadu
individual. Importa mais que se veja o mundo conrm u
jogo de leis estritamente cientificas e l6gicas.mn@oum
campo de atuacdo sem fronteiras, para o0 poderio
tecnologico. Em detrimento de um autoconhecime e
permita maior equilibrio entre o sentir, o pensaroe
fazer. Um equilibrio préprio da vida quando vivida
esteticamente. (DUARTE JR, 1981, p. 65).

As habilidades artisticas dos alunos séao valorizadan geral, pelo
dominio de técnicas de desenho e representacdombitsional em
disciplinas como Desenho de Observacao para a Med2esenho de
Moda, ainda do nucleo de Conteudos Tedrico-Praticos



A consciéncia da necessidade de preparar o homem
para conviver com a maquina gerou, no ambito escaa
difusdo de uma metodologia do ensino de arte com
conteudos rigidos que privilegiava o ensino do e
muitas vezes geométrico, onde a técnica e a cobpia
imitativa eram as estratégias mais frequentemente
utilizadas para transmitir os conhecimentos. [...]
Inseridas num sistema de ensino tradicional e nada
flexivel, as disciplinas de desenho ofereciam
pouquissimas oportunidades de desenvolvimento do
potencial criativo do ser humano. (OSINSKI, 2001,52-
53).

A habilidade do desenho & uma ferramenta fundamerdarabalho
do designer de moda. Talvez por isso, comumentg, B@ta a associacéo
entre o designer de moda e o0 desenhista. Apesades®nho de moda
possuir caracteristicas especificas — podendo satifitado dependendo
da etapa do processo produtivo, de comunicacao ewamercializacéo

em que é utilizado — é aceitavel caracterizad-lo cooma habilidade

muito mais técnica do que artistica.

3.2 PROCESSOS DE CRIACAO E TERRITORIO DE
EXISTENCIAS.

Vocé ndo pode expressar-se, a
menos que tenha um sistema de
expressao; ndo pode ter um sistema
de expressdo, a menos que tenha um
sistema anterior de pensamento e
percepcdo; ndo pode ter um sistema
de pensamento e percepc¢do, a menos
que tenha um sistema basico de
vida.

LOUIS SULIVAN

A verdadeira viagem do
descobrimento, ndo consiste em
buscar novas paisagens, mas novos
olhares.

MARCEL PROUST



Mesmo que o desenvolvimento da capacidade criap@ea propor
solugcbes inovadoras e o dominio de uma linguagendbppa para
expressar conceitos e solugcdes nao se reduza aaesfe acao das
disciplinas de desenho, a percepcédo estética eaaerfartistico da moda,
acaba sobrando pouco espac¢o nos cursos de desigroda.

O estilo no design de um produto ou objeto se raeyeEdr uma Vvisao
de mundo, uma personalidade, uma marca daquele @ueoncebeu.
Porém, as concepcdes de estilo que o coloquem emesmondéncia com
a subjetividade do criador ou o situem como lingeidgsdo muitas vezes
consideradas incompativeis com as estratégias dmerdo estilo.

E certo que o titulo de Bacharel em Moda n&o gazant‘criador”
de moda, é preciso reconhecer que a inventividadefinidora da
individualidade e particularidade da criacdo doilestta ndo pode ser
ensinada. Entretanto, no que se refere aos proc=uios de criacgéo,
ainda que ndo remetam exclusivamente as questdascias e tedricas, €
possivel elaborar algumas possibilidades, partindo conceito de
criacdo como composicdo, ou seja, de arranjo denehdos exteriores

para criar um objeto.

O ato criador manipula a vida em uma permanente
transformacdo poética para a construcdo da obra. A
originalidade da construcdo encontra-se na unicéddd
transformacdo: as combinacdes sdo singulares. Os
elementos isolados ja existiam, a inovacao estédmmalo
como sao colocados juntos. A construcdo da nova
realidade, sob essa visdo, se da por intermédiounhe
processo de transformacédo. (SALLES, 1998, p. 89)

A maneira como o criador elabora as informacdespdando sua
ordem seletiva, faz emergir sua percepcao estéti€amllo May define
esse especial momento transformador, inerente amcgsso criador,

comoencontra

Os artistas encontram a paisagem que querem
pintar [...] no caso do pintor abstracionista, occentro é
com a idéia, uma visdo interior [...] As tintasteda e os

outros instrumentos tornam-se entdo partes secuaslar



do encontro; sdo a linguagem, aidia, como as
chamamos. (1982, p. 39).

E a partir, também, deencontro que May faz distincdo entre
talento e criatividade. O talento seria algo inaqage o sujeito pode fazer
uso dele ou ndo, porém criatividade consiste emoa¢&e fossemos
puristas, ndo diriamos ‘a pessoa criativa’, ma® criativo.” (MAY,
1982, p.42). Assim, as habilidades inatas repremmntapenas um
potencial que deve ser ajustado as condi¢cdes okgstde um processo.
“Acho que todo o ser humano sadio € capaz de seimxpcriativamente.
Ndo me parece, de modo algum, que o problema ctan&Eimn saber se ha
capacidade latente, mas antes em como se pode-HiIVAGROPIUS
apud OSINSKI, p. 78, 2001).

Além da teoria do encontro ounsight criativo de Rollo May,
inUmeros sao o0s tedricos e artistas que, durando to século XX,
pensaram a criatividade e os processos de criacistiza. Mas satisfaz
Nnosso intuito conceituar criatividade como difereag@o, que € garantida
a autonomia e a particularidade do discurso do ismjgue o0 concebeu.
“E pela identidade e pela indissociabilidade aubdra que se caracteriza
o produto artistico.” (DUARTE, 2001, p. 31). Quanams processos de

criacao:

Recursos ou procedimentos criativos sao esses
meios de concretizacdo da obra. [...] sdo os modes
expressao ou formas de acdo que envolvem manipaolaca
e, consequentemente, transformacéao da matéria.
(SALLES, 1998, p. 104)

Os caminhos percorridos pelo estilista (designenador) até a
conclusdo de sua obra (o produto de moda), denomasaprocesso de
criacdo em moda. Como ja mencionado no capituloem@at, as
disciplinas do campo da criagcdo nos cursos bragikide graduacao em
moda se apresentam com diversas denominacOes. Ko ade moda do
Centro UNISAL, o ato de criacdo, de elaboracdo dmhecimentos
técnicos e tedricos no sentido de identificacdooaalt de um designer, se
exercita, mais nitidamente, nas disciplinas Labériat de Criatividade
(ANEXO B) e Estilismo (ANEXO C). Embora, acreditesi@ue durante



todo o curso o aluno seja estimulado a experiénd¢rassformadoras e

inventivas.

O carater de pesquisa experimental que assume oceps® criativo

é enfatizado

na disciplina Laboratério de Criatiadde, na qual

sequéncias de acOes séo propostas e executadas tioralidade geral de

desenvolver

as variadas possibilidades de exprespéstica dos

estudantes por meio da préatica, estudo e observag@dormas, cores,

dimensdes, texturas, materiais e tematicas.

TABELA 6 — Quadro analitico da disciplina Laborat6rio de Civadade.

Fase: 1° Semestre

Nome: Laboratdrio de Criatividade

Créditos: 02

Carga horéria: 40h

Ementa: Pesquisas experimentais em torno de prosessativos e

saberes consolidados historicamente no context@test
sistematizados e convertidos em método para a @oade
produtos de moda. O carater laboratorial desta piessqé
aberto a variadas possibilidades de expressao igkst
através de formas, cores, dimensdes, texturas, nieasee
tematicas. Essas pesquisas tém como base a busga
elementos a partir de lembrancas e referénciasqgegss

Fonte: PROJETO PEDAGOGICO DE CURSO BACHAREL EM MODR2006.

O objetivo especifico da disciplina é estimular anifestacao das

aptiddoes e das condi¢cdes proprias ao estilo pesslmalaluno para o

desenvolvimento criativo de produtos de moda.

de

Passa-se, entdo, a arrolar, ainda que de modo

incipiente, PROCEDIMENTOS DE CRIACAO que

viabilizam a construcdo no espaco bidimensionalue/o

tridimensional de sinais que representem a natureza

artefatos, cenas, sentimentos, invencdes, transdgbms,
criacbes dos sujeitos nas areas grafica e pictédaa
Artes Plasticas e Visuais. (DUARTE, 2001, p.33).

No ensino da moda assim como no das artes plasBcaisuais, as

questdes de meétodo e procedimentos de criacdo “l@ewo recorte,

enquadramento e angulacédo singulares.” (SALLES,8199 90). Assim

sendo, a metodologia adotada nas aulas de LC, deocde moda do

Centro UNISAL, fundamenta-se na analise e entenditmela importante

relacdo: olhar, perceber, arquivar e criar. A coagrsdo desse processo



de selecdo perceptiva permite ao aluno descobrirponto de partida

para a criagado, ou seja, encontrar inspiracao.

O processo de apreensdo dessas imagens revela a
acado do olhar dominando a realidade com armas paéti

Nado se pode, no entanto, limitar o olhar poético a
experiéncia visual, mas devemos pensa-lo como o
instante de estabelecimento de relacdes por meio da

harmonia de sentidos. (SALLES, 1998, p.92).

