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RESUMO

Neste trabalho esta registrado o acompanhamento dos processos de desenvolvimento
de construcdo e divulgacdo de produto de modas realizadas como projeto de extensdo em
Design no Centro Académico do Agreste / UFPE. O objetivo principal foi compor uma
andlise, visando identificar de que forma acontece 0 processo criativo conjunto no
desenvolvimento dos projetos de design de moda das cole¢fes executadas por académicos do
curso de Design, com vistas a apresentacdo em desfiles nas Feneartes 2012, 2013 e 2014. A
pesquisa e sua aplicacdo foram focalizadas no ambito do ensino superior e a razdo para a
escolha do assunto € o pressuposto de que o futuro profissional instrumentalizado em sélidas
bases tedricas e préaticas podera dissemina-las em sua atuacdo profissional. A pesquisa €
caracterizada como qualitativa, realizada através de uma revisdo de literatura sobre as bases
teodricas do tema. Para a execucdo da coleta de dados e informacdes foram usadas técnicas de
observacdo, questionarios abertos com registros escritos e fotografias. A organizacdo dos
dados resultantes da pesquisa, forneceram os fundamentos da analise proposta no objetivo
principal. A andlise dos dados sugere que h& possibilidade de adequacdo dos métodos
projetuais do Design para as necessidades especificas nos projetos de produto de moda,

orientados para o desenvolvimento de coleges.

Palavras chaves: Moda. Processo criativo. Projeto. Colecéo.



ABSTRACT

In this study is recorded the follow up of the processes of development of construction
and dissemination of fashion product carried out as an extension project in Design at the
Agreste Academic Center / UFPE. The main objective was to compose an analysis, aiming at
identifying how the joint creative process happens in the development of the fashion design
projects of the collections and carried out by academics of the Design course, with a view to
the presentation in fashion show in Feneartes 2012, 2013 and 2014. The research and its
application were focused in the scope of higher education and the reason for choosing the
subject is the assumption that the future professional instrumentalized in solid theoretical and
practical bases can disseminate them in their professional performance. The research is
characterized as qualitative, based on the review of the literature on the subject theoretical
bases of the theme. For the execution of data collection and information observation
techniques were used, open questionnaires with written records and photographs. The
organization of the resulting data from the research provided the foundation of the analysis
proposed in the main objective. The data analysis suggests that there is possibility of adjust
Design methods to specific needs of the fashion Design, which are focused on the

development of clothes.

Keywords: Fashion. Creative process. Project. Collection.
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1 INTRODUCAO

Cabe a instituicdo de ensino superior promover o0s subsidios necessarios para a
preparacdo do estudante objetivando sua atuacdo multidisciplinar no ambito da vida
profissional. Para Gomes Filho (2006) o designer tem a responsabilidade na determinagédo das
caracteristicas de um objeto, sendo sua maior contribuicdo a melhoria da qualidade de uso e
da estética do produto, tendo como maior objetivo atender as necessidades humanas.

A estética dos objetos é normalmente associada aos seus aspectos externos e visuais,
assim como o aspecto funcional e simbdlico, tal caracteristica é muito importante, pois
consiste em um aspecto de efetiva diferenciacdo do produto, seja como referencial estético,
seja como produto. Lobach (2001) salienta a importancia do valor estético como um portador
de contemplacéo que exige consciéncia individual e coletiva como condicdo para formacgéo do
conceito de aparéncia dos produtos, concretizado pela sua funcdo estética, neste sentido, a
estética € importante como elemento que relaciona os atributos externos na organizacao visual
da forma do produto sendo um aspecto psicologico da percepg¢éo sensorial do objeto.

A aproximagéo do Design da esfera da ciéncia confere a0 mesmo o rigor técnico além
do mercadoldgico e os valores advindos das artes Ihes agregam referéncias estéticas que
passam a ser aplicadas ao processo de desenvolvimento do projeto permitindo ao projetista
imprimir mais qualidade aos trabalhos.

Na expectativa de vislumbrar esse universo de adocao de referenciais tedrico-praticos,
estéticos e culturais pelos discentes participantes do projeto desenvolvido pelas professoras
Nara Costa, Flavia Zimmerle e Iracema Tatiana Ribeiro Leite do Nucleo de Design do Centro
académico do Agreste, visando a participacdo dos discentes nas Feneartes dos anos 2012,
2013 e 2014 deu-se a escolha desse estudo, devido & importancia em registrar e deixar vivas
as experiéncias, tanto do registro criativo e artistico, quanto as impressoes e reflexdes sobre
elas.

Caracterizado pela diversidade cultural, as propostas de modelos produzidas e exibidas
na referida feira possibilitam aos discentes conhecer e resgatar mais profundamente aspectos
inerentes as culturas da regido, traduzindo suas interpretacdes na concepcao de produtos com
direcionamento a esses referenciais. Nessa perspectiva, percebe-se que o processo de
apropriacdo dos referenciais culturais e do desenvolvimento de produtos de moda se apresenta

como uma possibilidade de didlogo entre o aprendizado e a concretizacao do fazer.
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O comprometimento critico com as questdes das culturas regionais, com a
permanéncia dos seus valores e mediante a necessidade de promover a participacdo dos
académicos em eventos que lhes possibilite um maior aprimoramento dos saberes adquiridos
da experiéncia de carater mais tedrica do curso de Design, fez com que se tornasse oportuna a
participacdo dos discentes do Centro Académico do Agreste em eventos como a Fenearte.

A Fenearte € uma acdo que faz parte do Programa do Artesanato de Pernambuco —
PAPE — e tem como objetivo valorizar e difundir a riqueza cultural de Pernambuco, alem de
estimular o potencial de crescimento dos artesdos e artesds. No intuito de atingir seus fins,
profissionais, estudantes de arte e design foram convocados para dividir suas experiéncias
com os mais de cinco mil artesdos participantes desta Feira de Artesanato — que € a expressao
mais genuina da autenticidade do povo — e com 0s personagens principais dos eventos da
Fenearte 2012, 2013 e 2014.

Mediante os temas definidos previamente centrados em distintas referéncias, cite-se: a
musica “Cintura fina” de Luiz Gonzaga do Nascimento e José de Souza Dantas Filho
(Fenearte 2012); a “Mulher rendeira”, (Fenearte 2013) e o “Mamulengo” (Fenearte 2014),
norteou-se 0 projeto de execucdo de modelos concebidos pelos discentes envolvidos nos
respectivos projetos, de forma a produzir um desfile em cada evento para 0s quais as criagdes
foram projetadas, inspiradas nos universos pertinentes a cada referéncia tematica. Coube aos
participantes dos referidos projetos imprimir valores estéticos aos modelos produzidos
atendendo aos referenciais definidos previamente.

A presente andlise propde a investigacdo dos processos da sistemética criativa
baseando-se na apropriacdo das informagdes inerentes a todo o processo de consecuc¢ao dos
projetos de design de moda e na indagacdo de como se da a concepcao do processo criativo de
moda, efetivamente realizado pelos discentes, objetivando a composic¢ao dos desfiles para os
eventos Fenearte 2012, Fenearte 2013 e Fenearte 2014 e reflexdes acerca do modo de fazer
neles expressos e aqueles evidentes nas referéncias conceituais em design que permeiam as

disciplinas no decorrer do curso de Bacharelado em Design.
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1.1 OBJETIVOS

1.1.1 Objetivo Geral

Identificar de que forma acontece o0 processo criativo conjunto no desenvolvimento
dos projetos de design de moda das colecbes executadas por académicos do curso de design
do Centro Académico do Agreste, com vistas a apresentacdo em desfiles nas feiras: Fenearte
2012, Fenearte 2013 e Fenearte 2014.

1.1.2 Objetivos Especificos

Mapear o fluxo de informagdes envolvidos no processo criativo do design de moda
direcionado as cole¢Bes desenvolvidas.

Verificar a relacdo entre o processo criativo conjunto direcionado a Fenearte e aquele
apreendido como referenciais conceituais em design de moda que permeiam as disciplinas no

decorrer do curso.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 ESTABELECIMENTO DE NARRATIVAS

A partir dos referenciais tedricos sobre o design, design de moda, artesanato e
processo criativo em moda, busca-se estabelecer as bases conceituais, critérios e parametros
para traduzir os aspectos que permeiam a construcdo dos produtos de moda para a Fenearte
2012, 2013 e 2014, inferindo informacOes de leitura prévia relacionada, e assim evidenciar
aspectos que sdo necessarios a formacdo do designer e condizentes com o repertério de
conhecimentos adquiridos durante o curso.

No escopo desta investigacdo da-se énfase aos registros relacionados ao design de
moda como sed eixo principal; tentar-se-4, portanto, estabelecer concisamente informaces da
relacdo histérico evolutiva e a dindmica do Design e da Moda, numa perspectiva de analise do

processo de criagdo do vestuario.

2.1.1 Percepc0es sobre o design de moda

A sintonia entre o design de produtos e a moda ocorre em funcdo de ambas as
manifestacdes abarcarem técnica e criacdo artistica direcionada a atender 0s desejos humanos.
A moda e o design constituem dois componentes de nossa cultura material, sendo capazes de
refletir os sinais do tempo em que sdo configurados (Zeitgeist)*; no pensamento de Laver
(1947 apud SOUZA, 1987, p. 33) “cada época possui suas unidades estéticas basicas, que se
refletem nas diversas artes contemporaneas”.

Tem-se observado uma interacdo marcante entre as varias énfases da moda e do
design, principalmente ap6s a década de 1990, quando entdo, o design cujas caracteristicas
sdo associadas a racionalidade e a funcéo passa a agregar componentes inerentes ao sistema
da moda, a exemplo das formas, estampas, cores, personalizagdo, obsolescéncia dentre outros.

A moda também incorpora elementos do design industrial, “o costureiro, ao criar um modelo,

1 Zeitgeist — Ou “espirito do tempo” consiste em buscar “definir algo que esta 'no ar', mas ainda ndo
se aprendeu ou ndo se pode aprender totalmente, devido, justamente, a sua imaterialidade, ou porque
esse ‘algo' encontra-se em formagdo” (CALDAS, 2006, P.71).
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resolve problemas de equilibrio de volumes, de linhas, de cores, de ritmos” (SOUZA,1987,
p.33).

Conforme o Diciondrio Aurélio (1989, p.1146), a definicao de “moda” € uso, habito ou
estilo passageiro que regula a forma de vestir, calcar, pentear, e outros, resultante de
determinado gosto, ideia, capricho e das influéncias do meio. Na lingua inglesa Moda é
fashion, na lingua francesa é fagon. Nas palavras de Braga (2005, p. 15) possuem 0 mesmo
significado “¢ modo, ¢ maneira, ¢ comportamento. A origem da palavra ¢ latina, vem de
modus que quer dizer exatamente, modo”.

Na concepgéo de Palomino (2002) a moda é um sistema que integra o simples uso das
roupas do cotidiano aos contextos politico, social e socioldgico. Atualmente a moda
caracteriza-se pelo apogeu da efemeridade e o que impulsiona a industria, € a constante
rotacdo de produtos em contiguidade as novas tendéncias e as inovagdes em detrimento a
moda anterior. Joffly (1999, p. 27) defende que o estilo coletivo que alimenta as tendéncias e
este carater efémero da moda “provém da necessidade de conquistar ou manter uma
determinada posicao social”.

No que concerne a moda, Rech (2002) norteia a categorizacdo do produto de moda
como sendo qualquer elemento ou servigco que combine as propriedades de criagdo, qualidade
seja conceitual ou fisica, ergonomia considerando sua vestibilidade, aparéncia e preco a
comecar pelas aspiracdes do segmento de mercado ao qual o produto se reserva.

Na concepcao de Castilho (2004, p. 36) no estudo da semidtica a moda “pode ser
compreendida como a expressao de um conteudo e, assim, ela pode ser lida como um texto,
que, por sua vez, veicula um discurso. E o corpo, da mesma maneira, também é a expressao
de um conteudo”, desse modo, pode-se assimilar que as acdes de decorar, ornamentar e
revestir o corpo traduzem formatos de comunicacdo de mensagens que consequentemente

interagem no dmbito da sociedade.

[...] o conjunto de trajes, adornos, pinturas, tatuagens, e outros, sobrepbe-se ao
corpo como suporte ideal de moda no qual este constréi e consolida nossos desejos e
crengas, atualizando nosso sistema de escrita e valores sociais, articulando e
potencializando seu discurso sobre o corpo (CASTILHO, 2002, p. 63).

No design, os ambientes e os produtos, principalmente os do cotidiano, sdo concebidos
com estruturas logicas e objetivas, sejam aqueles do ambito do design ou da moda, sendo

formados também por fortes caracteristicas simbdlicas e subjetivas. No contexto atual as
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caracteristicas desses objetos tendem a contemplar a multifuncionalidade, a personalizacdo e a
customizagéo.

Dentre as varias concepcGes acerca do design, ele também é linguagem, seu
planejamento é o da sensibilidade, sua realidade é a massa, seu ritmo é o da moda
(PIGNATARI, 2008).

[...] independentemente das culturas, os seres humanos valem-se de diferentes
técnicas de construcdo e elaboracdo de caréater discursivo, levando-nos a afirmar que
a moda, entendida como um conjunto de trajes e acessOrios ornamentais, deve ser
compreendida como uma ocorréncia universal, fundada em todas as sociedades
humanas. Ao assumir esse posicionamento, entendo que a moda passa a receber, de
fato, o estatuto de linguagem, caracterizando-se, [...], pelas particularidades que ela
assume em determinados contextos nos quais sdo presentificados ritos e técnicas,
costumes e significados que se diferenciam de uma civilizacdo a outra, de grupos
sociais a outros, ou ainda de individuo a individuo, independentemente da
temporalidade pela qual ela se configura. (CASTILHO, 2004, p. 38 e 39).

O design, assim como a moda, atua na relagdo entre as esferas do objetivo e do
subjetivo, esses espagos apresentam niveis diferenciados de complexidade e linguagem
especifica de acordo com a proposta de cada projeto. A moda comunica mensagens atraves do
corpo e da roupa conforme a época, “esses dois movimentos, o0 interno e 0 externo,
organizam-se de forma que o ritmo seja 0 motor central sobre o qual se funda e se organiza a

estética do traje” (CASTILHO, 2004, p. 147).

2.1.2 Amoda e o tempo

Entre a esfera do pensamento e da realidade objetiva a representacdo é uma forma que
0 homem tem de conhecer a realidade. A compreensédo da sensibilidade passa pelo contorno
das representacdes. Ai ndo se trata de uma realidade pura e abstrata das coisas, nem de uma
idealidade racional, mas de como aquilo que é sensivel se torna representavel.

A capacidade criativa do ser humano propicia a representacdo do que lhe € sensivel e
se elabora no contexto cultural. Todo individuo se desenvolve em uma realidade social, em
cujas necessidades e valoracBes culturais se moldam os proprios valores de vida. No
individuo confrontam-se, por assim dizer, dois polos de uma mesma relacdo: a sua
criatividade que representa as potencialidades de um ser Unico, e sua criacdo que serd a

realizacdo dessas potencialidades j& dentro do quadro de determinada cultura.
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Nas palavras de Lipovetsky (1991):

"(...) sob a aparéncia da continuacdo do mesmo [da moda], operou-se uma
modificacdo radical: o individuo conquistou o direito, certamente ndo total, mas
efetivo, de exibir um gosto pessoal, de inovar, de exceder em audacia e
originalidade. A individualizacdo do parecer ganhou uma legitimidade mundana; a
busca estética da diferenca e do inédito tornou-se uma légica constitutiva do
universo das aparéncias. (...) O essencial, historicamente, esta ai: o individualismo
da moda ¢ a possibilidade reconhecida a unidade individual (...) deter o poder de
iniciativa e de transformacao, de apropriar-se em pessoa do mérito das novidades ou,
mais modestamente, de introduzir elementos de detalhe em conformidade com seu
préprio gosto."

A moda é um sistema que acompanha o vestuario e o tempo, integrando o simples
cotidiano assim como o contexto politico, social e cultural. Logo, podemos constatar que a
moda ndo é simplesmente acompanhar as tendéncias do que se usa em determinada época,
mas sim, moda é muito mais do que roupa, € acompanhar todo um aparato de linguagens e
conceitos no qual serve como reflexo das sociedades a volta.

Acompanhando os relatos historicos percebe-se que a moda tem se manifestado nas
relagdes humanas no tempo e no espaco, permitindo uma melhor compreensao das relagdes
sociais, politicas, econémicas e culturais da formacdo do processo civilizatério ocidental
desde a antiguidade, revelando o estilo do vestuario assim como o modo de vida das
sociedades.

Cobra (2007, p. 9) argumenta que:

Por séculos, individuos e sociedades tém usado o vestuario e outros adornos como
forma de comunicacgdo ndo-verbal para indicar ocupacdo, posicdo social, localidade,
disponibilidade sexual ou afiliagdo a determinado grupo.

O vestuério acompanha o homem desde os primordios de sua evolucdo. No inicio com
peles de animais, depois com a producdo de fibras vegetais e animais em consequéncia da sua
mudanca de habito, ao fixar-se em um local deixando de ser némade. Com o surgimento do
tecido e as inven¢Oes da agulha e maquina de costurar deu-se a evolucdo do vestuario para o

estagio atual.

Costuma-se dizer que ndo podemos falar de moda na antiguidade grega e romana no
sentido em que o fazemos hoje, porque ndo havia autonomia estética individual na
escolha das roupas — ainda que houvesse certas possibilidades de variagdo. O
vestuario europeu tinha mudado relativamente pouco da era romana até o século
X1V (SVENDSEN, 2010, p. 22).
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Segundo Treptow (2003) até o final da idade média conhecia-se como vestuario a
indumentaria, a roupa, mas ndo a moda. A concepc¢do de moda, proximo ao entendimento
atual, surgiu como um diferenciador social, de género, notadamente pelo aspecto de
valorizacdo da individualidade, ou seja, 0 uso vigorava enquanto ndo fosse copiado, surgindo
novas propostas diferentes das vigentes, o que definiu as bases do trajar moderno.

A moda esta, portanto, ligada a um dispositivo social cuja caracteristica principal é a
temporalidade breve, de acordo com Lipovestky (2009) esse aspecto peculiar da moda
estimula o processo de renovacdo e de obsolescéncia de carater programado, propiciando o
consumo, dentro de uma ldgica econdmica que varre todo o ideal de permanéncia,
prevalecendo a regra do efémero que governa a producdo e o consumo dos objetos. Em
decorréncia dessa transitoriedade o produto de moda pode ser considerado um produto
imaterial, entretanto, quando utilizado como interface entre o ser humano e seu meio cultural,

admite-se o produto de moda como material.

A Moda, fendmeno impar em complexidade, referéncias sociais, psicoldgicas e
comportamentais, cujo estudo permite tdo variadas leituras, que possibilitam
entender o crescimento e o comportamento da humanidade, a partir da simples
analise de sua prépria evolucdo (CASTILHO, 2001, p. 09).

Para Barnard (2003) a moda é um fenémeno completo, que propicia um discurso
histdrico, econdmico, etnoldgico e tecnologico, sendo também um sistema de signos por meio
do qual o ser humano descreve a sua posi¢cdo no mundo e a sua relacdo com ele. A moda &,
neste sentido, um fenémeno social e cultural que em um determinado periodo expressa 0s
valores de uma sociedade, 0s seus habitos e 0s seus costumes.

Laver (1997) defende que o conceito de moda apareceu no final da Idade Média no
século XV e Principio da Renascenca na corte de Borgonha atualmente parte da Franca. A
Idade Média é assim denominada por se situar entre dois picos de gloria artistica: o periodo
Classico e o Renascimento, seguindo-se o Barroco e 0 Rococo. Para o referido autor esses
periodos sdo marcantes como referéncias historicas de grandes transformacdes culturais
(LIVOLSI, 1975).

Segundo Calanca (2008) apesar de sua etimologia latina — vem de modus (modo,
maneira) — entra no italiano em meados do século XVII como empréstimo do termo francés

“mode”. Segundo o referido autor, o uso da palavra moda na Italia do século XVII € amplo e
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vasto e tem relacdo com a busca da elegancia por parte de uma classe privilegiada, no que
concerne as roupas, as convengdes sociais, aos objetos de decoracdo, aos modos de pensar, de
escrever e de agir. Alguns textos literarios seiscentistas sdo verdadeiros “romances de
costume”, contemplam a ideia de moda em termos morais e antropoldgicos, e remetem ao
contexto das coisas e dos homens aquela época.

Mesmo sendo a moda usualmente passageira € ela que regula a forma de vestir, calcar
e pentear dos individuos. O gosto coletivo surge da pratica imitada entre os pares, por
conseguinte estabelece a predilecdo por qualquer habito, desta forma a moda reflete um
momento especifico ou uma época e 0s costumes de uma sociedade. Neste sentido Cobra
(2007, p. 18) afirma que “[...] a moda é mais do que um reflexo de estilo de vida. E, acima de
tudo, um padréo a ser seguido”, é notadamente através da moda, que o0s individuos utilizam a
roupa como instrumento social para demonstrar riqueza e posicao, sao as roupas que revelam
as aspiracoes, o liberalismo ou conservadorismo e as prioridades, emprestando elegancia e cor

aos ambientes, de modo a traduzir em forma nossos sentimentos.

A indumentaria é, portanto, (...) um produto da divisdo em classes, e ela se comporta
da mesma maneira que outras formagfes - sobretudo a dignidade - que tém a dupla
funcdo de reunir um circulo isolando-o0 dos outros. Assim o vestudrio significara a
ligacdo de um individuo a seus pares, a unidade de um circulo definido por ela, e, ao
mesmo tempo, também o fechamento deste grupo em relacdo aos inferiores (...).
Associar e distinguir, estas sdo as duas funcdes de base aqui inseparaveis, da qual a
primeira ainda que oposta logicamente a segunda, € sua condicdo de realizacao
(SIMMEL, 1988, p.93).

Conforme Lopes (2000, p.15) “A moda ndo ¢ s6 questdo de consumo, mas também de
identidade. Ser ndo é ter, mas parecer”. Neste sentido pode-se abstrair que as roupas da moda
personificam os ideais e valores hegemdnicos de um determinado periodo. Sdo as escolhas de
vestuario que refletem as formas pelas quais 0s membros dos grupos sociais e agrupamentos
de diversos niveis sociais percebem a si mesmo em relacdo aos valores ora dominantes,
traduzem como enxergam a si mesmos em relacdo a imagem dos outros.

Ao observar o vestuario como uma forma de cultura ndo-verbal, percebe-se, portanto,
que o uso das roupas, principalmente nos espacos publicos corresponde a forma de
apresentacdo do eu, onde os individuos utilizam a linguagem do vestuario para apresentar sua
identidade.
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Além dos puros critérios estilisticos, a moda baseia-se em precisos pardmetros de
gosto e consumos, em sofisticados procedimentos e estratégias empresariais,
comerciais e de imagem, em profundo conhecimento das transformacBes e das
tendéncias culturais e sociais em curso. (SORCINELLI, 2003, p. 11).

O socidlogo Barnard (2003, p. 24) observa que a moda e a indumentéaria sdo formas
significativas atraveés das quais, sdo construidas, experimentadas e compreendidas as relacdes
sociais humanas. Do mesmo modo Roland Barthes (1995, p. 344) descreve “Vestir-se é
fundamentalmente um ato de significacéo, e, portanto, um ato profundamente social instalado
no coracdo mesmo da dialética das sociedades”.

E possivel destacar o papel simbélico que a moda exerce nas palavras de Marx (1975,

p- 79), que observa serem as roupas “hierdglifos sociais” que escondem, mesmo quando

comunicam a posic¢éo social daqueles que a vestem.

O vestuario é sempre significativo e em suas interpretacdes aproximamo-nos da
organicidade da sociedade que o produziu. Afinal, em seus cortes, cores, texturas,
comprimentos, exotismo, as roupas ddo conta de imprimir sobre os corpos que as
transportam categorias sociais, ideais estéticos, manifestacdes psicoldgicas, relagdes
de géneros e de poder. (CRANE, 2006, p. 22).

Considerando a premissa subjacente ao seu significado, a moda ndo deve ser
observada somente como transmissora de significados, concebe-se que ha um componente
dindmico que estabelece uma relacdo entre individuo, a sociedade e o seu tempo historico.
Assim torna-se essencial refletir acerca da compreensdo da moda considerando as formas
estéticas e simbolicas nas articulagbes plasticas estabelecidas com os corpos em variados

contextos sociais.

2.1.2.1 Amoda e as visdes historicas do mundo vigente

O fendmeno moda se vé atrelado a histéria dos costumes e transformagfes sociais e
culturais dos diferentes povos e, por conseguinte a uma série de conceitos e ideias que podem
se alterar a cada grupo ou a cada movimento social ou cultural, deste modo, na maior parte da
histéria o vestuario segue linhas distintas de desenvolvimento, o0 que resulta em tipos
contrastantes de vestimenta masculina e feminina (LAVER, 1989).

Lipovetsky (2009) divide a moda, do seu surgimento na Europa Ocidental até os dias

atuais, em trés momentos: um primeiro momento se impds durante cinco séculos, da metade
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do século XIV a metade do século XIX, sendo considerada a fase inaugural da moda, a Moda
Aristocratica, caracterizada pelo aspecto artesanal e a centralizacdo na monarquia,
exacerbadamente luxuosa na aparéncia; um segundo momento, a Moda de Cem Anos, é
caracterizada pelo predominio da alta-costura, forte homogeneidade do gosto e pela existéncia
de tendéncias anuais relativamente unificadas; num terceiro momento, a Moda Aberta, cujos
aspectos que mais se destacam sdo os apelos a audacia, a juventude, a concepg¢édo inovadora
do luxo, observando-se também maior pluralidade de estilos, inspiragdo na contracultura,
criacdo do prét-a-porter e a reestruturacao da alta-costura. E, a Moda Consumada, vista como
consequéncia da moda aberta, seus pilares sdo a efemeridade, o individualismo e o
esteticismo, intensamente conectados a subjetividade contemporanea implicita no dominio da
Moda.

O olhar sobre a Moda e a cultura na histdria norteia-se pela delimitagdo de Lipovetsky
(2009) que nomeia quatro momentos historicos para a Moda, ja mencionados.

2.1.2.1.1 Moda Aristocratica

No periodo conhecido por Idade Média o gosto pelo ‘belo’ revela-se na opuléncia e
ostentacao do luxo proporcionado pelo poder e riqueza, destacando-se a nobreza, o clero e a
burguesia. A época acentua-se uma relacdo de desigualdade social, onde prevalece a
suntuosidade da indumentéria clerical da Igreja Romana com carater divino, atribuido pela
populacéo, por sua vez a classe desfavorecida, o povo, adota o desprendimento em fungéo da
cultura teocéntrica, numa atitude que interfere diretamente no seu modo de vida,
evidenciando-se a sobriedade e simplicidade no estilo das vestes comuns (FLUGUEL, 1983).

Lipovetsky (2009) escreve que a moda se estabeleceu no continente europeu a partir
da segunda metade do século XIV, conferindo caracteristicas nacionais passiveis de serem
identificadas nos estilos das monarquias estabelecidas, todavia o gosto pelo consumo de
produtos de moda era bem diversificado, fato decorrente do abastecimento das rotas
mercantilistas estabelecidas entre o Ocidente e o Oriente.

A cidade torna-se um centro de comércio onde dentre as varias atividades
desenvolvidas estdo os oficios ligados a moda: os vendedores de tecidos, costureiros,
sapateiros, fabricantes de meias, chapeleiros, fabricantes de aviamentos e alfaiates. Em

decorréncia disto, as roupas desejaveis tornam-se acessiveis a um maior nimero de pessoas de
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todas as classes sociais. No entanto, os trajes elegantes sdo uma prerrogativa masculina,
reflexo da hierarquia social da época, destacam-se no seu vestuario os tecidos contrastantes,
0s botdes feitos com metais preciosos, gravados com inscricdes ou motivos de animais e

plantas e os sapatos ou botas pontudas afuniladas (poulaines).

[...] com a Revolugdo Comercial, a burguesia enriqueceu e tinha, também, acesso a
tecidos trazidos do oriente. Em busca de ascensdo social os comerciantes
compravam titulos de nobreza, e consequentemente adotavam outra forma de vestir
(TREPTOW, 2003 p. 24).

Era por meio das roupas que 0s nobres e 0s comerciantes ricos destacavam-se dentre
0s demais da corte, pelos detalhes de suas vestimentas, que eram copiados muitas vezes pela
influéncia de quem as usava. Os estilos eram ditados pelo dominio e influéncia politica das
nacdes (TREPTOW, 2003).

A moda aristocratica predomina do final da Idade Média até meados do século XIX. E

sobre esta fase inicial Lipovetsky (2009, p.31) afirma que:

A moda no sentido estrito ndo aparece antes da metade do século XIV. (...) A partir
desse momento as mudancas vao precipitar-se; as variacfes do parecer serdo mais
frequentes, mais extravagantes, mais arbitrarias; um ritmo desconhecido até entdo e
formas ostensivamente fantasistas, gratuitas, decorativas fizeram sua aparicéo,
definindo o prdprio processo da moda. A mudanca ndo € mais um fendémeno
acidental, raro, fortuito; tornou-se uma regra permanente dos prazeres da alta
sociedade; o fugidio vai funcionar como uma das estruturas constitutivas da vida
mundana.

Como toda construgdo cultural, esse universo, aristocratico e artesanal passa a
vislumbrar o novo, em funcéo das transformacdes e tendéncias que acompanham a sociedade.
Entre os séculos XVI a XVIII, a medida que a burguesia despontava no cenario social,
ocorreu uma ampliacdo do universo da moda. A preocupacdo com a imagem, refletida no
vestuario, antes exclusiva da aristocracia, passa a ser uma inquietacdo também nos burgueses,
0S novos-ricos surgidos com a ampliagdo do comércio. Esses burgueses passam a “seguir” a
moda, sem a mesma ostentacdo da nobreza, mas desfrutando de liberdade estética que, antes,
era restrita a monarquia.

A ldade Moderna compreende o periodo entre os seculos XV ao XVIII, notadamente
lembrado pelas Grandes Navegacdes, é formado por trés momentos: o Renascimento ou
Renascenca que compreende o intervalo do século XVI, o Barroco compreende o século XVII

e 0 Rococ6 o século XVIII.
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O renascimento tem inicio na Italia por volta do século XV, e dissipando-se pela
Europa durante o século XVI. Caracteriza-se pelo ressurgimento da estética greco-romana e
pelo florescimento da literatura, ciéncia, arte, religido e politica. Observa-se na populagédo
muitos artesGes e burgueses. Concomitantemente, as cidades italianas de Génova, Veneza,
Florenca e Mildo produzem tecidos de alta qualidade, como veludos e brocados com fios de
ouro, cetins e sedas possibilitando o seu uso no vestuario.

A indumentaria masculina de silhueta mais estruturada, apresenta-se colorida,
caracteriza-se pelo uso do Gibao, cujo equivalente atual é o paletd, de mangas largas com
fendas e cortes na dobra do cotovelo para facilitar os movimentos; sobre o gibao usa-se uma
tinica ornamentada aberta na frente, acompanhado de cal¢do bufante colorido e listrado,
simbolizando o pertencimento a determinado cla e, sapatos baixos com bico quadrado, sobre a
cabeca a aristocracia usa uma touca baixa de veludo escuro, 0s ndo nobres e profissionais
usam uma versao semelhante em feltro ou 1& como acessério obrigatério (SVENDSEN, 2010;
FOGG, 2013)

O surgimento da Espanha como poténcia em ascensao provocou um afastamento das
cores e texturas chamativas e da exuberancia com ado¢do de tons sobrios e poucos aderecos.
O casamento de Maria Tudor com Filipe de Espanha, em 1554, unifica a tendéncia austera do
vestuario. A ostentacdo se limitava a ornamentacdo em ouro e pedras preciosas nas barras das
mangas e debrum do corpete. Mesmo em desuso na moda inglesa, o rufo ainda perdura na
Espanha e Holanda, acoplado a gola, arrumados em dobras complexas em formato de oito séo
também usados nos punhos das mangas internas, compridas e justas (FOGG, 2013) (Figura
1).

Neste mesmo sentido Laver (1997) destaca que no vestuario masculino e feminino ha
um acessério denominado Rufo, uma gola, geralmente branca, as vezes de renda, formando
uma grande roda em volta do pescoco, este acessorio indica a posicdo social do individuo. No
vestuario feminino continuam em uso os espartilhos apertados e a farthingale, mas, as formas
ficam arredondadas, alargam-se lateralmente, as mulheres passam a usar o vestido Vertugado,
rigido na parte superior e da cintura para baixo abre-se em formato de cone, sem efeito de
movimento (FOGG, 2013).



27

Figura 1 — Eleonora de Toledo usa vestido de brocado de seda com partlet cravejado de pérolas (1545).

Durante a segunda metade do século XVI e no seguinte, a influéncia da Espanha
permanece, havendo algumas alteracdes no vestuario masculino com a substituicdo do calcao
bufante por outros que desciam abaixo dos joelhos, denominados venezianos ou outros mais
largos, os galligaskins. No feminino, as mangas ficaram mais largas e fendidas deixando
aparecer o tecido usado por baixo, as roupas apresentam-se mais simples, adota-se um decote
mais largo preenchido por um lengco de gaze, caem em desuso os espartilhos apertados e a
farthingale (FOGG, 1997).

No final do século XVI, A moda formal fica mais rigida adotando-se o preto muito
usado na Espanha. As saias rodadas das mulheres ficam mais largas e a utilizagdo de tecidos
claros generaliza-se, observa-se também o uso de sapatos com sola mais resistentes que 0s
anteriores. (FOGG, 1997).

O periodo do Barroco compreende o século XVII sendo marcado pela evolucdo do
antropocentrismo que surge no renascimento, culminando com a Revolucéao Cientifica.

A Corte de Carlos I, Inglaterra, Escocia e Irlanda, 1625 a 1649, deixa de lado a
extravagancia e a énfase a beleza masculina, descarta-se o rufo e adota-se uma silhueta mais
simples, que ora contrasta com o romantismo. Sem estampas os tecidos continuam luxuosos,
adota-se o linho e a renda brancos, contraponto marcante ao preto, cor preferida na época.
Inimeras fitas arrumadas em rosetas enfeitam os trajes nos calgcdes, mangas e sapatos.

Adotou-se uma gola larga em duas ou trés camadas debruadas de rendas permitindo o uso de



28

cabelos longos na altura dos ombros, moldados em cachos e arrematados por fitas (FOGG,
2013) (Figura 2).

Figura 2 — Retrato de Carlos | com a esposa rainha Henrietta com os filhos (1632).

e

Fonte: FOGG (2013)

Sob a influéncia da rainha Henriqueta Maria, esposa de Carlos I, as anquinhas caem
em desuso, e a rigidez e dimensao do espartilho é reduzido, o traje feminino comp&e-se de um
corpete amarrado por fitas de cetim na frente e coberto por um peitilho, uma anagua, um
vestido aberto na frente com a barra levantada expondo a saia interna. As mangas bufantes,
também fendidas eram arrematadas por largos punhos soltos de renda ou cambraia plissada
que desciam até o cotovelo. Sendo comum o uso de luvas e capas circulares com capuz. Os
cabelos arrumados em coque na uca com cachos nas laterais das faces (FOGG, 2013)

Nesse periodo o artista Wenceslaus Hollar produziu uma série de quatro gravuras de
mulheres trajando roupas da moda, representando as esta¢Ges do ano. As gravuras compdem o
quarteto de Hollar e documentam a vida seiscentista. O regalo, assim como a gola em pele e
as mascaras passam a ser usadas na Italia na década de 1570 (Figuras 3, 4, 5 e 6).
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Figura 3 e 4 — Quatro estagdes de Wenceslaus Hollar — Outono e Primavera.

Fonte: The British Museum.

Figura 5 e 6 — Quatro estagdes de Wenceslaus Hollar — Inverno e Ver&o.

DR Ay ol

Fonte: The British Museum.