A observacdo do mundo ao redor por meio de um “olhavo”,
mais atento, pode ser determinante para o entusiasmador. “Como o0
estilistasir Paul Smith diz: ‘Vocé pode encontrar inspiracdo ®das as
coisas...e, se VOCé nao conseguir, € porque ndd @étando da maneira
certa — portanto olhe novamente.”” (MORRIS, 2007,1®). Saber tirar
proveito visual dessas observacfes pessoais e s$iniea criagcdo de

projetos de moda inovadores € o principal intuit@sdpesquisas

experimentais realizadas na disciplina LC.

“O artista € um receptaculo de emoc¢des vindas nao
importa de onde: do céu, da terra, de um pedacpajeel,
de uma figura que passa, de uma teia de aranhahadren
horror de me copiar, mas nao hesito em procurar
apreender todos os detalhes, por exemplo, de ugardi
antiga que me coloquem a frente.” diz Picasso. (BBS,
1998, p. 96).

As pesquisas se iniciam na investigacdo e arquivdmede
registros da percepcao (lembrancas e referénciassgais dos alunos,
elementos contidos nas historias particulares, masmorias afetivas
individuais, que tornam ainda mais singular o pres® perceptivo.
Arquivos esses, que Salles (1998) inspiradoramelgeomina “reservas
passionais do artista”.

O registro dageservas passionaidos alunos em LC é feito em um
Caderno de Anotacdes e Esboc¢os, que se torna umgesmuito pessoal

para elaborar idéias.

Ele é uma interpretacdo pessoal do mundo e pode
assumir diferentes formas, de um album portatil gpar
colecionar pedacos de tecidos e referéncias picta®ia
um caderno de desenhos de observacdo e idéiag. [...



Produzir cadernos de esbogos Uteis é parte essledoia
desenvolvimento de um estudante de artes. [...]
Idealmente o caderno de esbocos mostra qual foi a
trajetéria investigativa do tema escolhido. (MORRIS
2007, p. 18).

Do mesmo modo, esses cadernos, geralmente confeados pelos
proprios alunos, sdo espacos de aprendizado e psaoeento de dados,
em que também sdo exploradas e experimentadas mesnde apresentar
as informag¢des produzidas, tais como desenhos, geolsa e
interferéncias. O registro no Caderno de Esbocasmbtem chamado de
moleskineou cahier d'annotation é incentivado durante os primeiros
semestres do curso de moda e cobrado como requisarcial para
obtencdo de nota ao final do curso, durante assad&aEstilismo.

A metodologia adotada oportuniza ao aluno umaenedb sobre si
mesmo, sobre a possibilidade de se expressar lignden e testar
diferentes meios e perspectivas, ao buscar em sigidria desde a
infancia, os elementos significativos basicos paraeconhecimento da
identidade e individualidade de cada um. Aqui se f@ertinente nos
remetermos, mais uma vez, a importante referénoiasidtema de ensino
baseado no estimulo da criatividade pessoal dostrtsuico Johannes
Itten, proeminente figura da primeira fase da Bausha

Sua filosofia de ensino era centrada numa visao
conjunta de corpo, alma e espirito, na busca do dram
total. O aspecto emocional era mais enfatizado que
intelectual. Movimento e forma possuiam uma ideatid
indissoltvel, o que atestam os exercicios proposdos
longo de seu curso, os quais levavam os alunos a se
defrontar consigo mesmo, com seu interior. (OSINSKI
2001, p.83).

A recuperacdo de informacdes ou reservas visuaisindancia é
mote para estabelecer o conceito para o primeiabdtho realizado na
disciplina LC. Uma imagem significativa desta fad®& vida dos alunos é
utilizada como referencial para a elaboracdo derasuttrés imagens em
diferentes técnicas. O projeto ¢é intitulado “RAS”baGeado na
classificacdo das imagens pictoricas em represeonaés, abstratas e

simbdlicas) e inicia-se com uma interpretacao faegiwra, um desenho de



observacdo classica na técnica de lapis de corjnmegem da infancia
selecionada, cabendo ao aluno reproduzi-la em Hde&l respeitando
perspectivas, relacdes de proporcédo e de volume.

Em um segundo momento, dentro do mesmo projeto pardir da
observacédo das estruturas formais da imagem reglatmprimeiramente
em desenho classico, realiza-se um desenho abstiatvés de sintese
da forma na técnica de tinta guache. “Em termosuais, a abstracdo é
uma simplificacdo que busca um significado maiit#o e condensado.”
(DONDIS, 1991, p.95). A propria técnica de pintuiem guache demanda
uma reducédo da informacao representacional, paeamanchas de cor se
componham para indicar forma, volume e textura deagem dada a
percepcao visual.

Em seguida a mesma imagem serve para um rompimaimigha mais
radical da ordem representacional, a estrutura amitpva simbodlica. A
imagem original, a cada verséao, tende a se torneman representacional
de modo a reter apenas as informacdes relevantes @aluno.

Os alunos sao estimulados a interferir na imagemginal por meio
da técnica de colagem e aplicacdo de materiaisrdbg objetivando uma
composicdo plastica com tracos mais essenciaisractaristicos daquilo
que esta sendo representado. O diferencial nedimalcaso é que além
da nédo utilizacdo de pigmentos propriamente ditossuporte também
varia, os alunos realizam as interferéncias, queluem costura e
bordado, em tecido plano, com o qual ainda confecam uma sacola
para transporte do material utilizado em aula.

O trabalho com esses trés niveis de expressdo Visuaa
representacdo, a abstracdo e o simbolismo — ofeaéem do dominio de
elementos da linguagem pléastica, possibilidadesaate estilo quanto de

meios para a solucédo de problemas visuais.

A natureza da abstracédo libera o visualizador das
exigéncias de representar a solucdo final e conslama

permitindo assim que aflorem a superficie as forcas
estruturais e subjacentes dos problemas compostivo

gue aparecam o0s elementos visuais puros e que as
técnicas sejam aplicadas através da experimentacédo

direta. (DONDIS, 1991, p. 104).



O empenho na busca de solugbes para composicaoaéiZacdo de

um projeto visual é indispenséavel para qualquersaéatou designer.

Os niveis de todos os estimulos visuais contribuem
para o processo de concepcao, criacdo e refinamdato
toda obra visual. Para ser visualmente alfabetizado
extremamente necessario que o criador da obra Visua
tenha consciéncia desses trés niveis individuais.
(DONDIS, 1991, p. 103).

Existem, portanto, elementos e técnicas manipubsibasicas que
auxiliam a criagcdo de composi¢Oes visuais claraas )ssas nao séo tao
l6gicas ou precisas quanto a linguagem verbal. msspara a criacdo
visual, a alfabetizacdo é mais uma questdo estédicaque de codigo
semantico. Comunicar supde transmitir significados os mais léxipos
possiveis Ja aexpressaose refere a determinados sinais gadicam (e,
nao, significam elementos e formas do sentimento humano.” (DUARTE
JR, 1981, p. 74).

Como segunda proposta de trabalho em Laboratéri€datividade
é tratado o aspecto autoral do design de moda,dsbato a criagcdo como
expressado de experiéncias pessoais dos alunos.s@yrdale autor, que
revela a expressdo de quem o concebeu, outorga estatuto a criacao,
conferindo-lhe autenticidade, distingcdo e até megreomanéncia.

Deste modo, o aluno deve prosseguir pesquisande suamarias
emocionais com o objetivo de confeccionar uma mésao seu proprio
rosto. A idéia da mascara se relaciona a possiadedde transformar a
aparéncia e dissimular a identidade. No Orientemascara aparece
ligada a danca e ao teatro ritual; no Ocidente, f@®tejos populares e a
tradicdo religiosa. (AMARAL, 1991). Nao pretendemaprofundar o
tema da funcdo das mascaras nos contextos so@afigtico, mas apenas
demarcar que para alguns autores, as pinturas carpoas tatuagens, a
maquiagem facial e o0s vestuarios sdo consideradosscaras. O
dicionario Larousse Cultural (1999, p.598) defin@dsnara como “Objeto
de tecido, madeira, papel, etc., que reproduz ustamu parte dele e é

usado por atores e dancarinos em certas formaspesentacdo.” Assim



também para o figurino teatral, a mascara tem otidende artificio de

caracterizagéo.

[...] no teatro, como nha arte, o aparente é apenas

simbdlico, pois ha sempre algo além do que se véa E
idéia. S40 os conceitos abstratos. E o invisivelrido,

tornado visivel através de imagens simbdlicas, de
sensacOes fisicas e emogbes. (AMARAL, 1991, p. 26).

A mascara, e igualmente o teatro, revelam algo aléom que
aparenta, como adorno, além de cobrir a face eseomd a identidade,
também a re-apresenta, concebe a personagepersonag ou seja, da ao
ator a aparéncia que o papel exige.

Apropriando-nos deste complexo relacional, as méssasao
confeccionadas, nas aulas de LC, com a intencao reeelar “a
personagem” dos alunos. Sem que haja a pretensdonth abordagem
ampla e profunda deste conceito tradicional e objede muitas
discussdes, o sentido de personagem usado nediellbimé o metaférico.
O projeto, designado “Desmascarando o eu”, faz db sle aula uma
oficina de mascaras onde os alunos, em pares, adecoionam na
técnica de atadura de gesso. O meétodo se baseiaphi@zacdo de
camadas de gesso (em forma de atadura, de uso coneum
procedimentos médicos para imobilizacdo de ossosebgados)
diretamente no rosto, pequenos pedacos da atadiwaumedecidos em
agua que dissolve o gesso o qual vai sendo escolpid formato
desejado. O processo é executado por um colega, igso a
obrigatoriedade de pares.



FIGURA 1 —Confecgdo de mascara em atadura de gesso.

Fonte:Acervo da autora.

E interessante que, muitas vezes, quando a mAascHe@a
completamente para entdo ser removida do rosto, elwno tem
oportunidade de vé-la pela primeira vez, a reacanedma é de gozacao
ou constrangimento e insatisfacdo, raras vezes €atdgentamento e, o
mais admiravel, nunca de indiferenca. “Na experi@nestética os meus
sentimentos descobrem-se nas formas que lhes sdasgdaomo eu me
descubro no espelho.” (DUARTE JR, 1981, p.85).

O quadro de referéncias para adornar cada mascaranstituido,
outra vez, pela memoria afetiva individual do alunA partir dos
elementos visuais, que participam das matériasuwe\wsda e trajetoria e
que aluno acredita que possam identifica-lo, € @Bo escolhidas
texturas, cores e também formas para finalizar fptasnente a mascara.
Algumas vezes sdo necessarias deformacdes nas nagsaam fendmeno
essencialmente estético, na busca pela harmoniae eaparéncia e a
experiéncia de sentimentos e emocdes, € quando ledaige “a
substituicdo do personagem-individuo pelo persomagigpo, [...] a
substituicdo de figuras humanas por simbolos, peobigmético.”
(AMARAL, 1991, p. 204).



Exercicios de imaginacdo, criatividade e inventad@é s&o
indispensaveis a pratica do design de moda. As ssidades,
oportunidades e dificuldades dos processos de cocagdo, producédo e
fruicdo da moda devem ser incorporadas o fazertimoae inovador. A
expressao autoral, prépria do criador, ndo deve cenflitada pelas
limitacbes impostas pelo usuario, indlstria ou ate&smo pela sociedade.
Ao contrario, cabe ao designer de moda conseguiabedecer relacdes

entre seus anseios estéticos e artisticos e amskricdo industrial.

[...] o pensamento criador procura estabelecer Bova
conexdes simbolicas [...] a relacdo se d& primdmdemte
através dossignificados sentidgs ou dos sentimentos
Para o criador as ligacdes ocorrem, inicialmenteamn
nivel pré-simbdélico, vivencial. Num segundo momer&o
gue ele busca expressar tais relacdes, encontrando
simbolos que possam traduzi-los. (DUARTE JR, 1p1,
88).

Assim sendo, a visdo artistica do designer assumecarater de
linguagem, ou estilo. O termo linguagem, apesar amstituir um
sistema organizado de simbolos que desempenha uoedd de
codificacdo de dados sensoriais, ou seja, um sigtethe troca de
informacdes, também desempenha outras funcdes,eealyr quais a
expressiva e a estética. Entdo, mesmo sendo coreddeum fenémeno
social, na medida em que exprime a relacdo que uwvaiedade
estabelece com o mundo, a linguagem é também uno rdei expressao
do pensamento individual, de maneira que o individwode rearranjar,
recompor, recriar vocabulos e atribuir-lhe novosgmsficados. A
linguagem torna possivel dar sentido/significadoeaperiéncias, nocdes
e pensamentos de cada um.

Esclarecemos que ndo entendemos o vestuario coma forma
estavel de linguagem de signos, como o faz Alisoarié em *“A
linguagem das roupas” (1997), e antes dela, Rola@arthes, em
“Sistema da Moda” (1967), a partir de metaforasglifnsticas. Embora
certos tipos de roupa comuniquem algum significadoito claramente,
estes se modificam de acordo com contexto. Assinhyz dessa relacado

entre linguagem, autoria e estilo que integramogsemsultados obtidos na



pesquisa do ambiente académico as apreciacdes reddas na pesquisa

bibliografica, para a estruturacdo das consideragfee se seguem.

3.3 A EXPERIENCIA CRIATIVA E SUBJETIVIDADE.

A qualidade distintiva de uma
sensibilidade poética é a sua
capacidade de formar totalidades
novas, para fundir experiéncias
dispares numa organica unidade.

T.S. ELIOT

Na vida contemporanea, somos reconhecidos peloapagentamos
fisicamente. Vinculada ao modo de ser e a produd@ouma imagem
pessoal, a moda faria do homem, portanto, um sansgparente, de

personalidade aparente.

Curiosamente a dultima voga respeita as linguas
mortas. Gragas a moda, nunca fomos tdo pessoas, do
latim persona que significa a0 mesmo tempo pessoa e
méascara. [...] Doravante, cada um pode escolher uma
identidade, trocar de cabeca ou de corpo para fealte
ter aquele que merece. [...] Pela primeira vez, a
frivolidade intervém nesse processo de construgdo
identitaria. (ERNER, 2005, p. 240).

Na construcao identitaria ou de subjetividade paionda producao
de imagens pessoais, a moda € um elemento detent@ngue estabelece
variadas possibilidades de relacdes e afinidades conceitos e formas
donde emergem as identificacfes e distin¢cdes. Edmos subjetividade
como o espaco de encontro do individuo com o mumsdeial, que
provoca marcas singulares tanto em seu desenvolvionegquanto na
constituicdo de crencgas e valores compartilhadoslimeensao cultural.



O vestir envolve gestos, comportamentos, escolhas,
fantasias, desejos, fabricacdo sobre o corpo (eude
corpo), para a montagem de personagens sociaigdigoke
ou individuais, exercendo assim comunicacéao,
exprimindo noc¢des, qualidades, posicbes, signifosad
(MOTA, 2008, p. 25-26).

A singularidade da moda, além das identificacfesya significado
por meio do diferencial, da marca pessoal, ou sdfmgestilo pessoal que
se expressa como experiéncia particular de escodhale desejos.
Comparavelmente, enquanto ocupacao profissional «iliemo se
caracteriza por sua natureza imaterial, cognitivaceativa. Mas
descartamos conceber o estilista como um géniogue®rconcebemos a
criatividade como socialmente construida. O que s a analisar o
estilista como sujeito social que passa por um psso de socializacédo
ao longo de sua experiéncia de vida, em especialsna formacéo
profissional, que deixa marcas em sua obra.

De acordo com o Ministério do Trabalho e Empregom e
Classificacdo Brasileira de Ocupac&e¢CBO), o estilismo de moda
pertence ao campo de atividade das artes visuaiacebendo obras de

arte e projetos de design. Para Dondis, estiloarass visuais é:

[...] a sintese ultima de todas as forcas e fatoras
unificagdo, a integracdo de inumeras decisdes agess
distintos. [...] O resultado final é uma expressao
individual [...] mais influenciada, especial e
profundamente, pelo que se passa no ambiente social
fisico, politico e psicolégico, todos eles fundarnes
para tudo aquilo que fazemos ou expressamos
visualmente. (1991, p. 166).

O estilo como atividade imaterial — o trabalho doador, seu
processo de criacdo e sua insercado em um meio lsecessim como o
modo como se materializa na roupa, sdo assuntosgistaplina Estilismo
do curso de moda do Centro UNISAL.

%2 Disponivel em < http://www.mtecbo.gov.br/cbositgps/pesquisas/BuscaPorTituloResultado.jsf>
Acesso em: 17 set. 2011.



TABELA 7 — Quadro analitico da disciplina Estilismo.

Fase: 5° Semestre

Nome: Estilismo

Créditos: 04

Carga horéria: 80h

Ementa: Aspectos pessoais da criagdo. A pesquisamaeeriais

alternativos. A busca de novas formas. A criacaotosal e
a criacdo para fins industriais. Relacdo entre dsios
aspectos de um objeto/vestimenta/moda com épocass|sS
respectivos estilos, estéticas e meios materiaislagéo
entre aspectos do uso e seu design, aspectosartdé e
comunicativos.

Fonte: PROJETO PEDAGOGICO DE CURSO BACHAREL EM MODR2006.

O conteudo conceitual / procedimental da disciplimsssalta a
busca pelos pontos de vista pessoais da criacdondéda a partir da
relacdo entre o0s varios aspectos de um objeto/mestta/moda com
épocas, estéticas e meios materiais.

Em harmonia com o espirito artistico, as aulas dstilEmo
mantém o carater experimental, reflexivo e conca&lifuntrodutoriamente
exercitados em Laboratério de Criatividade, quefazem presentes pela
énfase ao impacto emocional provocado a partir dpressividade 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, livrando-se assim de antigos
paradigmas, pois recusa a nocao tradicional de tobge
arte, na moda conceitual podemos notar algo muito
préximo. Nesta o criador recusa as convenclBes e as
formulas prontas para se “aventurar” em um univeeso
gue a funcionalidade e a comercializacdo (convenaip
do projeto € recusada em nome da experimentacdo, da
ruptura com o lugar-comum, da recusa as tendéncias
reinantes, ou seja, da recusa (a priori) dos mosiede
comercializacdo dos produtos de moda. (RUIZ, 2007,
133).