Na Franca, de 1643 a 1715, reina Luis XIV, o Rei Sol, que é referéncia de novos
padrdes de comportamento, de boas maneiras, etiquetas, modos e de moda. As rendas sao
usadas em golas e punhos para ambos os sexos. O rufo evolui para o cabe¢édo, gola de renda
engomada levemente inclinada para cima na parte de tras, que evolui para a gola caida,
apoiada sobre os ombros, para ambos o0s sexos. Na metade do século, os homens adotam 0s
cabelos longos, entretanto alguns passam a usar a perruque a criniére, ou peruca de cabeleira,
que se torna um icone da moda masculina daquele periodo. Nas mulheres, observa-se o uso do
manto que revoluciona o traje feminino suavizando a silhueta, de anaguas, do corpete comum
a todas elas, deixando as cinturas finas, as saias sdo sustentadas por panniers (anquinhas) e as
mangas deixam os ombros & mostra. As pecas sdo esplendorosas, confeccionadas em tecidos
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luxuosos e caros, predominando cores escuras, 0 vermelho-escarlate, o vermelho-cereja, 0
azul-escuro, e os claros, rosa, azul-céu, amarelo palido (FOGG, 2013; LAVER, 1997).

Na Franca, de 1643 a 1715, reina Luis XIV, o Rei Sol. Sob seu reinado, por volta de
1660, Versalhes se impds sobre o restante da Europa, ditando novos padrbes de
comportamento, de boas maneiras, etiquetas, modos e de moda. As rendas foram muito
usadas em golas e punhos para ambos os sexos. O rufo evolui para o cabe¢édo, gola de renda
engomada levemente inclinada para cima na parte de trds — esta gola evolui novamente para a
gola caida, apoiada sobre os ombros, para ambos 0s sexos. Na metade do século, os homens
adotam os cabelos longos, entretanto alguns passam a usar a perrugue a criniere, ou peruca de
cabeleira, que se torna um icone da moda masculina daquele periodo. Nas mulheres, observa-
se 0 uso do mantdé que revoluciona o traje feminino suavizando a silhueta, de anaguas, do
corpete comum a todas elas, deixando as cinturas finas, as saias sdo sustentadas por panniers
(anquinhas) e as mangas deixam os ombros a mostra. As pecas sdo esplendorosas,
confeccionadas em tecidos luxuosos e caros, com a predominadncia de cores escuras, 0
vermelho-escarlate, o vermelho-cereja, o azul-escuro, e os claros, rosa, azul-céu, amarelo
palido (FOGG, 2013; LAVER, 1997).

O espirito do tempo esta na seducdo, no excesso e no rebuscamento encontrado em
toda a corte, funde-se o ser com o parecer. Ninguém se esforca para ser visto na sua realidade,
a vaidade das aparéncias e o narcisismo da moda fazem do mundo um grande espetaculo. A
coeréncia do existir/parecer da sociedade europeia se baseia nas técnicas da construcdo das
aparéncias para obtencao do prestigio, assim, surge o “estilo da corte”, uma padronizagdo da
linguagem das aparéncias em razdo da ostentacdo; busca-se a evidéncia da individualidade e,
ao mesmo tempo, 0 pertencimento a um grupo de prestigio ao utilizar a mesma linguagem
teatral. Na relacdo de cumplicidade formada na corte deu-se a massificagdo do produto de
moda, a moda era uma forma de assinalar a hierarquia social (FOGG, 2013)

Com a Revolucdo Cientifica, no século XVII, o ser humano torna-se um grande
observador da natureza, em busca de seus segredos; passa a sistematizar suas experiéncias
com rigor e transforma intelectualmente este século, sdo participes deste momento, nomes
como lIsaac Newton, Galileu Galilei, René Descartes, Francis Bacon, dentre outros; o luxo
exagerado desaparece, passa a vigorar a uniformidade entre os pares, no entanto, mesmo
utilizando materiais rusticos, menos acessorios e detalhes, as disputas, social e individual,

continuam com outra roupagem. Neste contexto, 0 novo estilo estava comprometido com a
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emogédo genuina, com o retratar a emog¢do humana e era muito expressivo, com importantes
efeitos de luz e sombra nas pinturas.

Fogg (2013, p. 86-87) discorre acerca das circunstancias que promoveram a Franca a
condicdo inconteste de lider do estilo na Europa do seculo XVII, segundo a autora, 0 ministro
das financas de Luis XIV, Jean-Baptiste Colbert, tem fundamental importancia na adocao de
uma politica promotora da industria téxtil francesa — filho de teceldo ele compreendia o
atrativo das sedas, tapecarias e rendas e acreditava que a Franca deveria ter o monopoélio de
sua producdo tornando-se o centro do consumo de luxo dos produtos de moda. Essa
combinacdo entre a corte e o comércio resultou na moderna industria da moda, pois 0s
couturiers conguistam status de guilda, comercializando, seus produtos. Em 1672 surge o
periddico Le Mercure Galant, que noticia quem usa 0 que, onde e como, dando origem as
tendéncias de moda e ao conceito de temporada, neste momento entra em voga a marchandes

de mode, vendedoras de artigos de moda. (Figura 7).

Figura 7 — A modista, Pintura de Frangois Boucher (1746).

# & e
Fonte: FOGG (2013)

Na Franca, o rei Luis XV, de certa forma, langou um estilo ousado: ele aderiu ao uso
dos saltos altos, no mesmo contexto da ldade Moderna, a praga de piolhos era algo que
atacava impetuosamente a sociedade. Com isso, houve o aparecimento daquelas longas
perucas, que os nobres vestiam. Maria Antonieta, arquiduquesa da Austria e Gltima rainha da
Franca, era muito vaidosa, ela abusava de penteados, chapéus, babados, joias, vestidos, 0 mais
puro luxo. Novos desenhos, cortes e costuras foram incorporados pelos artesdos, uma mistura
da arte rococ6 e a moda (KODA; BOLTON, 2006).
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A Revolucdo Cientifica no século XVII surge em decorréncia do Renascimento
Cultural, sendo o esteio para o surgimento do lluminismo no século XVIII, nesse periodo
esteticamente conhecido como Rococo, acontece o advento da modernidade, os iluministas
sdo percebidos como pensadores que, atraves da razdo, buscam compreender a natureza e a
sociedade, nesse mesmo sentido e oriundo da Franga, o pensamento passa a ser apreendido
em valores como razéo e liberdade, propagando-se para a politica e a economia do continente
europeu e América do Norte.

A arte do Rococd também tem seu inicio na Franga sendo percebida como “o exagero
do exagero” e “total falta de moderacdo”, mas, com muito requinte, se manifesta,
paradoxalmente, no frescor e delicadeza; arte muito aristocratica caracteriza-se pela presenca

de diversos ornamentos ((Figura 8).

Figura 8 — Marquesa de Ponpadour por Francois Bouchet (1756).

Fonte: FOGG (2013)

No fim do século XVII surge um estilo singularmente inglés imitado por toda a
Europa, influenciado pelas modas de John Bull, o arquétipo do inglés, fidalgo rural que usava
casaco de I3, colete, calca de montaria, botas e chapéu de aba estreita e copa alta — esse traje
foi adaptado a sofisticacdo urbana pela alfaiataria londrina em que George Brummell de
apelido Beau Brumell, torna-se paradigma de bom gosto e simbolo do ideal da época. Na

Inglaterra, nesse momento de Restauracdo, o modo de ser Dandi impds-se e ditou regras,
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propunha sobriedade e distin¢do e foi referéncia para toda a moda masculina do seculo XIX
(FOGG, 2013) (Figura 9).

Figura 9 — Retrato de Beau Brumell por Robert Dighton (1805).

¥
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Fonte: FOGG (2013)

No século XVIII, por sua vez, sdo adotadas as linhas basicas do vestuario ja
estabelecidas nos ultimos anos do século XVII; houve uma disposicdo em aceitar as
influéncias francesas, principalmente na moda, isso ocorre em funcéo do prestigio alcancado
pela corte de Versalhes na Europa. “A moda feminina na ultima década do século XVIII era
menos ostensiva e extravagante. Toda opuléncia que antecedeu a Revolugdo Francesa foi
substituida por um vestido simples a semelhanca de uma camisola solta de cintura alta [...]”
(BRAGA, 2007, p. 57) (Figura 10).

Figura 10 — Retrato de Madame Recamier por Jaques-Louis David (1800).
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Fonte: FOGG (2013)
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A partir da segunda metade do século XVIII, com a chamada Revolucgédo Industrial e a
mudanca do Capitalismo comercial, a Moda abandona em grande parte o seu carater

artistico/artesanal e passa ter a um carater comercial.

(...) a consolidacdo da Revolucdo Industrial possibilitou a producdo em larga
escala de bens de consumo, como roupas, tecidos e calgados. Dentro de um
universo mais comunicativo, todo o mundo passou a adotar o estilo europeu
para a moda, em todas as camadas sociais, apenas adaptando-as para seus
climas e crencas religiosas (MORAES, 2008, p. 4-5).

Segundo Svendsen (2010) seria correto afirmar que no sentido moderno, ou seja,
caracterizada por mudangas rapidas em que é um desafio constante ao individuo manter-se em
dia com o seu tempo, a moda somente se tornou uma forca real no século XVIII, quando a
concepcao do “novo” se tornou corrente com o advento do luminismo.

Segundo Fogg (2013) a influéncia do Iluminismo se fez presente a partir de 1740,
quando o naturalismo de Jean-Jacques Rousseau passou a se refletir nas roupas cada vez mais
desestruturadas com padronagens e acessorios naturais, sedas e chintz floral inglés
estampados e bordados, plumas e flores artificiais, no fim do século XVIII inicia-se a
liberagdo da roupa infantil, em funcdo das ideias revolucionérias do filésofo, sociélogo e
pedagogo, “As novas ideias de Rosseau tiveram grande impacto. As meninas foram libertadas
de armacdes e espartilhos e comecaram a usar roupas de musselina simples, decotadas e
confortaveis. Mais tarde, esse privilégio foi estendido as adolescentes” (MOUTINHO;
VALENCA, 2000, p. 52).

Os espacos intimos sdo valorizados e a sociabilidade ocorre, além das butiques, nos
teatros, bailes e saldes da cidade, assim, a vida da “cidade” deixa de ser subordinada aos
acontecimentos da “corte”, assumindo suas fungdes culturais. No espa¢o urbano convivem
agora a nobreza e a alta burguesia, desse modo, surge a necessidade de demonstrar a
superioridade financeira ou cultural que é expressa através de um rico jogo de aparéncias,
com destaque para a arte, a decoragdo de interiores e a moda. “O prazer era 0 principio da arte
Rococo que visava deleitar uma sociedade ociosa, na qual ser tedioso era o Unico pecado”
(JONES, 1985, p. 11).

Percebe-se que a exaltacdo do prazer e da felicidade é um aspecto da sociedade do
século XVIII em destaque, neste sentido, a liberdade é identificada como a satisfacdo dos
desejos pessoais, surgem novos valores em substitui¢cdo aqueles do periodo anterior. Segundo

Gilles Lipovetsky (2003, p. 88), “o gozo pessoal passou a prevalecer sobre a gloria; a finesse,
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sobre a grandeza; a seducdo sobrepujou a exaltacdo sublime, a volUpia venceu a majestade
ostentatoria, e o0 decorativo se imp0s sobre o emblematico”.

O seculo XIX, por sua vez, compreende a Idade Contemporanea caracterizada pelos
periodos Império, Romantismo, Era Vitoriana e a La Belle Epoque.

No discurso de Mello e Souza (1987) a moda se alastra num ritmo vertiginoso no
século XIX, podendo ser observada, em todas as camadas sociais, a todos 0s momentos, na
rua, no passeio, nas visitas, nas estagdes de dgua, com uma variacao acelerada dos estilos, que
mudam em espacos de tempo cada vez mais breves. A moda se apresenta oposta aos
costumes, dependente carente de aprovacdo coletiva, indissociavel da sociabilidade urbana,
notadamente do desejo de competir e do habito de imitar. Nesse século a diferenciacdo entre
0s sexos é evidenciada e experimentada através das roupas, dos adornos, dos cosméticos e de
tudo o mais que compBe a plasticidade simbolica da moda, atinge niveis inusitados,
indissociaveis, da competicdo entre as classes (FOGG, 2013; JULLIAN, 1982;
GOLDTHORPE, 1989).

O periodo entre 1815 e 1820, corresponde a0 momento de transicdo entre o Império e
o Romantismo foi chamado de restauracdo, sem énfase indenitaria para a moda feminina. A
partir de 1820 a 1840 evidencia-se o romantismo, periodo marcante do século XIX (LAVER,
1997).

A restauracdo da monarquia francesa em 1815 estimulou a volta do conservadorismo
europeu, neste sentido, a moda reflete o retorno as teorias politicas do passado que invocam o
Renascimento e abre caminho para uma relacdo direta com os interesses do movimento
artistico romantico inspirado nos romances da série Waverley de Sir Walter Scott, que
divulgam as tradicdes celtas.

Em 1837, na Gra-Bretanha, William IV morre e é sucedido por sua sobrinha, a
princesa Vitoria, de 18 anos, o vestudrio vitoriano. A silhueta formava dois tridngulos,
realcando a linha natural da cintura, do ombro até o pulso, a manga assumia amplitude,
enfeitada com bordados ou rendas e as saias reforcadas pela crinolina e refor¢adas por pregas,
debruns, franzidos e babados, bastante coloridos com a popularizacdo do xadrez e do tartd
muito usados pela rainha Vitéria (GOLDTHORPE, 1989) (Figura 11 e 12).
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Figura 11 — Retrato da rainha Vitoria da Inglaterra pintado por Franz Xaver Winterhalter em de 1842, a pintura
destaca o vestido em seda com babados de renda.

Fonte: Christopher Wood Gallery.

Fisicamente separados, € a forma de comportamento aceitavel entre homens e
mulheres, nessas a feminilidade respeitdvel é associada a submissdo e as atividades
domeésticas — a vida restrita das mulheres contrasta com os avangos tecnoldgicos e a expansao

industrial do império britanico no periodo.

Figura 12 — Vestidos vespertinos, gravura de Nicolaus von Heldeloff (1802).
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Com o patenteamento da maquina de costura em 1846, a moda ficou mais
democrética, seu aluguel passou a ser uma pratica, juntamente aos moldes de papel que
associados as sugestdes de modelos por parte as revistas, como a popular Godey's Lady's
Book, possibilitou a consumidora manter-se atualizada com as Gltimas tendéncias (FOGG,
2013).

Os avancos da metodologia de fabricacdo de tecidos, e o surgimento de novas
invencgdes geradas pela Revolugdo Industrial culminaram em uma maior facilidade para a
adquisicdo de bens de consumo pela classe operaria, constatando-se também um aumento
também de seu poder aquisitivo, levando-os a aproximar-se dos padrfes das camadas sociais
mais elevadas. 1sso levou as classes de maior condicdo social, reconhecidas como ociosas, a
usarem a moda e o comportamento como sistema de diferenciagdo (SIMMEL, 2008;
CARDOSO, 2008).

2.1.2.1.2 Moda de cem anos

Para Lipovetsky (1989) a Moda de Cem Anos, ¢ a “primeira fase da historia da moda
moderna, seu momento heroico e sublime”, esse momento inicia com a alta-costura na
Franca, por Charles Frederick Worth, considerado primeiro criador de moda. Anterior a
Worth, admite-se que as roupas eram feitas por costureiras e que somente executavam 0S
pedidos dos clientes. Worth institui a moda em duas estacGes por ano, primavera-verao e
outono-inverno, propondo modelos exclusivos executados com antecedéncia e mostrados por
modelos vivos em desfiles. Neste contexto a alta-costura direciona a moda a um novo
momento, no qual se destaca a figura do criador, sendo ele quem dita as tendéncias, as cores e
formas a serem adotadas a cada estacdo, sempre idealizando modelos exclusivos. Assim, 0s
grandes costureiros passam a serem vistos como artistas e a estabelecer as referéncias da
moda. No final da década de 50 do século ou XX, da-se a queda da posicdo hegemdnica da
alta-costura, e consequentemente, o fim deste periodo e o aparecimento de novos centros
criativos sob novos critérios de moda.

Segundo Mesquita (2004) Charles Frederic Worth inaugurou a longa dinastia de
grandes costureiros que ditariam moda para o resto do mundo durante um século, até meados

dos anos 1950 — nesse periodo os modelos eram produzidos por costureiros, alfaiates,
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bordadeiras nos ateliés e a maioria das pessoas, mesmo ndo podendo pagar os altos precos dos
ateliés de estilistas, se baseavam nas imagens propostas pelos grandes costureiros. Charles
Frédéric Worth elabora, assim, um sistema de apresentacdo de moda moderna, o legitima e
passa a ser o detentor dos proprios territorios de conduta.

Entre os séculos XVIII e XIX, trés alicerces que foram implantados e ajudaram a
consolidar o design: a industrializacdo, a urbanizacdo moderna e a globalizacdo. Assim,
nesses dois séculos, tivemos um avanco notério no oficio do design e no modo como ele é
elaborado. Ainda no século XIX, a maior exposicao sobre design é realizada em Londres, em
1851, tornou-se conhecida como “Grande Exposicao”. Nessa mostra, foram expostos
trabalhos de varias nacdes, e, com o sucesso alcancado, outras exposi¢oes foram realizadas, a
saber: na Franca, na cidade de Paris, nos anos de 1855, 1867, 1878, 1889 e 1900; na
Inglaterra, na cidade de Londres, no ano de 1873, e nos Estados Unidos da América, em 1876,
na cidade de Filadelfia e em Chicago, em 1893 (CARDOSO, 2008). Nesse periodo da-se a
criacdo das primeiras escolas de ensino de design, que se propde a valorizacdo e a
qualificacdo dos designers.

A década de 1890 foi um periodo de mudanca de valores, a velha e rigida estrutura
social se desfez visivelmente, os ambientes aristocraticos europeus sdo frequentados por
milionarios sul-africanos e outros nouveaux riches e para os jovens havia uma brisa de
liberdade simbolizada nos trajes esportivos assim como pelas roupas cotidianas. Estava bem
claro que a era vitoriana havia terminado.

Entre 1890 e 1914, tem-se o periodo conhecido como Belle Epoque, cujo periodo
aproxima-se ao divertido e sensual movimento art nouveau. Esse periodo corresponde ao
reinado de Eduardo VII na Inglaterra, em que a sociedade viveu a transi¢cdo dos rigidos
valores vitorianos para um periodo de menor rigidez moral, maior liberdade sexual dentro do
casamento e o divarcio tornou-se mais facil (FOGG, 2013).