O principal objetivo da disciplina Estilismo no sor de moda do
Centro UNISAL é a elaboracdo de uma cole¢cdo de mepdaamente
conceitual, ou seja, ndo vinculada a pesquisa delémcias tanto de
publico-alvo quanto de estacdo. Entende-se queumaldo 5° semestre
(quando a disciplina Estilismo é oferecida), jAegatfamiliarizado com a

fundamentacdo histérica da arte e da moda, assimo¢ca@om uma Vvisédo



prospectiva que compreenda as relagbes usuériolpood de

moda/ambiente. Ao aluno, também ja foram apreseadaas principais
técnicas de expressao, representacdo e producapradkutos de moda,
assim, acredita-se que esteja apto a delimitacagepual, a partir da
geracao e selecao de alternativas criativas pasborhcao de projeto de
colecao conceitual.

A concepcdo dessa colecdao parte da analise do teper
individual formado e adquirido durante o curso. Wlélas referéncias
organizadas noMoleskinesindividuais, é exigida do aluno uma reflexdo
apurada, logica, criativa e consistente capaz damtdr, na elaboracédo e
na coordenacao ddsoks, a materializacdo de sua identidade criadora.

A metodologia de ensino aplicada na disciplina €
predominantemente pratica, os alunos inicialmenliaberam painéis de
referéncia visual para organizar as idéias e asggna do projeto. Esses
painéis, também chamados de ambiéncia, podem exdleisenhos de
observacédo, estudos visuais com pintura, estudoscake fotografias,
composicdes, imagens diversas (recortes de reVistagtéalogos ou
figuras da internet), retalhos de tecidos, objeteeferéncias de artistas/
estilistas, postais, referéncias historicas, reegfiks pessoais etc.,
inUmeras sado as possibilidades. Essas imagens poskemadaptadas,
combinadas ou refinadas, permitindo explorar o0s maetos
compositivos, como forma, cor e textura que deves&®o articular de
acordo com a tematica principal do projeto paranfotar uma mensagem
visual adequada e direcionada a elaboracdo de uoiac&o plena de
significado pessoal.

“Essa combinacdo de informacbes pode conter carggtteas
semelhantes que, quando exploradas, traduzem ogdeda sua colecédo
em formas, texturas e cores.” (SEIVEWRIGHT, 200939). O Painel de
Referéncia Visual ou, simplesmente, Painel de Ambié trata-se,
portanto, de uma apresentacdo das concepc¢cles acis por meio de
imagens que foram coletadas e organizadas, congedtr e comunicando
além do conceito da colecdo, as cores, 0sS materiass texturas, as
linhas, as formas, os volumes e quaisquer outragorimacdes

pertinentes.



ApO6s a reunido, compilagdo, organizacdo e apregdmtadas
informacdes coletadas para a colegdo, o passo sbge@i a confecgdo das
paletas que serdo empregados no projeto. Uma deksle cores, na qual
sdo definidos tons, matizes e combinacdes que sesados na colecéao e
que devem estar em sintonia com o conceito, ou,S&@ortando ao tema
escolhido para a colecdo. As estacdes e o climabémm podem ser
levados em conta em algumas escolhas de cores.aOmportante paleta
diz respeito a escolha dos materiais ou superficjes dardo suporte as
idéias em desenvolvimento. Além da adequacdo amtemalunos levam
em conta as caracteristicas, classificacdes e pedpdes de caimento
desses materiais em relacdo as pecas que se peepeoduzir.

O desenvolvimento das idéias geradas pelas pesguiga
organizadas nos Painéis de Ambiéncia, apesar deasar de um trabalho
individualizado e descompromissado com qualquer ppsta de
estandardizacdo, segue uma metodologia basica dtamwezes uma
ordem para elaboracdo de seus elementos de deAiggim, a partir das
referenciais visuais, das paletas de cores e matgriparte-se para a
definicdo de silhuetas e volumes.

A silhueta, o volume ou a auséncia dele, em geéal primeiro
impacto provocado por uma roupa, como se vistasdagicia e antes que
os detalhes possam ser distinguidos. “Silhuetap$émmente significa o
contorno ou forma que é delineada em volta do coppo uma peca de
vestuario.” (SEIVEWRIGHT, 209, p.123).

Além das propostas de silhueta, de cores e matéroaprojeto
inclui ainda componentes como estampas e ornameqtas ajudaram a
proporcionar unidade a colecdo. Todos esses cooe®d@0 organizados
em volumes chamadodossiés de colecgoestes apresentam a colecéao e,
nao raro, fazem as vezes de portifélio para os asun

O material bidimensional, ap6s aprovado pela predga e por uma
banca de profissionais e/ou professores convidadasaduzido emooks
tridimensionais que sao apresentados em um desfterno. Esse tipo de
apresentacao além de se mostrar um excelente eiercao testar a
capacidade consciente de trabalho, de concentragds alunos e

principalmente a habilidade deles para apresentaa golecdo de moda



coesa, ao mesmo tempo criativamente estimulantelevante em termos

de estilo é cada vez mais um espetaculo em si mesmo

Nem todas as faculdades de moda consideram
apropriado testar ou exibir seus alunos na pasaar@k
cursos enfatizam que hé& varios aspectos da criat@m
voltados para esse tipo de exposicdo, e que terbom
portifélio de padrdo profissional € mais importangee
um espetaculo efémero das passarelas. (JONES, RO5,
186).

Embora possa ser criticada até mesmo pelos propabmos,
muitas vezes em razdo de suas proéprias insegurarmgassideramos a
experiéncia da passarela decisiva para a formagidesdudante de moda.
A realizacdo das idéias destes — por meio da maptae da construgéo
de protdtipos, assim como amostras de estampasopopgtas de novas
superficies téxteis aplicadas as pecas — permita waflexdo sobre a
interdependéncia entre a producdo de estilo e alpgdo de roupa, ou
seja, oportuniza ao aluno experimentar o ato cviati simbdlico e
pessoal desde sua concepcdo até sua materializacdiwulgacdo. Um
exercicio que concentra aprendizagem e aplicacao hddilidades
criativas, praticas e contextuais, articulando tartrabalho material
quanto imaterial, na apresentacdo de um projet@mbaiuto de moda de
valor criativo.

3.4 APRENDIZADOS SIGNIFICATIVOS.

O artista transforma em obra de
arte a concepc¢édo de sua
experiéncia. Com exercicio
continuo, aprende a usar seus
préprios meios. Nao ha regras fixas
para isso. As regras para uma unica
obra tomam forma durante o
trabalho e a partir da personalidade
do criador, de sua técnica e do fim
que ele se propde...

EMIL NOLDE.



A essa altura, fica certo que a nocao basica degesconsiderada
enquanto ser particular e individual é essencialapaste trabalho, assim
como, a relacdo da pessoalidade com a arte e diest@or meio de sua

expressédo sensivel e dindmica para a sociedade.

A universalidade pura é anestésica, a
individualidade pura € incomunicavel. Podemos digee
arte é o individual universalizante. [...] Essa npuiacéao
pessoal da linguagem, esse dom de recriarmos, de um
modo diferente, as imagens que 0s outros nos ofaneé
o fundamental da arte. (DETTONI, 1991, p. 19).

Criar, de modo geral, significa gerar novos arranjpara
elementos conhecidos. Embora ndo se possa caraatea criatividade
como um fenbmeno exclusivamente subjetivo, ela secwia a uma
maneira particular do individuo de idealizar comdggdes originais.
Portanto, um design auténtico reflete a condicame&wmnal e espiritual
de seu criador na sua relacdo com o mundo, ou seye@ producao é
singular quando retrata seu idealizador e sua idialidade em
continua dialética com seu ambiente. “[...] pesscaiativas expressam
o ser [...] Sua criatividade é manifestacdo basidta um homem
realizando seu eu no mundo.” (MAY, 1982, p. 38).

Cabe retomar ainda, a inconsisténcia de se ensiniacdo, e que
aos cursos, tanto de arte quanto de moda, restaritan condi¢gdes para
gue a dimensdo estética se desenvolva, ou seja @ae se efetue esse
rearranjo de percepcdes e concepcdes com baseim@scvas e conceitos
pessoais dos alunos.

Até aqui consideramos as disciplinas, do curso aelando Centro
UNISAL, relacionadas evidente e diretamente ao degs&vimento da
sensibilidade estética, fundamentadas pedagogictanea livre atuacéao
da imaginacdo e no auto-conhecimento sensorial. duro lado, ha que

se considerar:

[...] que a arte ndo apenas permite que conhecamos
nossos sentimentos, mas também propicia o0 seu
desenvolvimento, a sua educacdo [...] 0os sentimers®



refinam pela convivéncia com os simbolos da arte.
(DUARTE JR, 1981, p.96-97)

Apesar da resisténcia a dimensao sensivel no endenonoda em
geral, a minima convivéncia com 0s varios niveisit@gens estéticas
nas faculdades estimularia os alunos a romper Bmjitse metamorfosear
e principalmente produzir figuras de criagdo. Nduiho de observar e
compreender a eventual ocorréncia dessas transfpies realizamos
uma experiéncia de abordagem etnografica, ou seja, estudo de

significado que considera em seu processo de ingasfo:

[...] ndo s6 o que é visto e experimentado, commbém

0 ndo explicitado, aquilo que é dado por suposto seja,
de uma colocacdo geral, supostamente entendida,seali
subtraindo questionamentos, até que tudo fique iexyol.

A linguagem é um ponto importante a se considepais
somente o autor da sentenca pode dar a dimenséa,eaa
conteddo e as razdes de suas colocacgdes, jA queasao
experiéncias que definem o conteudo significativa d
sentenca. (LIMA, 1996, p.22).

Nesta pesquisa nos restringimos as linguagensungcritas no
sistema visual, no qual se insere a moda com suesj&éns e objetos
estéticos, da mesma maneira, delimitamos o0s suwjegarticipantes a
turma de formandos 2011, no curso de moda do CedN&SAL. A esses
alunos foi solicitado que realizassem um registeosil mesmos, ou seja,
um auto-retrato utilizando a ilustracdo de moda oomMorma de
representacdo gréfica, devido a intimidade dos nuessntom essa
linguagem e a possibilidade de ampliacdo dos sigatdfos subjetivos que
a mesma permite, ja que “[...] cada profissionaveder um desenho
caracteristico, que lhe pertence e lhe é proprieERNANDEZ, 2007, p.
40).

A ilustracdo de moda é, portanto, um tipo de conmp®s visual
utilizada para representar o universo da moda derdx com a
interpretacdo de cada designer. “O toque essen&@malen luminoso do
ilustrador e a maestria de seu trabalho constitsem principal fascinio.
[...] a ficcdo e a fantasia sdo o territorio prefer de sua imaginacédo.”
(DONDIS, 1991, p. 204). Além disso, a ilustracdo owda admite o



emprego de variadas técnicas o que, no caso dargqmsa com 0S
alunos do curso de moda, colaborou para que nawdsgsae insinuacéo de
modelo ou padrdo a seguir. O Unico direcionamentadad pela
pesquisadoral/professora foi para que desenhassginpprios, de modo
realista ou idealizado, em uma folha de papel emmnbo no formato
A4Z,

A possibilidade de idealizar, fantasiar ou poetizabre a propria
imagem foi admitida porque se entendeu que permaitaos alunos se
expressarem de maneira mais autdbnoma, sem se d@edurbar pela
exigéncia de exatidao e fidelidade de representagdoque poderia
interferir na espontaneidade dos desenhos.

Por outro lado, “a construcdo de uma situacdo imaga devera
constituir um forte indicador relativamente a moa®lde referéncia
difundidos e adotados”. (BOTELHO, 2000, p. 81). lbggadmitimos a
contaminacao na compreenséao plastica dos estemdgpaficos ou fonte
de inspiracdo formal que ocorrem naturalmente nmviéwio com os
estimulos midiaticos, e ainda com mais intensidadearea de moda, mas
estes né&o interferiram decisivamente a interpretadés auto-retratos
dos alunos.

A partir dessas premissas foram reunidas 24 ilugsies, em uma
classe de 45 alunos do terceiro semestre (em fenergee 2010), na
disciplina Desenho de Moda |. Os critérios de sébegdesta série foram:
a) estes alunos ja haviam passado pelas experignicimodutérias de
criacdo da disciplina Laboratorio de CriatividadE (semestre de 2009),
assim como pelo processo de reaprendizagem do mibalover e de
representar desenvolvido durante a disciplina Désene Observacéao
para Moda (2° semestre de 2009); b) nesta discap(ibesenho de Moda
I) tais alunos se encontravam em uma fase de tcdsipois iniciariam,
no semestre seguinte, em Desenho de Moda Il (2%sé&m de 2010), o
aprimoramento pessoal dos métodos e técnicas deeseptacdo gréafica
do vestuario desenvolvidas ao longo do primeiro méd c) a

pesquisadora/professora ministrou todas as citatiasiplinas a classe,

23 padrao internacional de formato de papel, com raediéd21 cm de largura por 29,7 cm de altura.



culminando com o desenvolvimento dos aspectos ausopara criacao de
produtos de moda em Estilismo (1° semestre de 2011)

O segundo momento no trajeto desta experiéncia rewor
justamente no inicio do 6° semestre, quando os adupa haviam
elaborado e apresentado suas colec¢des individuaisa p disciplina
Estilismo, conjuntura imprescindivel para a compd@ com 0 contexto
anterior. Novamente a mesma turma foi convidada lab&ar uma
representacdo de si mesma no formato ilustracdomdda em técnica
livre. Desta vez, foram recolhidas 26 ilustracbedas quais 20
apresentavam a antecedente para comparacao.

Estamos cientes de que a analise dos desenhos riexigim
enquadramento tedrico, abrangendo aspectos psiocdege culturais,
muito além dos limites do campo artistico e tambéesta pesquisa. Os
fendmenos culturais em sua dimensédo visual tém egiéncias
multiplas e complexas na vida e no comportaments g@ssoas, a
contextualizacdo e interpretacdo dos resultadossalesxperiéncia, em
termos de moda e mais especificamente de estilonsgtui uma
abordagem inovadora, mas com alcance localizadasims na leitura e
interpretacdo das ilustracdes foram observados ehgaos formais
plasticos e representacionais; de conteudo/sigagfdm ou simbolicos;

além dos valores artisticos e abstratos dos mesmos.

Os dados visuais tém trés niveis distintos e
individuais: oinput visual, que consiste de miriades de
sistemas desimbolos o material visualkepresentacional
gue identificamos no ambiente e podemos reproduzir
através do desenho, [...] e a estrutwafastrata a forma
de tudo aquilo que vemos, seja natural ou resultddo
uma composicdo para efeitos intencionais. (DONDIS,
1991, p.20).

Com base nos trés niveis de analise da imagem stogopor
Dondis, enfatizamos alguns pontos gerais na comggralas ilustragdes
(com 19 meses de diferenca entre uma e outra) zaddis pelos alunos.
O que primeiramente se destaca é a evolucdo naidpod plastica da

maioria dos desenhos apresentados.



“Na composi¢cdo, o primeiro passo tem por base um@bka dos
elementos apropriados ao veiculo de comunicacdo apme se vai
trabalhar.” (DONDIS, 1991, p. 136). Caracteristicasmpositivas como
enquadramento, proporcionalidade, utilizacdo da kzamaterial foram
mais bem aproveitadas nos ultimos desenhos, o qaduziu um controle
mais eficaz dos efeitos expressivos evidenciadosememplo que se
segue (FIGURA 2).

FIGURA 2 —Comparativo de ilustrag8es que evidencia um sidgatifio desenvolvimento plastico.

Fonte:Acervo da autora.

Do mesmo modo, a maior parte dos alunos, em ambes o
momentos, optou por um estilo de desenho naturalisu realista
(FIGURA 3), com minimas distor¢cfes dos figurinosamtendo as figuras
posicionadas no centro do espaco pictérico e nuetacéo de proporgcdes

coerentes.



FIGURA 3 —Desenhos tendendo a representacao realista daafigu

Fonte:Acervo da autora.

Uma aluna (FIGURA 4), no entanto, comp6s seus dmgarinos de
maneira mais estereotipada, quase que convertidos“leonecas”, no
qual as figuras assemelham-se a brinquedos ou pagans de historia
em quadrinho. Em ambos os desenhos podemos notarogqutracos sao
minimos e enfatizados, o que os transforma em isoqee se repetem
numa forma convencional, destituida de emocao encppalmente de

individualidade.



Figura 4 Hlustra¢cBes caracterizadas pela repeticdo de model figura estereotipada.

Fonte:Acervo da autora.

O traco, ou linha, € outro elemento que merece @ennos
desenhos por sua capacidade de significacdo podessamir formas

diversas para expressar diferentes estados deitaspir

Pode ser muito imprecisa e indisciplinada, como
nos eshocgos ilustrados, para tirar proveito de sua
espontaneidade de expressdo. Pode ser muito daliead
ondulada, ou nitida e grosseira, nas maos do mesmo
artista. Pode ser hesitante, indecisa e inquiridagnsando
€ simplesmente uma exploracdo visual em busca de um
desenho. Pode ser ainda tdo pessoal quanto um
manuscrito em forma de rabiscos nervosos, reflexo d
uma atividade inconsciente sob a pressdao do pensame
ou um simples passatempo. [...] a linha refletenencao
do artifice ou artista, seus sentimentos e emociass
pessoais e, mais importante de tudo, sua viséo.
(DONDIS, 1991, p. 57).

Umas das maiores dificuldades dos alunos esta eserdear linhas
longas e continuas com um sO tracado, mas pudenerseper, nas

ilustracbes mais recentes, um maior dominio do d&m@Eneta, da



variedade de linhas e desenhos mais significativoemo nota-se no
exemplo da FIGURA 5.

FIGURA 5 —Comparacéao entre as ilustragdes confirma melhostgtica e expressiva do traco.

Fonte:Acervo da autora.