La Belle Epoque (A Bela Epoca), na Franca, caracteriza-se pelo bem viver, pela
ostentacdo, luxo e extravagancia da classe alta, sendo considerada época de ouro, beleza,
inovacao e paz (MOUTINHO e VALENCA, 2000; LAVER, 1997) (Figura 13).

No inicio do século XX o movimento sufragista questionou o aprisionamento das
mulheres em langeries estruturados, por esse motivo os sutids simples, as anaguas mais leves,
as cintas-ligas e até mesmo os blomers mais amplos substituiram o espartilho formal.

Inspirando-se na linha-império, a partir de 1908, surgiram outras cria¢fes privilegiando saias
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mais retas e justas. Doucet inspirava-se na arte impressionista, usando cores pastéis e tecidos

diafanos, seguindo Poiret adotou a modelagem império em vestidos de gala (Figura 14).

Figura 13 — Fotografia da comediante Blanche Toutain usando chapéu com fitas de veludo (1906).
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Fonte: FOGG (2013)

Figura 14 — llustracdo de Paul Iribe, Les robes de Paul Poiret (1908).

Fonte: FOGG (2013)

Percebe-se nesse momento da historia que ha uma procura por qualquer sistema que
legitime determinada classe social e se estabelece o estilo utopico do individual e, por
consequéncia, a descoberta do préprio individuo no seio da sociedade. Essa busca pelo sui
generis, sera, entdo, o fio condutor dos proximos séculos: os séculos XX e XXI. Desse modo,
constata-se que ha a procura de novos conteudos que possam respaldar as novas cria¢ées, ou

seja, 0 novo como sistema social de diferenga. Assumem esse pensamento 0s autores como
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Lipovetsky (1989), Simmel (2008), Cardoso (2008). A visdo declarada nessas obras € que a
indumentaria se tornou uma das detentoras dessa mensagem e atraves dela é possivel
encontrar o didlogo da divisdo de classes. Nesse contexto, o que ha de novo € a atuacdo do
designer de moda no seio da Alta Costura que, por meio dela e respaldado pela modernidade,
passa a se evidenciar no século XX.

Segundo Cardoso (2008), dois movimentos legitimaram a era moderna, sendo
considerados pelo autor como os primeiros produtos de massa do século XX, o primeiro, é
designado Art Nouveau, surgindo no final do século XIX, resistindo até a Primeira Guerra
Mundial (1914-1918) e o segundo o Art Déco; ambos sdo oriundos da expressao criativa da
sociedade modernista urbana. Os grandes centros urbanos retratavam a amplitude do
comércio avido por produtos e novidades, logo, essas tendéncias estilisticas ganhariam novas
formas traduzidas em revistas, mobiliario, cartazes e, na esfera da moda, criages de joias e
vestuario.

Lipovetsky (1989, p.102 a 103), menciona que a Alta-Costura,

“a exemplo da arte moderna, é inseparavel da ideologia individualista segundo a
qual, pela primeira vez na histdria, é colocada a primazia da unidade individual
sobre o todo coletivo, o individuo autdbnomo, independente, liberto da obrigagéo
imemorial de curvar-se aos ritos, usos e tradigbes em vigor no conjunto social”

Na assertiva de Cardoso (2008, p. 96) o movimento Art Déco ¢ “caracterizado como
menos ornamentado e mais construtivo, menos floral e mais geométrico, menos organico e
mais mecanico, menos um entrelagamento de linhas e mais uma sobreposi¢do de planos”, a
Alta-Costura partilha com a moda os valores estéticos de formas retas e de utilizacdo
simplista de ornamentacdo — a ruptura somente acontece apos a Primeira Guerra Mundial e
torna a sociedade dos anos de 1920, um imenso celeiro de informagGes que culmina com o
surgimento da silhueta da época moderna (Figura 15 e 16).

O movimento artistico Art. Déco conjugou exotismo com racionalismo refletindo o
gosto dos anos 20 apresentando um estilo luxuoso, que agradava a burguesia por utilizar
materiais de precos elevados, como marfim e jade e, como estilo, retne influéncia dos
movimentos de vanguarda da época, como o cubismo, a abstracdo geométrica, o
construtivismo e o futurismo (LAVER, 1989).

A década de 1920 recebe muita influéncia da estilista Coco Chanel, com seus cortes

retos, capas, blazers, cardigds, colares compridos, boinas e cabelos curtos, “(...), o estilo ativo
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das mulheres dos anos 1920 exigia roupas que permitissem liberdade de movimento” (FOGG,
2013).

Figura 15 — Corte de cabelo melindrosa da atriz americana Loise Brooks (1929).

Fonte: FOGG (2013)

Figura 16 — Chapéu cloche (1927).

Fonte: FOGG (2013)
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A moda tirou as licdes do projeto modernista, comecando por Manet, Cézanne e
depois Picasso, com seu despojamento estilistico e da majestade das imagens, abandonando a
poética da ornamentacdo e da exibicdo da lantejoula, a Alta Costura trabalhou parcialmente
para desidealizar o aspecto feminino democratizando o estilo do vestuario no clima dos novos
valores estéticos modernistas, dirigidos para a depuracdo das formas e a recusa do decorativo
(LIPOVETSKY, 1989, p. 78).

Entre as décadas de 20 e 30, entretanto, as rédeas da moda passaram das maos
masculinas para as maos de Chanel e Schiaparelli: a primeira, mantendo um look informal,
desestruturado e descomplicado, percebia a diferenca que um lago bem colocado poderia fazer
numa mulher; a segunda trouxe humor a moda com suas roupas irreverentes que
ridicularizavam todos, menos quem as usava (VERLAGSGESELLSCHAFTMBH, 2000)
(Figura 17).

Figura 17 — Mulheres nas corridas de Ascot (1920).

-

Fonte: FOGG (2013)

Segundo Laver (1997), as mulheres adotaram saias mais longas e deixaram os cabelos
crescerem, 0s vestidos eram justos e retos, além de possuirem uma pequena capa ou bolero;
com a crise passaram a utilizar materiais mais barato na confeccgao de vestidos de noite, como
algoddo e casimira; a moda dos anos 1930 descobriu o esporte, a vida ao ar livre.

Fogg (2013) menciona que a segunda guerra mundial teve forte impacto na inddstria
da moda e na subsequente distribuicdo de ideias e modalidades de manufatura, desse modo,
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isolada pela invasdo alemd a cidade, Paris ndo dita mais a moda, apesar desse contexto, a
moda sobreviveu nesta cidade enfrentando o desafio de tecidos e de restrigdes estabelecidas
na confeccdo que visavam que 0s poucos recursos disponiveis fossem usados de maneira
econbmica (LAVER, 1997).

Nos relatos de varios autores é possivel perceber que as roupas da época da guerra
demonstram como a moda reflete a situacdo econémica e politica vigente. As restri¢cdes para 0
vestuario feminino se referem a qualidade dos tecidos, o comprimento e largura das saias,
sendo as roupas nao-utilitarias sujeitas a restricbes de tecidos, adornos, mas segundo Laver
(2013) o estilismo ndo era estéril, dava-se atencdo aos detalhes, & cor do debrum, ao bolso
falso, a colocacdo do volume permitido nas saias, pregas e pencés e, adicionado a isso, as
mulheres acrescentavam toques alegres com lencos de cabeca.

No Brasil, segundo Baudot (2002), durante a segunda guerra mundial, houve o
blogueio as importa¢es de bens de consumo para Brasil, consolidando a industria téxtil e de
confeccdes nacional, durante este periodo as importacGes em tecidos alcancavam 10 a 20%
dos tecidos consumidos no pais, nessa década, comeca existir a moda brasileira, no entanto,
mesmo sendo uma adaptacdo mais conscienciosa da moda ditada por Paris, os modelos e
tecidos exclusivos para a elite econdmica séo copiados totalmente dos europeus.

Em 1945, a exposicao “Le théatre de la mode”, no musée des Arts Décoratifs com o
apoio dos principais costureiros parisienses, Balenciaga, Balmain, Dior, Givenchy e Jacques
Fath, demonstrou o empenho da sociedade e do governo em restabelecer a indUstria da moda,
assim, Paris se torna novamente o centro da moda, mas a Inglaterra e os Estados Unidos ja
tém sua industria de moda independente (LAVER, 1997).

As liberdades tomadas por Dior, Balenciaga, Balmain e outros em relagéo a cinturas e
bainhas, ampliddo e comprimento, eram sinais de uma economia saudavel. No entanto,
questiona-se se ndo seria uma tentativa de manter o dominio de Paris sobre o sistema de alta-
costura, evitando-se assim que se direcionasse muita atencdo a novas influéncias que surgiam
na moda. A colecdo Dior para o outono de 1959, criada por Yves Saint Laurent, foi impopular
marcando o fim do apogeu da alta-costura parisiense. (LAVER, 1997) (Figura 18).

Segundo Lipovetsky (1989), citado por Mesquita (2004), a Alta-Costura psicologizou
a Moda, “criando modelos que concretizavam emocdes, tragos de personalidade e de carater”,
a autora complementa, salientando que, “mesmo assim as regras sociais do vestir ainda eram

bastante rigidas e as possibilidades de exercicios autbnomos e criativos, bem mais limitadas.”
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Figura 18 — Tailleur Bar da cole¢8o Corolle de Dior (1947).

Fonte: FOGG (2013)

A explosdo da cultura jovem, iniciada nos anos 1950, com a diferenciacdo das
roupas dos adolescentes da forma de vestir dos seus pais, a moda “de rua” vai ser
enriquecida por referéncias produzidas pelas “pessoas comuns”, pelo consumidor.
Composigdes auténticas, originarias de subculturas permeadas por um estilo de
viver, vao, a partir de entdo, fazer parte dos referenciais de Moda (MESQUITA,
2004).

Pondera-se que, em decorréncia das transformac6es sociais, organizacionais e culturais
ocorridas entre as décadas de 1950 e 1960, o sistema da moda pauta-se sob uma nova
estrutura, que conforme Lipovetsky (2009) esse novo cenério é uma prolongagdo e uma
generalizacdo da moda moderna, de modo que os novos focos e critérios de criacdo foram

impostos, rompendo sua configuracdo hierarquizada e centralizada de inovacéo.
2.1.2.1.3 Moda aberta
Para Mesquita (2004) a Moda Aberta, configurada por Lipovetsky, se evidencia sob

uma conjuntura de eventos: a consolidagdo do sistema prét-a-porter, o0 dominio da logica

industrial, a expanséo do desejo fashion e a democratizacdo da Moda.
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Nas palavras de Pedroni (2010) a partir da década de 1960, a descentralizacdo da
moda e a diversificacdo das tendéncias estdo juntas, afinadas, com o fortalecimento das
midias e do cenario pop. Uma vez que 0s jovens se tornam os responsaveis pelas inovacées de
estilo, as marcas passam a produzir cole¢des alinhadas com o consumo e o estilo de vida
desse publico. A aceleragéo do ciclo da moda também acaba por interferir no aparecimento de
tendéncias que escapam da producao consciente das grifes, de forma que a escolha do publico
funciona em um ritmo diferente e se torna determinante para a proliferacdo de tendéncias.

Constata-se que alguns fatores favoreceram para a revolucdo do prét-a-porter,
inicialmente o desenvolvimento de técnicas de fabricacdo do vestuario, permitindo a produgédo
de artigos de boa qualidade, em série e a precos baixos. Outro fator a ser considerado foi o
surgimento de uma nova demanda formada pela emergéncia de uma nova sociedade pos-
guerra, atenta ao presente, ansiosa pelo novo e pelo consumo desse novo; além dessa cultura
hedonista, pela primeira vez, a moda se concentra nos adolescentes como consumidores
(LAVER, 1989; LIPOVETSKY, 2009).

De acordo com Lipovetsky (2009), “a revolucdo democratica do prét-a-porter”
estimulou o surgimento de diversas tendéncias criativas do universo fashion, no entanto
continuou a assegurar as funcdes de diferenciar o status social, ja que, prevalece ainda nas
sociedades urbanas, o desejo pelo consumo de roupas e acessorios de marcas ou grifes

assinados por famosos estilistas como forma de distincdo e até mesmo aceitacdo social.

2.1.2.1.4 Moda Consumada

Na perspectiva historica aqui delimitada, o quarto momento para a Moda, de acordo
com Lipovetsky (1989) é a Moda consumada, segundo Mesquita (2004) essa fase é vista
como uma sequéncia da Moda aberta; ¢é a dilatagdo do sistema em sentidos diversos, em suas
relacdes e vetores — essa fase é alicercada em trés pilares: a efemeridade, o individualismo e o
esteticismo que sdo valores intensamente presentes na subjetividade contemporanea,
admitindo-se que os dominios da Moda possam retratar toda uma realidade social e subjetiva.

Ainda segundo Mesquita (2004), essas instancias tém o seguinte significado: a
Efemeridade perpassa a nogdo de “aceleracdo do tempo” e de “tempo zero”, fato que é
possivel que ndo mais exista intervalo entre o fato e sua veiculacdo ou de que esse lapso possa

ser diminuido ao extremo; o Esteticismo sugere que este aspecto esta ligado ndo mais apenas a
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nocdo de sujeito, mas também a propria moda, isto é, a imagem da moda habita terrenos
menos aprisionados a roupagem si e mais ligados a sensibilidade do espectador, a
subjetividade e, por fim, o Individualismo evidencia que mais do que nunca, a multiplicidade
estilistica, a moda pluralizada, faz com que o sujeito exerca sua autonomia em sentidos
extremos.

Ao observar-se 0 contexto em que a moda se instala, percebe-se as logicas essenciais
do seu funcionamento, entendendo a logica do efémero, o vestuario traduz espetacularmente
as variacOes estéticas, logo, associado a palavra Moda, as formas de vestir, calgar, pentear
dentre outras, portanto é possivel entender que a transitoriedade, a ideia de efemeridade é o
cerne da nocdo de Moda como habito ou estilo varidvel no tempo- Outro ponto focal é a
I6gica da fantasia estética definida por Gilles Lipovetsky (1989) em “O Império de
Efémero”. “A fantasia estética remete-nos a duas ideias basicas, ligadas ao individualismo:
diferenciacdo e autonomia” (Id, p. 25).

De forma contraditéria, o apreco pela individualizacdo a partir da aparéncia caminha
lado a lado com desejo de se identificar com o seu grupo social, isso conduz a uma unificagdo
de estilos ditada por multiplas tendéncias, neste sentido, Michel Maffesoli (2000) afirma que
esses grupos, aos quais ele denomina de “tribos”, partilham interesses e gostos em comum
que lhes garantem uma identidade simbdlica integrada a uma variedade de cenas e de
situacdes, mas que s6 tem validade porque sdo representadas em conjunto. De acordo com
esse autor, o sentimento de “estar junto” esta ligado as referéncias grupais e traduz-se pela
estética do vestir, na maioria das vezes percebida midiaticamente.

O século vinte, por ter passado por tantas transformacfes em um periodo t&o curto,
historicamente, talvez tenha sido o espaco de tempo mais criativo da humanidade em matéria
de roupas (LAVER, 1989).

A ordem estética que comanda a economia do consumo apresenta-se organizada no
sentido da sedugdo. Assim o futuro da Moda parece estar ligado cada vez mais a valorizagdo
do estilo proprio, despertando nos consumidores expectativas quanto a criar seu préprio estilo,
combinando pecas de diferentes marcas, buscando expressar sua identidade, como
consequéncia desse despertar, por mais que os estilistas procurem langar novos estilos a cada
estacdo, 0 que vigora é o estilo pessoal que resulta da juncdo dos aspectos emocionais,

intelectual e culturais de cada individuo, sempre buscando ser Unico.
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Quando o individuo ndo se apropria de um padrdo vigente, busca identidade
imprimido sua marca pessoal, explicitando suas caracteristicas de gosto e seu conceito de
harmonia e do belo, isto é seu estilo (GARCIA, 2002).

A Moda sendo um fendmeno social, no pensamento de Baudrillard (1995), pode ser
percebida como ethos da sociedade moderna e individualista, que, alicercado em significante,
articula as relacdes entre os sujeitos sociais atraves da aparéncia e estabelece 0 novo como
categoria de hierarquizacdo dos significados. (SANT’ANNA, 2009).

2.1.3 O processo criativo na moda

No desenvolvimento de produto de moda, a criatividade consiste no estabelecimento
de uma relacdo entre o criador e os acontecimentos que lhe rodeiam, assim, o individuo
relaciona suas experiéncias aos eventos e configura um significado. O individuo sempre se
move em busca de solugGes para seus problemas, imagina, sonha e cria.

Segundo Ostrower (2003), criar € basicamente formar, toda forma é um meio de
comunicacdo dado que, ao mesmo tempo em que forma, realiza. Em qualquer que seja o
campo de atividade, dar forma a algo novo resulta em novas coeréncias que se estabelecem
para a mente humana, sdo fendmenos relacionados de modo novo e compreendidos em termos
também novos. Deste modo, na criatividade o desconhecido pode ser explorado, buscando
ampliar o potencial criativo usando técnicas de estimulos.

Nas palavras de Wechsler (1998) a nocdo antiga de criatividade provém da crenca de
que esse processo decorre da inspiracdo divina. A percepc¢do da criatividade como um dom
divino conduzia a visdo do artista como um individuo de capacidade superior no momento da
criacdo ou, entdo, julgava-se ser um sintoma da loucura, isso devido a irreveréncia no
comportamento e aos acessos de impulsividade daqueles percebidos como criativos. No
decorrer do tempo, o estudo do termo criatividade modifica essa concepgdo aparecendo
diversas defini¢Bes, que sempre apresentam uma nova visdo do fenémeno. O proprio termo
criatividade mostra em sua nomenclatura, um verbo associado a um substantivo que traduz a
materializacdo de uma acdo, evidencia na esséncia o ‘fazer’ como “realizar” — nessa
perspectiva, a criatividade é identificada como a expressdo da capacidade de construcdo do
individuo em gerar produtos (PREDEBON, 2005).
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Segundo Ostrower (2003), é no contexto cultural onde as aptiddes criativas do
individuo sdo elaboradas, a criagdo se configura, portanto, como a realizacdo das
potencialidades do individuo inserido num contexto social em que se interligam dois niveis, 0
individual e o cultural; sua criagdo sera a realizagdo dessas potencialidades dentro do quadro
de determinada cultura.