Com relacdo a atmosfera abstrata, fica clara tambéma
ampliacdo dos significados subjetivos, entendidgsiacomo linguagem
de representacdo visual. Algumas das recentesrdgées passaram a
incorporar determinados elementos de estilo queluBriciaram a
percepcdo e concepcdo de novas estéticas. No exempé se segue
(FIGURA 6), o figurino ficou reduzido a sua minimexpressao para

realcar o modelo, afastando-se em muito dos canoealistas.



FIGURA 6 —Exemplo de simplificacio da figura, expressividede minimos recursos ornamentais.

Fonte:Acervo da autora.

Outra caracteristica essencial de representacdeaativcas, a
originalidade, ou seja, a solucdo menos esperadi&reqiiente, quase nao
se fez notar, a excecdao de uma aluna (FIGURA 7)¢ gontrariou a
rigidez da figura frontal e adicionou elementos maarvos ao desenho,
distinguindo-se dos demais. Esse arrojo da alunédepsugerir confianca
e seguranca quanto a seu trabalho, uma vez querrdgia uma maior

visibilidade.



FIGURA 7 —llustracao recente se destaca pela singularidaa@akicao da figura, uso de elementos narrativda e
cor.

Fonte:Acervo da autora.

Simbolicamente, porém, coube aqui fazer uma analise pouco
mais cuidadosa dos conteudos, que constatam a &coia de impressdes
diferenciadas, entre os alunos de moda, em relag@ desdobramentos
do processo de individuacdo. Um dos primeiros sn@uie se destaca € a
posicdo escolhida para a figura principal. Enquardomaioria das
comparacdes apresentou praticamente a mesma pogEBEOURA 8),
chamam a atencdo os desenhos de outras duas alunas.



FIGURA 8 — Retratos apresentam aspectos quase idénticoscta® posicdo das pernas, dos bragos (embora
espelhados), acessdrios e movimento dos cabelos.

Fonte:Acervo da autora.

Uma delas (FIGURA 9) apresenta uma segunda ilusimamais
ampla, ocupando melhor o espaco pictérico, a figapmarece com os
bracos abertos e estendidos, as pernas retas eadad. Além disso,
acima da cabeca ela escreveu a palavra “liberdapled ocupou todo o
espaco restante até a margem superior do papelotAvael também, a
adequacdo de proporcionalidade da cabeca no segual®enho em
relacdo ao primeiro. Somados esses elementos, pdemena certo vigor

e dominio que podemos relacionar a propria imaganesitudante.



FIGURA 9 —Expansdao incontestavel da figura mais recente rauge ampliagdo do dominio subjetivo.

Fonte:Acervo da autora.

O contraponto se da no confronto das duas ilusteacde uma
outra aluna (FIGURA 10). Em seu primeiro desenha apresenta uma
figura em movimento, com os bracos dobrados e assmd@poiadas na
cintura. Apesar de nédo expor todos os tragcos facidiestaca a boca e
seus cabelos sdo adornados com um laco exubera#®m como a
roupa, um curto vestido tomara-que-caia. O conjuméwela-se numa
imagem desafiadora e estimulante, enquanto que desenho mais
recente de torax retraido e com os bracos estemsdain lado do corpo

insinua certa repressao emocional.



FIGURA 10 —A contragdo de movimentos da figura recente tanto@nsmitindo contencdo sentimental.

Fonte:Acervo da autora.

Torna-se ainda interessante constatar a omissao cde no
acabamento na grande maioria dos desenhos, o quereoade modo
aparentemente intencional, ja que ndo se impodstégiies de tempo,

para acabamentos, aos alunos.

As cores constituem a vida da natureza, a vida das

idéias. O desenho, em contrapartida, é uma abstraca
total. Por isso, ele nunca deve ser separado da Eor
como se alguém quisesse pensar sem palavras, camsme
cifras, com meros simbolos. (CEZANNE, 1984 apud
ROIG, 2007, p.174).

A tarefa de combinar as cores e tons, e assim égcalma paleta
adequada para um contexto especifico parece repteseum grande
desafio. Assim, podemos interpretar a grande quiate de ilustracdes
finalizadas somente com a propria grafite relacidascom certa falta de

convicgcao com o resultado da ilustracdo. Algunsaas@scaram a fazer um



sombreado bésico, ainda com o proprio lapis grafiteas apenas
realcando, num efeito tonal, volumes ou texturakEG(FRA 11).

As representacbes monocromaticas [...] séo
substitutos tonais da cor, substitutos disso que na
verdade ¢é um mundo cromdatico, nosso universo
profusamente colorido. Enquanto o tom esta assariad
gquestdes de sobrevivéncia, sendo portanto essempaied
0 organismo humano, a cor tem maiores afinidades co
as emocobes.[...] A cor esta, de fato, impregnada de
informacdo, e é uma das mais penetrantes experddnci
visuais que temos todos em comum. (DONDIS, 1991, P.
64).

Além da mistura de pigmentos, a cor € um elemermmmositivo
extremante expressivo, ja que pode ser associadama ampla categoria
de significados simbdlicos. Muitos autores se dadaen ao estudo da
simbologia e teoria das cores sendo que a maiotepaoncorda, e aqui
interessa-nos, a respeito da prosaica interpretag@me o branco e o
preto, ambos sdo considerados valores extremospasso que 0 cinza
ocuparia o lugar intermediario como um ponto médieutro e de
equilibrio. Essa imparcialidade referida pelo us® dima escala
acromatica, apesar dos efeitos de luz e sombrasbéan pode reproduzir
certa indiferenca a proposito do carater autoral dbEsign, visto que
conceber a cor num projeto de moda se torna esakpara composicdes

Unicas e caracteristica prépria dos designers aogas.



FIGURA 11 —Apesar da auséncia da cor, 0s tons de cinza piddszela grafite imprimem textura e volume tanto
a figura quanto ao figurino.

Fonte:Acervo da autora.

No conjunto relativo ao vestuario é nitido o domimle opcédo por
pecas marcadamente femininas. Em ambos os momeddesdesenhos,
destacam-se os vestidos, particularmente os de ciomemto curto, ou
seja, logo acima do joelho (FIGURA 12).

Quanto aos acessOrios 0s mais representados spnass colares e
pulseiras. Nas primeiras ilustracfes, os alunossépm também em
bolsas, 6culos, cintos e aderecos de cabeca, ogg@ase ndo acontece
nos desenhos recentes. Ao contrario, com relacdaetalhamento e a

elaboracdo das pecas, estes ficam mais evidentesilhianas ilustracdes.



FIGURA 12 —Repeticdo de figurinos designadamente femininos.

Fonte:Acervo da autora.

Deste modo, na observacdo e interpretacdo dos wmitatos,
salientamos dois importantes pontos que permeiamprocesso de
desenvolvimento sensivel dos estudantes. O primé&le@s diz respeito a
capacidade de comunicar idéias, de exprimir no papgque se passa no
ambito da imaginacdo. Nesse sentido a aptiddo padasenho ou para a
ilustracdo se revela uma qualidade essencial paralonos de design de
moda. Mas, habilidades de desenho representam apemapotencial, o
dominio de técnicas basicas de desenho de figuras teaco proprio
podem ser aprimorados nas disciplinas especificas cdrriculo dos
cursos de moda. Deste modo, mesmo sendo ensinali®sentes
métodos e meios para se representar idéias e w&clima aparente
letargia expressiva e criativa se manifestou nogig®os visuais dos
alunos.

Outro ponto importante pertinente ao desenvolvinoeotiador, e

que mediou as interpretacbes dos auto-retratos, redere as



caracteristicas como inquietude, anti-conformismo aedacia para
empreender novos caminhos, peculiares as pessoasvas. O abandono
de pontos de vista estabelecidos na busca de nonakos de fazer ficou
aquém das expectativas. Além disso, mesmo que tsdastes integrem
um grupo afim em idéias e propdsitos, no caso amtudo curso de moda,
e interajam com os demais, a formacao da persoadBdcriativa, ou
seja, 0 modo como buscam se identificar e se definmo criadores, nao
ocorreu de maneira homogénea entre os alunos.

“Dominar seu préprio estilo também expressa a esicdldade dos
seus desenhos e soma-se a identidade da obra.VEBBERIGHT, 2009,
p.145). Entdo, embora entender e desenvolver asilidades de
linguagem visual afete o resultado do processo dacéo de moda, o
desenho, ou qualquer outro artificio técnico da m0é apenas uma parte
do todo, que envolve principalmente a capacidadecdaceber novos
conceitos e percepcgdes.

De Masi, a respeito da pedagogia adequada a sodesdz0Os-

industrial, esclarece:

Além de ensinar como se usa o ultimo modelo de
computador, é preciso desenvolver a atitude meunted
serve para entender a légica do computador. Sonmassi
computador que eu aprendo a usar hoje ndo serd um
obstaculo quando for aprender a usar os computaddee
amanha. (2000, p. 295).

Neste contexto entendemos que a educacédo de maaaeevalido
das demandas tecnoldégicas, porém incompativeis oenmovos tempos,
para constituir métodos de ensino rigidos, progréaosa e lineares
encobertos por discursos e por disciplinas, idealtae de carater
sensorial e expressivo.

A sumula das interpretacdes realizadas no procel€gsoomparacao
das ilustracbes nos levou a considerar que talvez métodos
pedagdgicos aplicados ao ensino superior de mod@jas reprimindo a
faculdade de trocar experiéncias sensiveis com mdou ou seja, a
capacidade de fazer juizo critico, podendo até neesmntribuir para

esterilizar a funcao estética dos alunos.



“Se ndo houver didlogos significativos que desenaal esse
sentimento de autoria de pensamento e de linguagedng havera
educacéao formativa e humanizadora, nem autonomea) emancipacéao.”
(ANTONIO, 2009, p. 19). O conhecimento do mundos d@isas e de nds
mesmos € vital para educacdo. Deste modo se tomidemete que 0s
alunos séo sujeitos do processo educativo, e quesenvolvimento da
capacidade criativa destes esta relacionado comsipdedades de

reconhecimento autoral sobre sua a acdo no mundo.



CONSIDERACOES FINAIS

[...] Estou, estou na moda.
E doce estar na moda, ainda gue a moda
seja negar a identidade.
troca-la por mil, acambarcando
todas as marcas registradas,
todos os logotipos do mercado.
Com que inocéncia demito-me de ser
eu que antes era e me sabia
tdo diverso de outros, tdo mim-mesmo,
ser pensante, sentinte e solidario
com outros seres diversos e conscientes
de sua humana, invencivel condicéo.
Agora sou anuncio,
ora vulgar ora bizarro,
em lingua nacional ou em qualquer lingua
(qualquer, principalmente).
E nisto me comprazo, tiro gléria
de minha anulacao.
N&o sou - vé la — anuncio contratado.
Eu é que mimosamente pago
para anunciar, para vender
em bares festas praias pérgulas piscinas
e bem & vista exibo esta etiqueta
global no corpo que desiste
de ser veste e sandéalia de uma esséncia
tdo viva, independente,
gue moda ou suborno algum a comprometeu.
Onde terei jogado fora
meu gosto e capacidade de escolher,
minhas idiossincrasias tdo pessoais,
tdo minhas que no rosto se espelhavam,
e cada gesto, cada olhar,
cada vinco da roupa
resumia uma estética?
Hoje sou costurado, sou tecido,
sou gravado de forma universal,
saio de estamparia, ndo de casa,
da vitrine me tiram, recolocam,
objeto pulsante mas objeto
gue se oferece curro signo de outros
objetos estaticos, tarifados.
Por me ostentar assim, tdo orgulhoso
de ser ndo eu, mas artigo industrial,
peco que meu nome retifiguem.
Ja ndo me convém o titulo de homem,
meu nome novo é coisa.
Eu sou a coisa, coisamente.

CARLOS DRUMMOND DE ANDRADE



A mediacdo entre o modo como cada individuo é doapelo
desejo de ver, ser visto, aceito e reverenciad@ emaranhada, mas ao
mesmo tempo, concreta, insensivel e quase sempdetoea realidade,
nos convida ao caminho do didlogo. Uma composic@ogele as vozes se
alternam e se respondem, n&o apenas nas relacOoesices, mas,
sobretudo interiormente, no trato com no0OsSsS0S pr@prianseios e
frustracdes.

Essa dimensado atinge intimamente os profissionagados as
visualidades, as artes, ao design e a moda, cathies do contraditério
processo de busca por solugOes entre as demandasis@® a satisfacao
pessoal. Trata-se de um tenso e continuo exerctieo significados
multiplos, de construcdes, de reconstrucdes e geskcacdes, reflexos
de um sistema fundamentalmente dialético. Assimdsenesse sistema
vVivo e extremamente ativo, de modo geral, supdest&jsl nos curriculos
de ensino superior de modo a promover a afluén@apdssibilidades
criativas e de criacéao.

Nesta pesquisa, refletimos sobre a capacidade dwialo dos
cursos de design de moda no Brasil em assumir as®& postura,
estudamos em particular os processos de manipulafiestilo como
linguagem visual que permite sugerir conteddos eawost e intuitivos por
meio da construcdo de imagens de moda, permitinddaaestabelecer os
principios capazes de esclarecer as escolhas pdaties feitas por
individuos e grupos sociais no que se refere aodmswoestuario.

Inicialmente, a revisédo literaria evidenciou a afiade entre moda
e condicionamento de comportamentos que culminom @banalizacao
da idéia de estilo na qual o individuo é definidelg que mostra muito
mais do que pelo que é. Do mesmo modo, a fundant@wotatedrica
admite refletir sobre a necessidade de experién@apotencialidades
renovadoras, especialmente, no campo da educacao.

A moda, pudemos constatar, é um fenémeno essenaial
construcdo social do eu e o vestuario é um dos msudaspectos de um
sistema de idéias do qual se aproveitam a maiorias dareas
compreendidas pelo mundo contemporaneo. Assim semdensino de

moda deve motivar reflexdes metodolégicas muito snamplas que o



dominio de técnicas de confeccdo, e determinar uwocgsso educativo
muito mais critico e criativo, envolvendo complexaspectos sensoriais,
perceptivos e intelectuais, que favorecam a manaedo de processos
expressivos.

Nas questdes visuais a apreensdo do significadoragéigamente
imediata, o que as torna aparentemente desvaloaizadtelectualmente.
Todavia, concluimos que se fazem necessarios g¢odépara aplicacao
aos processos e julgamento de criacao visual, ddongue inspiracéo e

sensibilidade estejam em harmonia com a criticaomaal.

A inteligéncia visual ndo ¢é diferente da
inteligéncia geral, e o controle dos elementos dosios
visuais apresenta os mesmos problemas que o dondi@io
outra habilidade qualquer. Esse dominio pressupde sp
saiba com que se trabalha, e de que modo se deve
proceder. (DONIS, 1991, p.136).

Nesse sentido, o segundo momento desta pesquis&larse
fundamental para entendermos como o desenvolvimela#ocapacidade
criativa dos estudantes de moda estd relacionadm possibilidades
reflexivas sobre a acdo educativa. Notamos quesapea ascendéncia
da educacéao superior brasileira, tanto de moda tuae design, ter se
constituido com base em saberes artisticos/estgtipor meio da breve
investigacdo historica percebemos que atualmenyeedagogia adotada
para a moda se fundamenta quase que unicamenteaaianalizacao de
estruturas e fungbes. Admite-se deste modo, a wigéde se acolher
meétodos educativos que suscitem uma concepcao mamsivel, que
permita a reciproca interferéncia entre indagacaatelectual,
conhecimento técnico e originalidade criativa, quessibilita um
distanciamento dos limites estritamente objetivas wWilidade direta do
saber cientifico, e também a ampliacdo o camposboldas.

Trata-se de uma complexa trama entre o cognitive afetivo,
sendo este afetivo ao mesmo tempo, pessoal e isteaivel, mas
também social. O reconhecimento da necessidade adess
complementaridade possibilita novas visibilidadepaxtir de realidades

internas e externas, assim, no terceiro capitulstalgesquisa, pudemos



compreender que a educagcdo de moda, como uma desdaates
constitutivas de saberes em artes visuais, implesa reconhecer a
concepcao de estilo como sua principal linguagemmedida em que
contém o sentido como elemento estético.

O objetivo principal desta pesquisa foi investigeg os alicerces
gque sustentam a concepcdo e os fundamentos contém@os do ensino
de moda tém dialogado com metodologias que contempé vivéncia e
privilegiem o processo de criacdo. Perseguindo-seaeeducacao do
sensivel para a moda, orientamos nossas reflexde® @ curso de
graduacdo em moda do Centro Universitario SalesideoSado Paulo —
Unisal, unidade de Americana (SP). Nossa hipotesdrdbalho partiu da
observacdo da importancia do estilo, como format@wodamentalmente
do sensorial e do sensivel, na formacédo do prodisai de moda.

A principal implicacdo de nossa investigacao revelama
metodologia educacional, de forma genérica, pautagantelectualidade
técnica, produtora de individuos néo fruidores, cdominio incerto de
campos especificos, fruto de visdes fragmentadasuymo conhecimento
parcial. No contexto especifico do design de modereditamos ainda
mais necessario que o ambiente universitario pripe¢da educacdo da
sensibilidade e assegure a pratica criativa e inwvan ao estimular a
expressdo das experiéncias vividas nas relacdeisisoe materiais.

Por todas estas ponderacdes, esperamos que estuipaspossa
provocar discussdes sobre a possibilidade de muakarsgibstanciais no
ensino do design de moda realizado em nosso pgitando por uma
educacdo que invista, em seu processo de ensin@erdmagem, na
incorporacdo da afetividade a inteligéncia, na exh@® estética enquanto
processo de formacdo e construgdo de conhecimentdaoeapenas como

fazer artistico, objetivando produto ou resultadaspico, apenas.
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ANEXO A — Projeto Pedagoégico de Curso Bacharel em bda
do Centro UNISAL: o curso de Bacharel em Moda.






