Predebon (2005) defende que as a¢Ges humanas sdo expressdes da vida do individuo,
traduzem as trajetdrias individuais e coletivas que sdo percebidas nas realizacdes humanas
diversas constituindo o processo histérico evolutivo do homem e, em seu amago, sdo
identificadas as atividades criadoras do homem, constituindo-se em enriquecimento e
melhoramento da vida e para a vida humana. Admite-se, portanto, que a busca do
conhecimento sobre a natureza do fenémeno criativo equivale a busca de conhecimento sobre
a propria natureza do individuo, pois através da criatividade tem-se a propria constitui¢do do
humano.

De acordo com Predebon (2003), a origem da criatividade mantém também profunda
relacdo com desenvolvimentos cognitivos, afetivos e motivacionais, significando que os
individuos desenvolvem néo so sua inteligéncia, mas também suas necessidades e emogoes,
como consequéncia das interagdes com 0 meio ambiente.

Nesta linha de pensamento, Winnicott (1975, apud PREDEBON, 2005) afirma que a
criatividade é um potencial inato que se faz presente na abordagem do individuo a realidade
externa e participa do desenvolvimento humano.

Segundo Wechsler (1998), estudos desenvolvidos na area identificam aspectos comuns
aos individuos criativos, dentre eles destacam-se a fluéncia e flexibilidade de ideias, o0
pensamento original e inovador, a alta sensibilidade externa e interna, a fantasia e a
imaginacdo, o inconformismo, a independéncia e julgamentos, a abertura a novas
experiéncias, o uso elevado de analogias e combinacdes, as ideias elaboradas e enriquecidas, a
preferéncia por situa¢@es de risco, a alta motivacédo e curiosidade, o elevado senso de humor, a
impulsividade e espontaneidade, a confianca em si mesmo ou autoconceito positivo e 0
sentido de destino criativo.

De acordo com as investigacdes de Mackinnon (1964, apud ALENCAR, 1995, p. 18) a
criatividade atende a algumas condic¢Bes béasicas, tais como, resposta inovadora, resposta
passivel de adaptacdo a realidade e possibilidade de inclusdo de avaliacdo, elaboracdo e

desenvolvimento do insight original.
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Segundo estudos acerca da criatividade desenvolvido por Wechsler (1998), no
hemisfério esquerdo sdo processadas as informacdes de maneira sequencial, 16gica, linear,
detalhista, organizada e analitica, a aprendizagem processada nesse hemisfério refere-se as
expressdes verbais, leitura, escrita, matematica, computacdo ou aritmética. O hemisfério
direito processa as informacdes emocionais, ndo-lineares ou sem logica, apreendendo ideias
globais e principais dos problemas, elaborando pensamentos através de imagens usando
humor, improvisos, dentre outros.

Considerando os tedricos da psicanalise percebe-se que a concepcdo de criatividade se
faz presente nos estudos da Psicologia de Jung que, percebendo a necessidade de tornar o
nucleo criativo do inconsciente acessivel ao consciente, compreende 0 processo criativo como
ativacdo inconsciente da imagem arquetipica considerando sua elaboragdo e configuracgéo,
sendo o simbolo a expressao visivel desse desenvolvimento criativo.

Wechsler (1998) comenta que para a psicanalitica freudiana, por sua vez, a
criatividade estd diretamente relacionada a imaginacdo. Na infancia, estaria presente nas
brincadeiras e jogos, onde se produz um mundo imaginario com o qual se interage e na idade
adulta, o individuo se comporta de modo semelhante, fantasiando sobre um mundo
imaginario, porém discrimina da realidade. Cada fantasia seria motivada através dos desejos
ndo satisfeitos e a prdpria fantasia a correcdo dessa realidade insatisfacéo.

Dentre as teorias propostas que tentam explicar a criatividade, ha aquelas cujos
fundamentos que as caracterizam tem uma relagdo préxima ao universo do design, sendo
assim neste estudo mencionadas. O associativismo ou associacionismo, a gestalt, o
pensamento divergente e convergente, o pensamento lateral e a teoria dos sistemas, s&o
algumas dessas teorias que tentaram explicar a criatividade.

A teoria do associativismo fundamenta-se na associacdo de ideias, originadas da
experiéncia prévia, concebendo que quanto maior o numero de associacdes recentes
assimiladas e relacionadas, isto é, considerando duas ideias, provavelmente, ao apresentar-se
uma delas a mente, a outra a acompanha. Portanto, é possivel conceber que, o associativismo
parte do principio de que 0 pensamento consiste em associar ideias, que sdo derivadas das
experiéncias do individuo, em razdo do quanto estas sejam recentes, frequentes, e por
conseguinte ainda vivas.

Percebe-se que para os pensadores desta corrente psicoldgica, quanto mais associacfes

forem assimiladas pela memoria de uma pessoa, mais criativa sera e, consequentemente, mais



50

solucgdes obtera para a resolucéo de problemas — esta concepcdo encontra oposicdo em autores
como Barreto (2004) que afirma que a ideia original € aquela que ignora conexdes ja
existentes, para ndo produzir respostas comuns ou previsiveis e cria conexdes novas, sendo
somente assim original.

A Teoria da Gestalt surgiu no inicio do século XX, como uma abordagem oposta ao
associativismo, trazendo concepgfes diferentes ndo somente quanto a memoria e a
aprendizagem, mas focada na percepcdo, na solucdo dos problemas e no pensamento
produtivo. Os estudiosos da gestalt pesquisam o instante da relagdo entre as partes de um
problema e o contexto (o todo) em que esta inserido. O momento em que emerge a ideia como
um flash, recebe o nome de insight, esse insight, de acordo com a referida teoria, resulta de
uma reorganizacdo de um campo perceptual (PUENTE FERRERAS, 1999). Essa
caracteristica da teoria da gestalt possibilita a explicacdo das fases e etapas do processo
criativo.

A teoria da Gestalt concebe 0 pensamento criativo como uma reconstrucdo de gestalts,
admitindo conformacgOes estruturais imperfeitas ou incompletas, o individuo percebe o
problema como um todo que o restaura e harmoniza. No discurso de Mamede-Neves “Ter
qualidade gestéltica significa ‘a qualidade conferida por um modelo’, ou seja, as partes
componentes do todo sdo definidas pelas relacbes que mantém com o sistema a que
pertencem”. Os artistas plasticos e os designers interessaram-se pela Gestalt, por causa das
suas leis da percepc¢do, pois € um método cientifico que explica a percep¢do humana e a nossa
tendéncia para agrupar as coisas (GRAHAM, 2008).

Segundo Cohen e Ambrose (1999) dentre as defini¢cdes de criatividade o conceito de
“pensamento divergente” de Guilford destaca-se, pois envolve a produgdo de ideias com
énfase nas inteligéncias maultiplas, contemplando assim, outputs com variedade e quantidade.
O pensamento divergente apela a varias formas de criatividade, incluindo a fluéncia de ideias,
a flexibilidade de pensamento, a originalidade e a elaboracgdo. Estes autores salientam que os
Tests of Creative Thinking de Torrance que sdo bastante usados em aulas, possibilitam a
criatividade atraves do pensamento divergente, tanto nas criangas como nos adultos.

Ha outros aspectos pouco contemplados por Guilford e De Bono segundo Tschimel
(2003), trata-se das caracteristicas pessoais e do estilo cognitivo do individuo assim como as
condicgdes biossociais (estruturas de trabalho, estilos de comunicacéo, gestdo de conflitos e

hierarquias) e as condi¢cbes ambientais (cores e formas do espaco interior, luz, temperatura,
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ruido etc.) sdo identificados pela Teoria dos sistemas.

Embora a importancia do pensamento divergente e lateral no processo criativo seja
indiscutivel, ambas as teorias omitem varios aspectos, ndo contemplando o pensamento
analitico-racional do processo criativo na sua integridade; seria essencial considerar o
pensamento racional, como um instrumento indispensavel no ato da criacdo, pois existem
momentos em que a analise, a selecdo e avaliacdo sdo imprescindiveis. Nas varias etapas do
processo de criagdo sdo comparadas diferentes ideias e solugdes, sendo avaliadas as questoes
pertinentes ao processo e confirmadas as prioridades. Assim, a andlise permite um
pensamento critico e racional como também um pensamento intuitivo e emocional.

A visdo sistémica da criatividade fundamenta-se na Teoria Geral dos sistemas do
biologo Ludwig von Bertalanffy que esculpiu, na década de 1970, o conceito de sistemas “um
sistema pode ser definido como um conjunto de elementos em inter-relagdo entre si e com o
ambiente” (UHLMANN, 2002). A referida expressdo foi usada para a descricdo dos pontos
em comum entre os sistemas biologicos, fisicos e sociais. Anterior a Ludwig, Wierner
desenvolveu a teoria cibernética de cunho também sistémico. Tendo como lastro os trabalhos
de Ludwig e Wierner foi desenvolvida uma teoria de sistema com uma visdo amplificada
tratando da explicacdo, simulacdo e manipulagdo dos processos de evolugdo da natureza.
Pretende-se atualmente encontrar uma teoria que abarque os principios sistémicos comuns as
diferentes ciéncias (TSCHIMEL, 2003)

Segundo a perspectiva sistémica, um conjunto de partes que se comportam como um
todo, revelando caracteristicas e fungdes que somente existem em decorréncia da interacdo
entre as partes. Segundo Tschimel (2003) é possivel afirmar, portanto, que a capacidade
criativa depende da interacdo de mdltiplas varidveis, ndo sendo compreensivel numa visao
restrita, ou seja, somente pela interacdo dos elementos, inteligéncia especifica da area,
habilidades e atitudes do pensamento criativo, a motivacdo e a intencionalidade, o
conhecimento do campo de atuagdo, ambiente estimulante e a orientacdo para alcangar
objetivos concretos sera possivel promover a emergéncia de ideias inovadoras.

A organizacgdo criativa carece de praticas gerenciais que instiguem a criatividade, no
decorrer da vida do individuo faz-se essencial o incentivo na familia e concomitantemente a
escola também possibilite o desenvolvimento deste potencial. Considerando as ideias de

Maslow, Predebon (1998, p. 34) afirma “o homem criativo ndo € 0 homem comum ao qual se
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acrescentou algo; o homem criativo ¢ 0 homem comum do qual nada se tirou”, defendendo,
portanto, que a criatividade € atributo da espécie humana.

Deduz-se do exposto que o alicerce da criatividade estd essencialmente conexo a
constituicdo dos ambientes familiar, educacional, profissional e cultural dos individuos, que
necessariamente devem apresentar-se como ambientes nos quais a criatividade ndo seja
contida, mas sim motivada, transmitida e ampliada possibilitando que o aflore em sua
esséncia.

Com a maturidade a criatividade é integrada a inteligéncia, havendo uma acomodacéo.
Para Wechsler (1998), nesta fase o desenvolvimento criativo passaria por um enriquecimento
criativo. Esse processo possibilita ao individuo a utilizacdo dos sentimentos de identidade
despertados nos produtos criativos cujo reflexo vai além do seu préprio eu.

No processo criativo estdo presentes a interpretacdo e a representacdo das
subjetividades, através dele o individuo exercita sua capacidade criativa, revelando-a em
objetos ou acOes, dessa forma se expde e se percebe no mundo (PAULA, 1998).

Todo processo de criacdo é formado, precipuamente por fatos, fatores de elaboragéo
do trabalho, que possibilitam ao individuo eleger, escolher e atuar como criador, elaborando e
somente posteriormente o submeta a avaliagdo com critérios e possiveis interpretacdes. O
individuo como criador concebe algo, e ao conclui-lo percebe a manifestacdo de novas
alternativas, que conduz para a constatacdo desse processo como fundamento dialético. A
criacdo se desenvolve no processo de construcdo do trabalho e neste aflora as caréncias donde
surgem as solucdes criativas exequiveis (OSTROWER, 2003).

Para Wechsler (1998), um produto é considerado Unico e criativo ao satisfazer critérios
de originalidade, adaptacdo a realidade, elaboracdo, solucdo elegante, transformacdo de
principio, sendo necessario também que o produto seja elaborado, desenvolvido e comunicado
para outros. E possivel constatar que a sociedade costumeiramente nio percebe em um
determinado produto este aspecto, somente sendo considerado criativo posteriormente.
Existem dois tipos de habilidades envolvidas na producédo criativa: a habilidade de dominio
especifico e a habilidade de resolver problemas criativamente. Os critérios para avaliacdo de
produtos (visiveis) sdo: a novidade, a relevancia e a elegancia (WECHSLER,1998).

Na analise de Alencar (1995, p. 37) “[...] uma das fases do processo criativo de maior

interesse diz respeito a iluminagédo, quando surge a solucdo para o problema ou quando se da a
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inspira¢cdo”. Este momento acontece em seguida a um intenso periodo de preparagdo, seguido
por um intervalo de atividade ndo consciente.

Costumeiramente identifica-se um momento de intensa alegria no criador,
constatando-se que o envolvimento do individuo se torna perceptivel nos momentos do auge
da inspiracdo, identificado como instante mais fascinante do processo criativo, quando as
ideias, vém em abundancia, levando o individuo ao desenvolvimento de um ritmo intenso de
atividades, frequentemente, por longos periodos até se esgotarem as ideias ou até a exaustdo
fisica do individuo.

Na concepcdo de MUNARI (1981, p. 21) é um conceito a ser vivenciado:

“Criatividade ndo significa improvisagdo sem método: dessa maneira apenas se faz
confuséo e se cria nos jovens a ilusdo de se sentirem artistas livres e independentes.
A série de operacfes do método projetual é feita de valores objetivos que se tornam
instrumentos de trabalho nas méos do projetista criativo”.

Lembra Amabile (1983), que uma sociedade favorece a criatividade na medida em que
valoriza a originalidade, a mudanca que promove oportunidades para o desenvolvimento das
potencialidades de cada pessoa e que encoraja e reconhece a producdo criativa de seus
cidadéos.

2.1.3.1 A Metodologia de criacao

Diante do conhecimento do que é o ato criativo e dos processos de estimulo da
criatividade, questiona-se como criar, que processo ou metodologia assenta o ato criativo e
quais sao as variaveis que o governam. Para ater-se a metodologia de criacdo, é essencial
cingir os aspectos referentes ao estilo, pois, exercem um papel primordial dentro da criacéo,
seja 0 estilo do criador, do produto ou marca. Segundo Baxter (1998), o estilo € a parte
artistica do produto, no entanto significa liberdade total de criag&o, pois, na defini¢do do estilo
ha de se considerar as circunstancias e restri¢cdes: primeiro, deve-se considerar o contexto do
mercado onde o produto serd colocado e segundo, as particularidades de estilo intrinsecas ao
produto em si ndo devem ser desrespeitadas.

Nas palavras de Lessa (2005) o estilo do criador e “uma aquisi¢ao pessoal do sujeito,
pois o estilo pessoal diz respeito a uma histéria autoral que envolve influéncias sofridas,

escolhidas e processadas dentro de um contexto sociocultural particular”,
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Enoli Rocha (1958 apud CURTIS, 2008, S/P) salienta que “estilo ¢ o estabelecimento
do equilibrio organico entre a emo¢ao do homem e os processos interpretativos de sua época”.
Diante dessa assertiva Curtis pondera que tal afirmacdo permite concluir que o conceito é
estratégico no processo criativo, pois, articula questdes de carater subjetivo, as emogdes com
as possibilidades objetivas, ou seja, técnicas, da sociedade.

Buscando definir estilo como conceito estratégico em design de moda, Curtis (2008)
escreve “Estilo, na condi¢do pds-moderna, € um conceito estratégico no desenvolvimento de
processos criativos ao descortinar a coexisténcia de uma multiplicidade de solucGes estético-
plésticas em design de moda”.

O estilo autoral é aquele em que o designer busca inspiragdo nos mais diversos
ambientes e culturas, tendo como Unica preocupacao desenvolver novos padrdes e valores,
criar, ndo se preocupando com o publico ou com o universo comercial. A cria¢do autoral esta
diretamente ligada a expressdo pessoal, ao estilo do criador, suas ideias, seus conceitos, seu
mundo (CALDAS, 2004).

O estilo semi-autoral, trata-se de uma fusdo entre o comercial e o autoral, nele o
criador expressa suas caracteristicas juntamente ao estilo de uma marca, ele se preocupa com
um publico e com as vendas, junta a tendéncia a tematica autoral. J& no estilo comercial, a
criacdo privilegia a tendéncia internacional ditada pela midia, a informacdo é massificada e
busca atender as necessidades deste publico (ibid., 2004).

Segundo Baxter (1998), o estilo resulta da percepcdo que o criador tem das
informagdes a sua volta e de como acontece essa interacdo e o influencia ou, ainda, de como o
criador se apropria dos conceitos para atingir um objetivo de criacdo ou determinado publico,

0 que é explicado pelas leis da Gestalt:

“o estilo ndo é algo que possa ser injetado ao produto numa
determinada fase e também ndo se deve agrega-lo no final do
desenvolvimento. O estilo deve ser elaborado durante todo o processo
de desenvolvimento do produto” (Ibid, 46).

Entdo, pode-se conceber que estilo é algo que o criador desenvolve e torna explicito
através das formas que ele elabora suas cria¢des traduzindo ou representando suas referéncias
culturais e pessoais; principios de estilo podem ser sintetizados em referéncias de linguagem
visual, inseridas naquilo que é normalmente denominado como tema, o qual servird como fio

condutor de integracdo e harmonia do conjunto de produtos que sdo lancados
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simultaneamente — neste contexto, muitas vezes ¢ empregada a elaboracdo de painéis de
imagens que expressam estes referenciais estético-simbolicos (MONTEMEZZO, 2003, p. 61).

Nas ponderacgdes de Baxter (1998) sobre a atracdo visual que um produto provoca, o
autor afirma que o estilo é parte funcional de um projeto. Logo, para qualquer tipo de produto
a qualidade bésica da atragdo visual é a elegéncia, a beleza, um apelo estético implicito,
resultado da incorporagédo dos aspectos de percepcdo visual e determinantes socioculturais ao
produto, sobrevindo a importancia do seu simbolismo.

O conhecimento acerca das variagdes do estilo e como elas podem ser trabalhadas,
possibilita a melhor compreenséo da metodologia de criagédo e como ela funciona. Quando se
fala em metodologia de criacdo, reporta-se aos meios e ferramentas utilizados pelo criador
para desenvolver sua criagao.