ANEXO B — Plano de Ensino: Laboratoério de Criatividade

CENTRO UNIVERSITARIO SALESIANO DE SAO PAULO

AMERICANA
CURSO Moda
PROFESSOR DISCIPLINA
Luciana Ramos de Souza Laboratorio de Criatividade
CARGA HORARIA CARGA HORARIA TERMO LETIVO SERIE ANO/EXERCICIO
ANUAL SEMANAL
040 h/a 02 h/a Semestral 12 2011
EMENTA

Pesquisas experimentais em torno de processaosasiatsaberes consolidados historicamente
no contexto estético sdo sistematizados e conwsréich método para a criacao de produtos de
moda. O carater laboratorial desta pesquisa écabenriadas possibilidades de expresséo
plastica através de formas, cores, dimensdesyasxtunateriais e tematicas. Essas pesquisas
tém como base a busca de elementos a partir dedegas e referéncias pessoais.

OBJETIVOS

Incrementar a capacidade criativa, bem como desgrvam estilo préprio para o
desenvolvimento criativo de produtos de moda. ifleat e analisar elementos de inspiracdo e
suas aplica¢gdes no desenvolvimento de produtosoda.mnalise e entendimento da relagéo:
olhar, perceber, arquivar e criar. Definicdo, este@plicacdo dos levantamentos realizados
para a formacao de conceitos de imagens, matéaees, formas, volumes na produgéo e

criacao.

CONTEUDO PROGRAMATICO

I. Linguagem Visual:
Percepcéo visual,
Classificacdo das imagens pictéricas: represemaisiopsimbdlicas e abstratas;
Estamparia téxtil artesanal: desenhos com repetitgianotivos, padronagens,
composicoes e cores.

Il. Processo Criativo:
Levantamento e pesquisa dos elementos significatddsicos para o reconhecimento

da identidade e individualidade contidas na hiatpessoal do aluno;
Memoria afetiva individual,

[ll.  Materiais e Técnicas:
Pesquisa e desenvolvimento de novos materiaisgdéxte
Criacao em superficie téxtil: representacéo gratioafeccéo e desenvolvimento.



METODOLOGIA DE ENSINO

Aulas expositivas;

Dinamicas de grupo;

Oficina ministrada por profissional convidado;
Aulas praticas de criacdo e experimentacao.

'AVALIAGAO

Avaliacdo continua por observacdo direta e anatiae participacdo, desempenho e
desenvolvimento dos exercicios e trabalhos proppstumpondo nota final de aprovacgéo
por média aritmética.

Critérios de avaliagdo dos trabalhos: criatividateyvacdo; coeréncia com a proposta
delineada; conceito; composicao visual e qualidedacabamento.

Avaliacoes:

1°) Individual: Projeto RAS (representacional, absteagimbdlico);
29 Individual: Oficina de méascaras: “Desmascaranda’ e

3°) Individual: Oficina de técnicas.

'RECURSOS TEMATICOS

Datashow
TV/ video
Laboratorios de Desenho e de Costura.

BIBLIOGRAFIA BASICA

PREDEBON, José&Criatividade: abrindo o lado inovador da mente; um caminho para
exercicio pratico dessa potencialidade, esquecideprimida quando deixamos de ser
criancas. Sao Paulo: Atlas, 2003.

VASCONCELLOS, Thelma; NOGUEIRA, Leonardgducacao artistica reviver nossa arte;
expressao plastica e arte brasileira. Sdo Pauilpio8e, 1993.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

CABARGA, Leslie.The Designer's guide to color combinationss00 historic and modern
color formulas in CMYK. Cincinnati: How Design Baak1999.

DONDIS, Donis A.Sintaxe da linguagem visualSao Paulo: Martins Fontes, 2000.

EMBACHER, Airton.Moda e identidade a construcdo de um estilo proprio. Sdo Paulo:
Anhembi Morumbi, 2004.

GARDNER, HowardArte, mente e cérebro uma abordagem cognitiva da criatividade. Porto
Alegre: Artmed, 1999.

MANGUEL, Alberto.Lendo imagens uma historia de amor e 6dio. Sdo Paulo: Compaitdsa
Letras, 2001-2003.

MANIS, Melvin. Processos cognitivasSao Paulo: Herder, 1973.



MUNARI, Bruno. Design e comunicacao visuatontribuicdo para uma metodologia didatica.
S&o Paulo: Martins Fontes, 1997.

OECH, Roger VonUm Chute na rotina: 0s quatro papéis essenciais do processo cri@bm.
Paulo: Cultura Editores Associados, 1997.

OSBORN, Alex F.O Poder criador da mente principios e processos do pensamento criador e
do braimstorming. S&o Paulo: Ibrasa, 1962.

SIMONTON, Dean KeithA Origem do génia Rio de Janeiro: Record, 2002.



ANEXO C - Plano de ensino: Estilismo

CENTRO UNIVERSITARIO SALESIANO DE SAO PAULO

AMERICANA
CURSO Moda
PROFESSOR DISCIPLINA
Luciana Ramos de Souza Estilismo

CARGA HORARIA CARGA HORARIA TERMO LETIVO SERIE ANO/EXERCICIO
ANUAL SEMANAL
080 h/a 04 h/a Semestral 5a 2011
EMENTA

Aspectos pessoais da criacdo. A pesquisa de nigtalternativos. A busca de novas formas. A

criacdo autoral e a criacdo para fins industrRéacédo entre os varios aspectos de um
objeto/vestimenta/moda com épocas, seus respeesititiss, estéticas e meios materiais.
Relagéo entre aspectos do uso e seu design, aspétitarios e comunicativos.

'OBJETIVOS

Desenvolvimento de metodologia para nortear o gsmeriativo e a experimentacao a partir

dos aspectos construtivos e materiais de objetokeedes.

'CONTEUDO PROGRAMATICO

| - Estilo, Moda e Criagao:
Alta-costura e Prét-a-porter;
Consumacéao da moda;
Capitais da moda;
Os estilistas criadores;
Estudo referencial de estilistas nacionais e iaig@omais.

Il — Moda e identidade:
Moda brasileira;
Pesquisa de materiais alternativos e estudo deéécartesanais;
Pesquisa e interpretacao pessoal;
Desenvolvimento do estilo pessoal;
Referencias de criacao;
Criacfes de acordo com temas referenciais.

[l — Design e Moda:
Revolucéo Industrial, Arts and Crafts, Art NouveBauhaus;
Designer X Artista.

Design e Moda: Fungbes basicas; Elementos e Piosdiio design aplicados a

Moda.



IV — Laboratorio de Forma:
Histérico e origens na moda;
Principais designers;
Sentido criativo e re-significados para o olhar;
Reconstrucgao;
Moulage de criagéo e costura manual;

METODOLOGIA DE ENSINO

Aulas expositivas seguidas de debates sobre os @moadados em aula;
Textos e bibliografias de apoio;
Aulas préticas para criagdo e desenvolvimento dsiéale cole¢ao;

'AVALIAGAO

Avaliacao continua por observagéo direta e andhbsgarticipacao;
Elaboracgéo de dossié de cole¢do de moda individual;
Composicao de nota final de aprovagéo por méediaética.

Critérios de avaliagdo dos trabalhos: criatividatheyvacédo; coeréncia com a proposta
delineada; conceito; composicao visual e qualidedacabamento.

Avaliactes individuais:

4°) Projeto “Releitura de Criadores”

59 Projeto “Minha T-Shirt fala por mim”
6°) Projeto Moda Casa

7°) Dossié de Colecéo.

8°) Colecdo Tridimensional.

'RECURSOS TEMATICOS

Multimidia;
TV/ DVD;
Laboratorios de Desenho, de Informatica e de Castur

BIBLIOGRAFIA BASICA

ERNER, GuillaumeVitimas da moda?:como a criamos, por que a seguimos. Sao Paulo:
SENAC, 2005, 253 p.

CRANE, DianaA moda e seu papel sociatlasse, género e identidade das roupas. S&o: Paulo
Senac, 2006.

JONES, Sue JenkyfRashion Design manual do estilista. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005

LAVER, JamesA Roupa e a modauma historia concisa. Sdo Paulo: Companhia daag,e
1989.

LIPOVETSKY, Gilles.O império do efémero a moda e seu destino nas sociedades modernas.
22 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.



VINCENT-RICARD, FrancoiseAs Espirais da moda Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2002.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

BAXTER, Mike. Projeto de produto: guia pratico para o design de novos produtosd25ao
Paulo: Edgard Bliicher, 1998.

DONDIS, Donis A.Sintaxe da linguagem visualS&o Paulo: Martins Fontes, 2000.
COLI, JorgeO que é arte 82 ed. Sao Paulo: Brasiliense. 1987.

EMBACHER, Airton.Moda e identidade a construcdo de um estilo proprio. 3.ed. Sdod?aul
Anhembi Morumbi, 2004, 125 p.

JOFFILY, Ruth.O Brasil tem estilo?.Rio de Janeiro: SENAC Nacional, 1999, 71 p.
QUEIROZ, FernanddDs Estilistas Sao Paulo: SENAI, 1998, 8v. (O Mundo da moda).
RODRIGUES, lesa; ACIOLI, Paul&stilistas: a moda do Rio. Rio de Janeiro: SENAC, 2001.



ANEXO D — Apresentacao Visual de Defesa de Dissemgao






















































ANEXO E — Memorial da autora