O conhecimento acerca das variagbes do estilo, 0 modo como elas podem ser
trabalhadas, possibilita a melhor compreensdo da metodologia de criagdo e como ela
funciona. Quando se fala em metodologia de criacdo, reporta-se aos meios e as ferramentas

utilizados pelo criador para desenvolver sua criagdo, neste sentido, o

Design é uma atividade, que é agregada a conceitos de criatividade, fantasia
cerebral, senso de invencdo e inovagdo técnica e que por isso gera uma expectativa
de o processo de design ser uma espécie de ato cerebral. Um processo criativo ele é,
sem divida. A configuracdo ndao se dd em um ambiente vazio, onde se brinca
livremente com cores, formas e materiais. Cada objeto de design é o resultado de um
processo de desenvolvimento, cujo andamento é determinado por condicbes e
decisdes — e ndo apenas por configuragdo (BURDEK, 2006).

O especialista em inteligéncia J. P. Guilford, na década de 1950, considerou serem
trés as principais caracteristicas de uma pessoa criativa: a fluéncia, a flexibilidade e a
originalidade. A fluéncia esta relacionada a producdo de uma quantidade de ideias dentro de
um tempo limitado, a flexibilidade trata-se do pensamento em diferentes direcbes e a
originalidade diz-se da capacidade de geracao de ideias Unicas ou pouco comuns. No entanto,
segundo Razeghi (2008) Guilford ndo relacionou as demais capacidades criativas, um fator

essencial e relevante que é distinguir a criatividade artistica da conceitual.

“[...] pensadores conceituais criativos precisam ser nao apenas fluentes, flexiveis e
originais, mas precisam também ter a capacidade de identificar e produzir solu¢des
relevantes para um problema existente. De outra forma, ndo criariam conceitos e sim
arte.” (RAZEGHI, 2008, p. 37-38)
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Essas capacidades criativas segundo Buzan (2005) podem ser desenvolvidas através de
praticas comuns no design: Ver as coisas de pontos de vista diferentes, o designer criativo vé
as coisas de um numero infinito de angulos e perspectivas; Estabelecer relacdes criativas,
percebe as novas relagdes entre as coisas, de forma inédita, proporcionando originalidade ao
projeto e, por ultimo a préatica seria, Inverter as coisas, a habilidade da inversdo parte da
interpretacdo oposta das coisas, com a inversdo é possivel encontrar resultados para projetos
incomuns e inusitados.

O processo criativo é dindmico e se apresenta com diferentes estagios, atualmente sdo
aceitos e reconhecidos por varios teodricos que estudam a criatividade. Virgulin (apud
SCHULTE, 2002) descreve esses 0s quatro estagios como sendo: preparacdo, incubacéo,
iluminacdo e verificacdo: (i.) Preparacdo: surge a primeira inspiracdo, a primeira ideia junto
estd um problema a ser resolvido, e o individuo mergulhard neste universo para obter
informacgdes; (ii.) Incubacdo: fase em que o inconsciente do individuo age, o criador se
envolve com 0 processo criativo e passa a explorar as mais diversas variaveis criativas; (iii.)
Iluminacdo: apds conhecer o problema e ter conhecimento do entorno e suas variaveis, inicia-
se 0 processo de criar, de transferir para o papel a ideia ja trabalhada mentalmente. Aqui
ocorre um subito momento de inspiracdo; (iv.) Verificagdo: nesta fase ocorre a elaboragdo da
obra, que €é avaliada, corrigida, e alterada pelo proprio criador, ou seja, a obra € revista,
aproximando-se do contexto cultural.

Assim, € possivel afirmar que o processo criativo € composto por variaveis diversas
passiveis de adaptacdo ao estilo do criador, essas varidveis seriam: 0 método ou técnica, a
intuicdo relacionada a subjetividade, inspiracdo, criatividade e a forma ou material e os
instrumentos utilizados. Todo este processo denota a fusdo entre o conhecimento (razédo), a
intuicdo (sentimento, emocdo) e a realidade (corpo fisico, material e instrumento), € através
desta fusdo, que o homem se torna capaz de criar e expressar seus ideais e composicoes
artisticas (MAY, 1975; NACHMANOVITCH, 1993; OSTROWER, 1987).

Na reflexdo de Nachmanovitch (1993 p 30) “Para criar qualquer coisa, € preciso
adquirir técnica, mas, criamos por meio de nossa técnica, e ndo com ela”. As metodologias
sdo, portanto, referéncias essenciais ao processo criativo, mas, haverad de ocorrer adaptacdes
em funcdo do formato de projeto que se pretende realizar e das caracteristicas do criador, dado

que este devera também adaptar-se a metodologia.
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Para fins didaticos, de forma menos complexa Lobach (2001) divide o processo em
quatro fases distintas, relacionando-o com o processo de resolucdo de problemas e o processo
criativo: definir claramente o problema, a “Preparacao”; reunir informag¢des sobre o problema,
analisa-las e relaciona-las criativamente entre si, a “Geragdo”; criar alternativas de solugdes
para o problema, julgando-as segundo critérios estabelecidos, “Avaliagdao”; desenvolver a
alternativa mais adequada, concretizando-a “Realizac¢ao”.

Do mesmo modo que Lobach (2001) destaca o valor do pensamento criativo em todo o
processo de design, Gomes (2001, p. 65) afirma “o conhecimento do processo criativo leva o
estudante a adquirir maior consciéncia e controle dos caminhos que a sua mente percorre,

quando ele percebe a necessidade de resolver um problema projetual.”
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3 METODOLOGIA DA PESQUISA

3.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Neste capitulo sdo apresentadas as informacgOes relacionadas aos procedimentos
metodoldgicos necessarios ao desenvolvimento desta pesquisa. A abordagem contempla o
universo estudado numa perspectiva que vislumbra as caracteristicas peculiares aos processos
criativos ocorridos nos projetos de desenvolvimento de produtos de moda direcionados aos
desfiles da Fenearte, relacionando-as as teorias metodoldgicas do design de produto de moda,
contempladas nas disciplinas direcionadas a énfase em moda no curso de Design no Centro

Académico do Agreste.

3.1.1 Delimitacéo da pesquisa

Atualmente os conhecimentos demandados no contexto dos processos educacional,
profissional e produtivo sdo provocados pelas mudancas rapidas ocorridas no contexto social
vigente. Essas mudancas se refletem sobre a educagdo académica que sugere que este
universo se adapte a dindamica do setor produtivo, assim como, as expectativas da sociedade.

Neste sentido, é competéncia do Ministério da Educacdo e Cultura — MEC o
estabelecimento das diretrizes necessarias a composi¢cdo do perfil educacional dos cursos
académicos. As diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduacdo denominado
Bacharelado em Design consolida-se na Resolugdo do Conselho Nacional de Educacdo — CNE /
MEC, especialmente pela Resolucdo N° 5, de 8 de marco de 2004, que aprova as Diretrizes
Curriculares Nacionais do Curso de Graduagdo em Design e a Resolugdo N° 2, de 18 de junho
de 2007, que dispde sobre carga horaria minima e procedimentos relativos a integralizacéo e
duracdo dos cursos de graduacéo, bacharelados, na modalidade presencial. E, embasando a
configuracdo dos projetos pedagdgicos deste Curso.

Ao concluirem o curso de Bacharelado em Design os discentes devem apresentar um
perfil com caracteristicas que o tornem capazes de apropriar-se do pensamento reflexivo e
com sensibilidade critica dentre outros aspectos.

De acordo com as diretrizes estabelecidas pelo MEC é possivel destacar elementos que

enfocam contetdos formativos que preparam o0s estudantes para a compreensao e
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experimentacdo dos conceitos fundamentais e especificos da linguagem grafica e visual,
funcionais e estéticas, dos produtos do design grafico, do design de produto, do design de
ambiente e do design de moda, visando também capacitar esses individuos ao exercicio da
aprendizagem continua no exercicio de uma profissdo, assim como habilita-los a
disseminacéo de conhecimentos a partir das agcdes emanadas em seus desafios e projetos.

Tendo-se em vistas estes aspectos, propde-se aqui a investigacdo dos processos da
sistematica criativa utilizada na construcdo do trabalho manual de moda direcionado as
Feneartes 2012, 2013 e 2014 considerando, neste processo, a relacdo e
externalizagcdo/materializacdo dos saberes adquiridos ao longo do bacharelado em Design por
seus discentes.

Considera-se também a mediacdo docente nos referidos projetos caracterizados como
extensdo académica direcionada aos eventos Feneartes 2012, 2013 e 2014; essa mediagdo se
dd na contemplacdo dos conhecimentos especificos direcionados ao processo ensino-
aprendizagem estabelecido e no formato da relacdo tedrico-pratica dos saberes adquiridos e
utilizados pelos discentes no processo de realizagdo dos referidos projetos de criacdo de
design de moda.

No contexto estudado é necessario considerar que o docente, de forma continua,
desempenha o papel de facilitador e mediador de conhecimentos e aprendizagens que
conduzem o estudante ao desenvolvimento de suas habilidades, possibilitando a promocéo de
aspectos como a autonomia e a proatividade, fundamentais aos futuros Designers.

No ambito da extensdo universitaria, a execucdo de projetos, envolve geralmente
grupos de estudantes que estdo no processo de construgdo do saber, notadamente possuem
mais conhecimentos tedricos que praticos, porém na maioria das vezes ao optarem pela
participacdo em um projeto sdo conscientes das suas aptiddes para aquele universo. Toda
pratica envolve um contexto tedrico, havendo incertezas quanto a sua aplicacdo, no entanto,
um dos maiores desafios a serem suplantados s&o as parcerias estabelecidas para alcancar as
metas definidas (PERRENOUD, 1999).

3.1.2 Delimitacao do projeto objeto da pesquisa

O projeto de extensdo direcionado a participacdo dos eventos Fenearte 2012, 2013 e

2014 possibilitou que grupos de estudantes se propusessem desenvolver o design de vestuario
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direcionado aos desfiles com culminancia nos eventos da Fenearte nestes respectivos anos.

A populacdo desta pesquisa €, neste sentido, constituida pelos estudantes de Design
participantes deste projeto cujos desenvolvimentos aqui analisados foram realizados em trés
periodos consecutivos, 0s anos de 2012, 2013 e 2014 — para cada periodo, entretanto, uma
colecdo tematica especifica.

As realizacdes dos projetos pertinentes aos referidos periodos aconteceram em trés
fases comuns nos seus respectivos periodos de realizagdo, a saber: a primeira fase refere-se a
concepcao e desenvolvimento da colegdo, a segunda fase contempla os processos de producao
do design de moda da colecéo e a terceira fase é a prépria culminancia dos projetos, o desfile.

O acompanhamento sistematico didrio para atender as varias necessidades de
esclarecimentos das duvidas de procedimento ficou a cargo de dois monitores, sendo também
efetivamente assistidos pelas professoras Nara Oliveira de Lima Rocha, Flavia Zimmerle
Nobrega Costa, Iracema Tatiana Ribeiro Leite e Andreia Camargo. A realizacdo efetiva das
colecdes objeto fim dos projetos ficou sob a responsabilidade dos grupos de estudantes que se

uniram em duplas ou trios.

3.1.3 Caracterizacéo do local e do desenvolvimento da pesquisa

As atividades pertinentes ao processo de criacdo da colecdo estabeleceram-se no
laboratério de moda do Centro Académico do Agreste — CAA/Caruaru, sendo alguns
procedimentos efetivamente realizadas pelo estudante na sua residéncia e, em locais diversos
de acordo com as necessidades surgidas durante o processo.

A metodologia de desenvolvimento dos projetos demandou varios encontros,
denominados nos quais foram abordadas as varias questGes pertinentes a configuracdo do
desenvolvimento dos modelos para as colec¢des; os encontros permitiram a definicdo da
melhor préatica a ser adotada, havendo o levantamento das aptiddes, habilidades técnicas e
capacidades de producdo dos grupos, assim como estabelecimento dos limites e as
possibilidades das atividades a serem realizadas de acordo com a diversidade de técnicas
conhecidas, as limitagcbes econdmicas e dominio de conhecimento com relacdo aos temas
definidos. Por intermédio dessa dindmica, foram identificadas as limitacdes e potencialidades
de cada grupo, definindo-se, assim, um cronograma de datas e atividades como forma de

ordenamento do processo a cargo dos monitores.
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O acompanhamento dos projetos deu-se através da participacdo nos encontros acima
mencionados e pela ciéncia com relacdo a articulacdo dos aspectos inerentes aos projetos a
serem desenvolvidos, o formato dos projetos, 0s temas como eixos norteadores, 0s aspectos a
eles inerentes e 0s cronogramas a serem seguidos.

O primeiro passo para estruturar o trajeto da pesquisa, na coleta de informacGes no
ambiente académico, foi a sintese das anotacOGes geradas pelas observacbes da vivéncia
discente da pesquisadora, durante 0s anos em que aconteceram 0s acompanhamentos dos
projetos, 2012, 2013 e 2014. Na abordagem qualitativa, essa variacdo de observagdo em que a
observagdo tem o “observador como participante”, nela a identidade do pesquisador e os
objetivos do estudo sdo revelados ao grupo. Tais registros contribuiram ao tracado do
planejamento para a verificagdo das ocorréncias e contextualizacbes das impressoes
diferenciadas observadas entre os estudantes de moda participantes dos projetos e em relacdo
ao processo de criagdo de produtos de moda no contexto estudado em sintonia
concomitantemente com os referenciais tedricos averiguados.

A estruturacdo da Analise do estudo partiu das observacdes exploratorias sobre as
etapas de projeto, identificando-se seus pontos fulcrais, com isso, procurou-se definir o
estabelecimento de critérios para o delineamento das fases em que 0s processos ocorreriam,
considerando a integralizacdo das etapas adotadas no processo de criacdo de moda.

Para a pesquisa documental exploratéria ndo foi usado nenhum material especifico
para a elaboracdo dos documentos, apenas folhas de papel em branco, nas quais os alunos
registraram suas assertivas por escrito acerca dos procedimentos por eles executados em cada
encontro. Entretanto, para o registro dos dados observados utilizou-se uma maquina

fotografica e um caderno de anotacdes.

3.1.4 Abordagem metodoldgica da pesquisa

A abordagem utilizada na pesquisa foi qualitativa, denominada “estudo de caso”. Esse
formato de pesquisa atende as cinco caracteristicas basicas que configuram uma pesquisa
qualitativa, a fim de proporcionar o maximo de rigor cientifico de acordo com Bogdan e
Biklen (1982, apud LUDKE e ANDRE, 1986, p.11-13), essas cinco caracteristicas estio
descritas a seguir junto as especificidades que se pode considerar no presente estudo: (i.) A

pesquisa qualitativa tem o contexto como sua fonte direta de dados e o pesquisador como seu
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principal instrumento; (ii.) Os dados coletados sdo predominantemente descritivos; (iii.) A
preocupacgao com o processo € muito maior do que com o “produto”; (iv.) O “significado” que
as pessoas ddo as coisas e a sua vida sdo focos de atencdo especial pelo pesquisador e, por
altimo, (v.) Aanalise de dados tende a seguir um processo indutivo.

Para Liidke ¢ André (1986, p.17), “o estudo de caso é o estudo de um caso, seja ele
simples e especifico [...] ou complexo e abstrato [...] sempre bem delimitado, devendo ter seus
contornos claramente definidos no desenrolar do estudo”, seguindo esses preceitos, neste
trabalho, a delimitacdo se d& na utilizacdo de referenciais conceituais de moda como
instrumento de contribuicdo na andlise da aprendizagem significativa e de sua consequente
pratica transdisciplinar.

A partir desta delimitacdo do estudo de caso como a abordagem qualitativa mais
apropriada para esta pesquisa, é possivel uma primeira visdo geral do trabalho de pesquisa a
ser desenvolvido apresentando as suas fases, particularidades e procedimentos em cada uma
delas.

Especificamente, o estudo de caso proposto, como parte da metodologia adotada nesta
pesquisa, visa a analise das experiéncias, em nivel de cultura de projeto, em formato Unico,
em trés momentos distintos no contexto académico, Fenearte 2012, 2013 e 2014, buscando
investigar o processo criativo do design de moda e sua correlagdo com os saberes adquiridos
no curso de Design, na producéo das colecOes temaéticas para 0s respectivos eventos.

Esta pesquisa ocorreu sempre em dois momentos distintos, o primeiro exploratério e o
segundo descritivo, norteados pelos aspectos da pesquisa qualitativa, construidas através da
delimitacdo do estudo, observagdo continua, analise sistemética e elaboracao do relatorio.

Na visdo de Bortoni-Ricardo (2008) sob a denominacao de interpretativismo encontra-
se um conjunto de métodos e praticas utilizadas na pesquisa qualitativa, sejam pesquisa
etnogréfica, observacdo participante, estudo de caso, interacionismo simbdlico, pesquisa
fenomenoldgica e pesquisa construtivista, entre outros. Salientando que o interpretativismo é
uma denominacdo geral adequada, pois, esses métodos apresentam em comum um
compromisso com a interpretacdo das acdes sociais e com o significado que as pessoas
conferem a essas a¢0es na vida social.

Acerca da pesquisa qualitativa Ludke & André (2001) menciona que se trata da

abordagem mais indicada para a compreensao da interacdo humana e, salientam que, em se
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tratando de pesquisa no ambito educacional, ha dificuldades de se isolar varidveis, desse
modo os parametros dali extraidos s&o influenciados pelo contexto que é especifico.

Nas palavras de Lidke e André (1986, p.17) “O caso € sempre bem delimitado,
devendo ter seus contornos claramente definidos no desenrolar do estudo. O caso pode ser

similar a outros, mas é ao mesmo tempo distinto, pois tem um interesse proprio, singular.”

O caso se destaca por se constituir numa unidade dentro de um
sistema mais amplo. O interesse, portanto, incide naquilo que ele tem
de unico, de particular, mesmo que posteriormente venham a ficar
evidentes certas semelhancgas com outros casos ou situacées (GOODE
E HATT, 1968 apud LUDKE E ANDRE, 1986, p.17).

O desenvolvimento de um estudo de caso caracteriza-se pelo desenvolvimento de trés
fases: uma primeira aberta ou exploratoria, uma segunda mais sistematica em termos de coleta
de dados e a terceira consistindo na andlise e interpretacdo dos dados e na elaboracdo do
relatorio (NISBET e WATT Apud. LUDKE, 1986, p. 21).

Dentre algumas caracteristicas do estudo de caso, na visdo de Ludke (1986) estdo: 0s
estudos de caso enfatizam a “interpretacdo em contexto”, nele, o pesquisador procura relatar
as suas experiéncias durante a investigacdo e, os relatos do estudo de caso utilizam uma
linguagem e uma forma mais acessivel do que os outros relatorios de pesquisa — 0s dados do
estudo de caso podem ser apresentados numa variedade de formas, tais como dramatizacgoes,
desenhos, fotografias, colagens, slides, discusses, mesas-redondas, dentre outros. Os relatos
escritos apresentam, geralmente, um estilo informal, narrativo, ilustrado por figuras de
linguagem, citagdes, exemplos e descricbes. A linguagem busca aproximar-se do
entendimento do leitor.

Na metodologia qualitativa, para a geracdo de registros, ndo ha uma divisao rigida
entre as fases iniciais de planejamento e observacdo e as fases seguintes em que 0s registros
coletados serdo objeto de reflexdo e andlise. Desse modo, o0s registros tornam-se dados
consubstanciandos na fase de analise de dados. A pesquisa qualitativa possibilita também a
qualquer momento, se o pesquisador perceber a necessidade de alteracdo dos questionamentos
exploratorios ou obter mais dados relacionados a alguma dimensdo do objeto investigado,
fazé-lo quando Ihe é possivel retornar ao campo de estudo (BORTONI-RICARDO, 2008).

Tendo-se em vistas estes referenciais metodologicos, espera-se que a presente pesquisa

venha a colaborar para o aprofundamento dos estudos sobre técnicas e praticas pedagogicas
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que possam contribuir para a formacdo geral de estudantes do curso superior de Bacharelado
em Design do Centro Académico do Agreste da Universidade Federal de Pernambuco e, desta
forma, desenvolver as suas habilidades e competéncias para as exigéncias decorrentes da
evolucdo dos conhecimentos relacionados & realidade social na qual este estudante esta

inserido e a qual exige cada vez mais profissionais habilitados, éticos e responsaveis.
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4 TRATAMENTO, ANALISE E INTERPRETACAO DOS DADOS

4.1 CARACTERIZAGCAO DOS PROJETOS ANALISADOS

Ap0s a pesquisa exploratdria de construgdo de teorias para elucidacdo do processo de
investigacdo, deu-se énfase ao dialogo entre a teoria e 0 objeto de investigacdo, ou seja, 0S
projetos que foram divididos em Colecdo Fenearte 2012, Colecdo Fenearte 2013 e Colegéo
Fenearte 2014, objetivando facilitar o processo e torna-lo mais didatico.

Neste momento serdo realizadas as narrativas das observagdes e o0s registros dos
detalhes e caracteristicas dos referidos projetos. Considerando que esta coleta de dados tem
carater exploratério, adotou-se um modelo aberto de observacdo, inclusive de questionario,
para a definicdo das etapas a serem analisadas. Desta maneira, 0s processos foram agrupados
de acordo com a significacdo e semelhanca dentro do processo, através da andlise do contexto

que as envolvia, para a obtencdo de um conjunto de etapas, denominadas fases.

4.1.1 Caracterizacao das diretrizes das colecgdes

Nesta sessdo estdo apresentadas as informacbes que fomentam os projetos
contemplando os temas das colecbes, Fenearte 2012 — “Cintura de Menina, cintura da
paixdo”, inspirada na musica de Luiz Gonzaga e Jos¢ de Souza Dantas; Fenearte 2013 —
“Mulher rendeira” e Fenearte 2014 — “Mamulengo”, conforme acompanhamento in loco dos
processos criativos de construgdo dos produtos de moda destinados aos desfiles da Fenearte
nos respectivos anos.

Sdo também transcritos os briefings que serviram de referéncia para o norteamento
dos processos a serem executados pelos estudantes no decorrer do desenvolvimento do
projeto de criacdo de produto de moda para a Fenearte e consequentemente configuracédo das
colecdes para as referidas feiras de arte.

Para Sorger (2009, p.18) escolher um tema significa ter afinidade para que vocé possa
trabalhar e viver durante o prazo da colecdo, por isso deve ser um assunto sobre o qual o
estilista tenha interesse, inspire e que o estimule. E preciso existir uma ampla liberdade para a
escolha do tema de inspiracdo, mas, se deve levar em conta temas que tenham a ver com a

tendéncia, pois criacdes feitas para 0 mercado, precisam ser mais comerciais do que artisticas
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— consciente disto, segundo Treptow (2003, p.89), o estilista deve pesquisar o tema escolhido
e transportar os elementos escolhidos para a roupa.

O briefing concentra de forma clara e concisa o conceito da colecdo e comunica
através de cartelas as cores, 0s materiais, as texturas, as linhas, as formas, os volumes e outras
informagdes importantes. Segundo Treptow (2003, p.109), “a leitura estética do briefing tem
por objetivo comunicar no processo, quais conceitos irdo nortear a colecdo. Na linguagem dos
profissionais de moda, representa a atmosfera, o espirito da colegdo”

O Mix de produtos é o nome atribuido a variedade de produtos que se pretende
produzir ou que habitualmente sdo oferecidos por uma empresa. O mix de produtos pode ser
composto por vestidos, saias, blusas, shorts, bermudas, camisetas, regatas etc. “Os produtos
oferecidos por uma empresa podem ser 0s mais variados, incluindo acessorios, como bonés,
agendas, calgados, etc.” TREPTOW (2003, p.100).

O painel seméantico é uma ferramenta visual que conduz a inspiracdo por meio de
imagens, sendo utilizado, para decodificar imagens, neste sentido, o painel semantico ¢ uma
importante ferramenta de inspiracdo para o desenvolvimento de colecdo de moda.
Constituidos por imagens, a concepc¢do desses painéis pode se dar por diferentes técnicas, que
por sua vez recebem nomes, como Mood Charts ou Mood Board, que utilizam a técnica da
colagem de imagens que reune fotografias, imagens de revistas ou Internet, amostras de
tecidos, desenhos, objetos, texturas e cores (GARNER; MCDONAGH, 2008). Para esses

autores € um painel de imagens baseado nos cédigos de linguagem referentes ao usuério.

4.1.1.1 Colegéo Passarela Fenearte 2012

4.1.1.1.1 Tema — “Cintura de menina, cintura da paixdo”.

A composicao de 1950, de José de Souza Dantas Filho e Luiz Gonzaga do Nascimento
foi a inspiracdo para o tema “Cintura de Menina, Cintura da Paixao” (Figura 19).

O tema escolhido esta relacionado a tematica central da XIII Edicdo da Fenearte cujo
homenageado ¢ Luiz Gonzaga “O rei do baido”. Cada institui¢do convidada a participar do
evento desenvolvera uma cole¢do tendo como tema norteador uma musica do mestre Luiz
Gonzaga.

Focando no refrdo: “Vem c@, cintura fina, cintura de pildo — Cintura de menina, vem
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ca meu coragdo” os estudantes escolheram o tema “Cintura de Menina, Cintura da Paixao”
para inspirar a criacdo da colecéo a ser apresentada na XII1 Edi¢do da Fenearte. Na visdo dos
estudantes a musica “Cintura fina” é uma musica romantica, sensual e inocente, sendo assim

possivel trazer para a passarela a “sensualidade inocente da mulher”.

Figura 19 — Capa do LP 50 anos de chéo, Luiz Gonzaga

Y

Fonte: forroemvinil.com

Letra da Musica Cintura Fina — 50 anos de chao — Disco 1, faixa 9.

Minha morena, venha pra ca / Pra dancar xote, se deita em meu cangote / E pode cochilar
Tu es muié pra homem nenhum / Botar defeito, por isso satisfeito / Com bom gosto eu vou
dancar

Vem c@, cintura fina, cintura de pildo / Cintura de menina, vem cd meu coragdo (x2)

Quando eu abarco essa cintura de pildo / Fico frio, arrepiado, quase morro de paixdo / E
fecho os olhos quando sinto o teu calor / Pois teu corpo s6 foi feito pro feitico do amor

Vem c@, cintura fina, cintura de pildo / Cintura de menina, vem cd meu coragdo (x2)
Minha morena, venha pra ca / Pra dancar xote, se deita em meu cangote / E pode cochilar
Tu sois muié pra homem nenhum / Botar defeito, por isso satisfeito / Com bom gosto eu vou
dancar

Vem c4, cintura fina, cintura de pildo / Cintura de menina, vem c& meu coragdo (x2)
Vem c4, cintura fina / Cintura, Cinturinha / Cintura, Cintadinha / fina, fina, fina, fina /

Cintura emborcadinha / bem fininha / de pildo / Cintura de menina / Vem ca meu coragéo
(x2)
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4.1.1.1.2 Briefing da Colecdo “Cintura de menina, cintura da paixdo” para Passarela
Fenearte 2012.

A homenagem ao rei do baido foi interpretada através de sua visdo da mulher
nordestina, sua paixdo e seu modo de reverenciar o amor ingénuo, numa sensualidade
inocente, revelada pela forma do corpo feminino.

Paix&o, inocéncia sensualidade sdo as palavras do conceito da colecdo, visando uma
mulher sensual em sua forma, mas que demonstra inocéncia ao seduzir com suas pegas. A
colecdo utilizou tons ‘sorvetes’ para remeter ao romantismo nostalgico com tecidos
encorpados como tricoline, sarja, organza cristal, buscando uma silhueta que valoriza a
cintura, tanto na modelagem como nos efeitos visuais. O foco principal sdo pecas que ao
longo da histdoria remetem a forma feminina sem abusar da sensualidade.

O artesanato foi incorporado nas pegas, utilizando elementos visuais imortalizados
pelo rei do baido, como os arabescos dos gibdes e a estrela sempre presente no chapéu,

utilizando-se ainda da renda renascenca, bordados e couro.

a) Cartela de cores: A paleta de cores apresentou cores claras e suaves em tons de amarelo,
azul, rosa e verde.

b) Cartela de materiais: Artesanato com couro, renda e bordado.

c) Mix da colecdo: A silhueta adotada na colecdo faz referéncia ao New look da Dior,
trazendo um mix de vestido, macacéo, hot pant, saia lapis/evasé e bustiés; entre 0s acessorios:
casaquetos, sapatos, colares e brincos.

d) Material de divulgagéo: Cartaz do Release e Cartaz de divulgagéo (Figuras 20 e 21)

Figura 20 — Cartaz do release da cole¢do “Cintura de menina, cintura da paixao” para Passarela Fenearte 2012
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Figura 21 — Cartaz da colecéo “Cintura de menina, cintura da paixao” para Passarela Fenearte 2012

e Cassia de Amorim /
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AQ.
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4.1.1.2 Colecéo Passarela Fenearte 2013

4.1.1.2.1 Tema: “Mulher Rendeira”

Figura 22 — Cartaz conceito “Renda-se” da Colegéo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013
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4.1.1.2.2 Briefing da Cole¢@o “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

a) Cronograma: descri¢é@o das atividades desenvolvidas para a producéo da colecédo no

periodo de intervalo que antecede a culminéncia do evento, Fenearte 2013 (Figuras 23 e 24)

Figura 23 e 24 — Cronograma da Cole¢éo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

~(ronograma
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b) Cartela de cores: principais cores adotadas como referéncia para a Cole¢do “Mulher

Rendeira” para Passarela Fenearte 2013 (Figura 25)

Figura 25 — Cartela de cores da Colegédo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

c) Cartela de materiais: contemplou-se na confeccdo dos modelos, as rendas do Nordeste,

frivolité, renascenca, filé, renda de bilro, macramé e tenerife.

d) Mix da colegdo: modelos de pecas contempladas na colegdo “Mulher Rendeira” na

Passarela Fenearte 2013, shorts, vestidos, calcas, saias e top cropped.

e) Cartelas de tendéncias: principais tendéncias observadas como parametro para a Colecéo
“Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013 (Figuras 26 e 27).



Figura 26 — Cartela de tendéncias da Colegdo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

Barroco - Art Nouveau / Urbano - Cosmopolita

Figura 27 — Cartela de tendéncias da Colegdo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

Barroco - Art Nouveau / Urbano - Cosmopolita

f) Cartela de acessorios — referéncias em modelos de chapéus para a Colecdo “Mulher

Rendeira” para Passarela Fenearte 2013 (Figura 28)

Figura 28 — Cartela de acessérios da Colecdo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013
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g) Cartela de maquiagem: cores de referéncia para maquiagem da Colecao “Mulher Rendeira”

para Passarela Fenearte 2013 (Figura 29)

Figura 29 — Cartela de maquiagem da Colegdo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013

4.1.1.3 Colecao Passarela Fenearte 2014

4.1.1.3.1 Tema: “Mamulengo”

Na perspectiva de retratar a alegria e as cores da arte popular evidenciada pelo teatro
de mamulengos, buscou-se trazer para a colecdo os aspectos dinamicos e ludicos desta arte
utilizando-se tecidos em algoddo, malha, tule e chita com estamparia floral e geométrica
produzidos em carimbos, alvejamento e serigrafia, bem como texturas caracteristicas desse
universo (Figura 30).

Figura 30 — Cartaz da cole¢do “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014,
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4.1.1.3.2 Briefing da Colecao “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014.

O conceito escolhido para o desfile ¢ “Nomades urbanos”, numa perspectiva de
vislumbrar no vestuario a personalidade da mulher guerreira, que tem como prioridade os
pequenos momentos, Vviajar, viver plenamente esses momentos, contextualizando na
perspectiva da mulher referendada no release “A Contadora de histérias e as memorias da

natureza’ .

a) Cartela de cores: cores de referéncia colegdo “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014
(Figura 31).

Figura 31 — Cartela de cores da cole¢io “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014

- Paleta de Cores|

b) Cartela de materiais: materiais de referéncia cole¢do “Mamulengo” para Passarela Fenearte
2014 (Figura 32).

Figura 32 — Cartela de materiais da cole¢do “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014
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c) Proposta de formas para a colecéo: Plaineis de inspiracdo (Figura 33), conceitos (Figura 34

e 35) e consumidor (Figura 36).

Figura 33 — Painel de inspiragdo da colegéo “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014

Figura 36 — Painel do consumidor da cole¢io “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014

g\ |

B
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d) Material de divulgacdo: Cartaz do Release da cole¢do “Mamulengo” remete a conexao
entre o espetaculo e o publico, contemplando o Iudico através da tematica “A Contadora de

historias e as memérias da natureza” (Figura 37).

Figura 37 — Cartaz do Release da cole¢do “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014.

A MNP
"W’ "%‘?%

Desfile UFPE/CAA na Passa am Fenearte ;@, ‘ .
e QL
OT\ t a ora v’

istorias /4

e as Memobrias da Natureza

A

{

(¥
Local: Centro de Convengdes de Pernambuco K
Dota: 11,julho.2014 = t
Hora: 19h «< Rl %\
/—-/ =
‘ & ﬁf_{i‘
[ | vanomami /7 = \

4.2 DELINEAMENTO DAS FASES DE REALIZACAO DO PROJETO

O desenvolvimento de um projeto para criacdo de produtos de moda ou vestuario
requer precipuamente a realizacdo de pesquisa, criatividade, execugdo de processos
produtivos e de comunicacdo na sua elaboragéo.

As analises para a categorizacdo das fases priorizaram etapas que delineiam o processo
projetual e como ele se organiza para conceber um produto de moda, procurando identificar
0S passos do projeto e mecanismos mentais do processo criativo que os estudantes percebem e
expressam.

Deste modo, o objetivo deste estudo é o delineamento dos contornos de projetos para a
elaboracdo de produtos de moda no ambito académico. Embora as reflexdes aqui explanadas,
sejam aplicaveis ao desenvolvimento de vestuario em geral, este trabalho constr6i uma
caracterizacdo e analise da elaboracdo de produtos de vestuario que estdo inseridos no
processo de moda de um projeto especifico, ou seja, produtos de caracteristicas que devem

contemplar, além da funcéo de abrigo e protecdo, os valores simbdlicos dos cddigos estéticos
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vigentes e aqueles definidos pelo foco do projeto. Para tanto, é primordial tecer uma breve
fundamentacdo acerca das metodologias do design no processo de desenvolvimento de
produtos de moda, para alicercar as observacGes do comportamento dos estudantes diante do
processo criativo e projetual, criando condi¢des favoraveis as conclusdes sobre as condutas
nos referidos projetos de design de moda em relagdo com os conteudos vivenciados no
contexto das disciplinas correlacionadas dentro do &mbito académico.

Dito de outro modo, este estudo tem como foco a analise da correlacdo entre o
procedimento metodoldgico de criacdo de moda identificado na construcdo do projeto e 0s
referenciais didaticos perceptiveis contemplados nas disciplinas relacionadas ao contexto de
projetos de moda no curso de design do CAA - UFPE.

Os métodos conhecidos no ambito do design, apesar de, em sua maioria, serem
representados em forma de tabelas dispostas de forma linear e as vezes cadtica, sdo
fundamentais para o processo de criagdo de produto em design. Dentre os estudos que
propdem um roteiro linear estdo o de Baxter (Baxter, 2000) e Munari (Munari, 2008), estes
sdo adaptaveis aos projetos de produtos de moda, mas pela velocidade das ocorréncias no
mercado da moda mostram-se, muitas vezes, extensos e complexos.

Para Munari (2008), o método do projeto € um fluxo de operagBes essenciais
organizadas em ordem ldgica e ditadas pela experiéncia com o objetivo de atingir o melhor
resultado com o menor esforgo. Na visao deste autor, toda metodologia projetual parte de um
problema que motiva a investigacdo e sugestdo de novos produtos. Os problemas devem ser
solucionados com criatividade e tecnologia, pois, uma necessidade do consumidor quando
bem resolvida tem garantia de sucesso no mercado, estabelecendo a partir de um problema,
uma serie de etapas hierarquicas que vao levar o designer ao encontro da solucdo desejada:
Problema — Defini¢do do Problema — Componentes do Problema — Recolha de dados —
Analise dos dados — Criatividade — Materiais/tecnologia — Experimentagdo Modelo —
Verificagdo — Desenho construtivo — Solugéo.

O Processo Criativo acontece no contexto do Processo de desenvolvimento do
produto, sendo utilizadas algumas técnicas, tais como: o Brainstorming, Discussdo 66,
Método 635, Clichés e Provérbios, Analogias, Sinética e Bibnica — dentre estas, pode-se
constatar que ha uma maior frequéncia de uso do Brainstorming, Analogias, Sinética e
Bibnica nos processos de desenvolvimento do produto de moda, conforme os trabalhos de
Costa (2003).
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Outras propostas como a de Keller (Keller, 2004) e Vicent-Ricard (1989) sdo também
propostas metodologicas voltadas especificamente para o processo criativo de moda,
mostram-se passiveis de adocdo, no entanto, apresentam um argumento sistematico que
condiciona o engessamento do processo de cria¢do, além disso, considerando o curto espaco
de tempo destinado a criacdo de uma colecdo, faz-se necessario um formato metodoldgico
mais flexivel que facilite a sua realizacdo a contento.

A propositura metodoldgica de Keller (Keller, 2004) foi desenvolvida exclusivamente
para 0 ambito académico, contempla o desenvolvimento do projeto, no entanto, ndo apresenta
estruturacdo da parte de producdo e venda do produto. Tem-se: Escolha da temética —
Planejamento da colecdo (desenvolvimento do briefing, definicdo do publico-alvo/ segmento
e defini¢cao do problema) — Pesquisas (bibliograficas, de campo, tendéncias e mercado) —
Aplicacdo de técnicas e ferramentas; — Desenvolvimento de portfélio (imagem tema, release,
cartela de cores, materiais e geragdo de alternativas) — Concepc¢do do produto (modelo
volumétrico, analise, testes e adequacdes, ficha técnica e prototipo) — Memorial descritivo
(que deve conter a funcdo estético/formal, de uso, ergondmica, operacional e de marketing).

Segundo Vicent-Ricard (1989) no ciclo de desenvolvimento de produtos de moda,
cada fase do processo é muito breve, sendo formado por uma série de distintos estagios como:
analise, elaboracdo, criacdo e difusdo. O autor argumenta que o primeiro estagio compreende
a andlise sociocultural e econdmica do mundo contemporaneo; o segundo estagio, a
elaboracdo, contempla-se a adequacdo da metodologia a ser utilizada na criagéo, cujo objetivo
é obter um produto tecnicamente perfeito; o terceiro estagio da-se a criacdo do produto e as
questBes de marketing e comunicacdo sdo pertinentes ao estagio da difusdo do produto de
moda. Cada estdgio requer uma estratégia de equipe, pois, visa atender necessidades
especificas cujas préaticas exigem grande especializagao.

Os autores mais abordados no contexto académico, no ambito deste estudo, séo
Treptow (2005), Jones (2005) e Sorger & Udale (2009) por meio deles compreende-se melhor
as etapas do processo metodolégico para a construgdo de uma colecdo de produto de moda.

Sucintamente é possivel descrever as etapas da metodologia de Treptow (2005) em
sete etapas, o inicio do projeto da-se pela reunido de planejamento onde sdo decididas o
numero de pecas provavel da colecdo, a distribui¢do das pecas no mix de produto, definindo-
se 0 cronograma, ou tempo de execucao da colecdo, o tempo de comercializagéo, o capital de
giro e o potencial de faturamento da colecé@o projetado. A etapa seguinte consiste no
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aprofundamento do cronograma da cole¢do, onde serdo organizadas as tarefas previstas, suas
datas de execucdo e os langamentos da colecdo. Na terceira etapa, denominada parametro da
colecdo, séo definidos o mix de produtos, 0 mix de moda e a tabela de pardmetros da colecéo
em projeto. Na quarta etapa, dimensiona-se a colegcdo, determina-se o tamanho da colecéo e a
guantidade a ser produzida. Na quinta fase, ocorre os procedimentos de pesquisa, busca das
tendéncias, o briefing da colecdo e do tema e a classificacdo, que tem como objetivo escolher
a cartela de cores, tecidos e aviamentos. A sexta etapa consiste no desenvolvimento e € 0
momento no qual sdo feitos os esbogos, desenhos técnicos e modelagens, construindo o
espaco para a etapa seguinte, quando ocorre a execucdo das pecas pilotos, reunido de
aprovacao, mostruario e lancamento e divulgacao.

No modelo de método ou metodologia de projeto para moda sugerido por Jones
(2005), mais objetivo e simples do que a proposta de Treptow, ha cinco etapas: briefing,
desenvolvimento, custeio, gerenciamento de tempo e apresentacdo. Na primeira etapa, 0O
briefing, os objetivos do projeto sdo discutidos. Posteriormente, no desenvolvimento, sdo
realizadas as escolhas do publico e do mercado alvo, a analise de alternativa do problema e as
analises de valor para pecas, configurando a segunda etapa. Na terceira etapa busca-se
verificar os custos do projeto e o recurso disponivel. A quarta etapa consiste no
desenvolvimento do quadro cronolégico com prazo de entrega, definindo-se como
gerenciamento de tempo. Na sequéncia, tem-se a quinta etapa do projeto, denominada de
inspiracdo, nela ocorre a pesquisa de tendéncia e a criagdo das pegas com a sexta etapa,
quando s&o preparados os cadernos de croquis, storyboards e executadas as pecas, culminando
com a apresentacao.

Sorger e Udale (2009), por sua vez, desenvolveram uma metodologia, mais
recentemente, trata-se da mais simples dentre as trés referendadas para o projeto de produto
de moda. Esta configurada em trés etapas: processo, desenvolvimento e lancamento. Na
primeira etapa denominada processo ocorre a pesquisa de tendéncia, posteriormente inicia-se
a etapa segunda etapa, o desenvolvimento, contemplando os desenhos e esbocos, escolha de
tecidos e aviamentos, modelagens, producdo e execucdo das pecas. Na ultima etapa,
denominada langamento, ocorre a demonstracdo e venda da colecao.

Os métodos propostos pelos autores Treptow (2007), Jones (2005) e Sorger & Udale
(2009), mesmo apresentando quantidades de etapas diversas com denominac@es diferentes,

tém muitas semelhancas. A visualizacdo da amplitude do processo permite identificar as
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similaridades com maior nitidez do que o simples conhecimento do nome (Quadro 1).

Quadro 1 — Similaridades nas metodologias para projetos em produto de moda de Treptow (2007), Jones (2005)
e Sorger e Udale (2009).

Etapas Treptow (2007) Etapas Jones (2005) Etapas| Sorger&Udale
(2009)
1° Planejamento 1° Briefing
20 Cronograma da colecéo 2° Desenvolvimento da
colecédo
3° Pardmetros da cole¢do 3° Custeio do processo
40 Dimenséo da colecéo 40 Gerenciamento do
tempo
50 Pesquisa de tendéncia 50 Pesquisa de tendéncia 1° Pesquisa de tendéncia
(inspiragdo e Briefing) (inspiragdo e criacéo)
6° Desenvolvimento 6° Apresentacdo 20 Desenvolvimento
(escolha das cartelas de (cadernos de croqui (produgdo dos
cores tecidos e aviamentos) storyboards e pecas desenhos, eshocos,
70 Realizacio prontas) esc::/i:: rsl\z r':fg;dos,
(produgéo dos esbocos, modelagem ’e
desenhos técnicos, roducio d%s ecas)
modelagem, peca piloto, P ¢ Peg
aprovagdo do mostruario,
langamento e divulgagdo)
30 Lancamento.

Fonte: A autora

Percebe-se que os métodos adotados e sugeridos por Treptow (2007), Jones (2005) e
Sorger & Udale (2009) apresentam maior fluidez, logo, adaptam-se melhor as propostas de
execucdo dos projetos de produto de moda; ao adota-los é possivel realizar os ajustes que
permitem uma maior liberdade ao designer ou a equipe de execugdo ordenada do projeto.

Conforme Treptow (2003, p.95) os aspectos da colecdo pretendida a serem discutidos
na etapa de planejamento “o processo desenvolvimento de coleg¢do ¢ dindmico e exige muita
comunicagédo entre os membros da equipe.”

Na realizacdo dos projetos em estudo neste trabalho ha uma unicidade e frequéncia
similar no que concerne as suas execucdes nos respectivos periodos, portanto, a narrativa das
observacdes também seguird essa caracteristica.

Os norteamentos para realizacdo dos projetos desenvolveram-se numa série de
reunides onde foram estabelecidas as diretrizes de execucdo dos projetos, nessas reunides,

denominados oficinas, foram acordados os parametros que consistem em referenciais técnicos
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para execucdo dos processos no decorrer da construcdo do projeto.
E pertinente mencionar que o projeto permitiu que grupos diferentes de estudantes, a
cada semestre, desenvolvessem design de produto de moda ou vestuario no formato de

colecdo direcionada a um desfile com culminancia nos eventos de feira denominado Fenearte.

4.2.1 Fases da realizacdo do Projeto

Os processos pertinentes aos projetos em analise neste trabalho foram desenvolvidos
em Vvarios encontros, no entanto, para proceder uma analise mais objetiva, neste trabalho,
condensou-se em quatro etapas denominadas fases: a primeira refere-se a fase de
planejamento, a segunda fase refere-se a concepcdo e criacdo da colecéo; a terceira fase diz
respeito a execugdo ou producdo da colecdo de moda e a quarta fase corresponde aos desfiles
que ocorreram na Fenearte.

A primeira, segunda e terceira fases ocorreram no Laboratério de moda do Centro
Académico do Agreste, sendo que alguns procedimentos foram desenvolvidos pelos
estudantes nas suas residéncias e em locais diversos conforme as necessidades evidenciadas
nos processos e a terceira fase no local do evento da feira, no Centro de Convengdes de
Pernambuco.

As colecbes foram apresentadas nos desfiles da Fenearte 2012, Fenearte 2013 e
Fenearte 2014. As narrativas pertinentes aos processos de criacdo das referidas colecdes
descritas nas fases, estédo evidenciadas neste estudo de forma conjunta, pois, 0s projetos tém
em comum um mesmo conjunto de processos, posto que adotam como referéncia

metodologias de design de moda. Eis as fases:

4.2.1.1 Fase 1 — Planejamento

Nessa fase o enfoque sdo os procedimentos que visam definir os parametros da
colecdo. As primeiras reunibes ocorrem para definir o norteamento do projeto, sendo
importante situar o projeto, a coordenacdo, os professores integrantes e como 0 projeto se
insere na academia.

Segundo a professora Flavia Zimmerle da Nobrega Costa o projeto denomina-se

“Passarela Fenearte” e assume o formato de oficinas denominadas “Oficina de construcédo e
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divulgacdo de produtos de moda” que tem como objetivo aproximar a teoria exposta em sala
de aula com a realidade do mercado através da exposicdo na pratica dos ensinamentos
aprendidos.

Por intermédio da realizacdo de oficinas semanais, a proposta deste curso extensionista
foi o de integrar os alunos do curso de design as agdes realizadas do setor de moda de
Pernambuco, auxiliando na integragdo dos futuros profissionais no mercado local. O trabalho
realizado durante o curso pretende gerar uma divulgacdo ndo s6 do curso e da instituicdo,
mas, também dos alunos matriculados e que tem interesse na area de moda, facilitando assim
a iniciativa de inserir uma méo de obra especializada nas confec¢des do Polo.

A natureza do projeto é a extensdo e a coordenacdo € itinerante entre os professores
integrantes do projeto, a saber:

Passarela Fenearte 2012 — Professora Nara de Oliveira Rocha — Coordenadora;
Professora Flavia Zimmerle da N6brega Costa — Integrante e Professora Andréa Camargo —
Integrante.

Passarela Fenearte 2013 — Professora Nara de Oliveira Rocha — Coordenadora;
Professora Flavia Zimmerle da Nébrega Costa — Integrante e Professora Andréa Camargo —
Integrante.

Passarela Fenearte 2014 - Professora Flavia Zimmerle da Nobrega Costa —
Coordenadora; Iracema Tatiana Ribeiro Leite — Integrante e Professora Nara de Oliveira
Rocha — Integrante.

As oficinas ocorrem em encontros semanais até a culminancia do projeto com a
realizacdo do desfile na Fenearte; cientes do contexto em que estéo inseridos os estudantes
passam a conhecer e realizar conjuntamente com o professor-orientador o planejamento. No
primeiro encontro com 0s estudantes, a professora Nara Oliveira de Lima Rocha, uma das
orientadoras dos projetos discute com o0s estudantes as diretrizes para execugdo dos projetos,
neste momento, realiza-se a escolha do tema da colecéo de acordo com a tematica central da
Fenearte, cronograma de realizac¢do do projeto, o conceito para a cole¢do, as paletas de cores,
quantidade de looks para passarela e os tipos de artesanato e técnicas provaveis a serem
utilizadas, acordando também os parametros técnicos do projeto junto aos estudantes.

No segundo encontro a orientadora apresenta em slide o resultado da primeira reuniéo,
tecendo os devidos norteamentos. Neste encontro também é solicitado aos estudantes que se

articulassem em grupos, duplas ou trios, e atentos as explanagdes da orientadora, apreenderam
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0s aspectos técnicos referenciais inerentes ao projeto, como processo de construcdo de
produtos de moda ou vestuario. Tendo-se em vistas estas questdes, a orientadora procedeu de
modo a identificar, juntamente as monitoras Manoella Guennes Tavares de Oliveira e Laila
Ferreira, as habilidades técnicas dos discentes buscando equacionar as questfes inerentes a
capacidade de produgdo dos grupos para atingir um resultado satisfatorio quanto a qualidade
dos produtos de moda.

A partir do delineamento deste cenario sdo estabelecidas as possibilidades e limites de
desenvolvimento das atividades com multiplos materiais e técnicas diversificadas,

considerando a capacidade financeira de cada grupo, assim como o seu aporte cultural.

4.2.1.2 Fase 2 — Concepcdo e criacao da colecao

Percebe-se, em acordo com as referéncias adotadas e discutidas anteriormente neste
estudo, que o ato de criar resulta da interpretacdo particular do mundo, assim como da
reinterpretacdo de formas ja existentes, que poderdo assumir novos significados segundo o
criador ou mesmo de acordo com os valores e conceitos adotados pela sociedade.
“Criatividade é a decisdo de fazer algo pessoal e valioso para satisfagdo prdpria e beneficio
dos demais” (DE LA TORRE, 2005: 13).

Ao iniciar a abordagem acerca do processo de criacdo buscou-se identificar as varias
possibilidades de se trabalhar com os materiais sugeridos para o processo: tecidos planos,
malha, couro, bordados diversos, dentre outros, e aqueles possiveis de serem encontrados no
comeércio local.

De acordo com as diretrizes pré-definidas mediante apresentacdo dos eixos tematicos
de cada colecdo através do breiefing contemplando o tema, cartela de materiais, cartela de
cores, painéis de inspiracdo e mix da colecdo, solicitou-se aos grupos uma pesquisa de
tendéncias contemplando as cartelas ja apresentadas. Nesse momento do processo iniciou-se o
procedimento de criacdo dos primeiros esbogos dos possiveis modelos da colecdo. Os grupos
direcionaram esforcos e focaram na producdo dos rascunhos de suas ideias primordiais,
apresentando o esboco a professora-orientadora a cada registro de linha que traduzisse um

avanco para definicdo do modelo pretendido.

O esbogo ndo possui compromisso estético; ele serve para que o designer transfira
para o papel, de maneira rapida, uma série de idéias. Muitas vezes pode ser apenas
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um lado da peca desenhado (direito ou esquerdo) ou mesmo uma anotagdo por
escrito. Também ndo possui compromisso comercial, por isso o designer pode dar
vazdo a criatividade sem preocupar-se com a viabilidade das pecas (TREPTOW,

2003, p.140).
Observadas as possibilidades diversas segundo o potencial criativo de cada grupo,
norteou-se 0s grupos para o aperfeicoamento dos eshogos, priorizando as referéncias
tematicas previamente apresentadas no briefing e acordadas para a criacdo dos modelos,

privilegiando, entretanto, e do mesmo modo, outras fontes de inspirac¢des (Figura 38).

Figura 38 — Grupo realizando esboc¢os

Fonte: A autora

Na producéo dos esbocos os grupos utilizaram diferentes tipos de instrumentos para 0s
desenhos: lapis, nanquim, tintas, pastéis, colagem ou outros que se adequassem a exploracao
dos seus estilos de linhas, de texturas pretendidas de cores possiveis para retratar da melhor
forma a sua criagdo. As informagdes de concepgdes dos esbogos foram compartilnadas com
todos os participantes do projeto e, simultaneamente, 0s grupos explicaram as
experimentacdes iniciais, a base das inspiracdes e adequacfes a serem feitas nos esbogos
produzidos.

Nos primeiros esbocos apresentados ja foi possivel observar a exploracao de texturas e
padronagens, combinacao de cores e possiveis aderecos. Nesse inicio do processo observou-se
a notavel inseguranca que permeava a idealizacdo das pecas até a execucdo do croqui
definitivo, estando presente também a necessidade de escuta de orientacdo acerca da
adequacdo das cores sugeridas aos modelos esbocados. Concomitantemente aos
procedimentos de elaboragdo dos esbogos foram repassadas para oS grupos as orientacoes

relacionadas a escolha e aquisicdo dos tecidos que possivelmente mais se adequassem aos
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modelos por eles apresentados mediante escuta das opinides dos grupos. Partia-se, entdo para
a busca de amostras de tecidos objetivando estudar as varias possibilidades de uso e
adequacao aos modelos concebidos.

Conforme Treptow (2003), o designer passa a criar propostas para a colecdo através de
rabiscos, pois 0 esbo¢o ndo possui compromisso estético e nem comercial. O profissional
pode transpor sua ideia para o papel através de desenho a mao livre ou através da utilizacdo
do sistema CAD. Estes desenhos servem para que o designer passe rapidamente para o papel
uma série de ideias, pelo menos trés propostas para cada pec¢a definida no parametro (RECH,
2002), em geral, 0s grupos recebiam orientacdo no que diz respeito a manter a correlagao
entre o tema, 0s materiais e as cores, ficando livres para definirem as técnicas e o formato dos
procedimentos a serem adotados. No procedimento de selecdo dos tecidos observou-se a
apresentacdo de tecidos frequentemente préximos em cor e textura aqueles sugeridos pela
orientadora no briefing ou, entdo, exatamente iguais as sugestdes dadas (as amostras fazem
parte da pesquisa de materiais que 0s grupos realizaram no comércio para elaborar s colecao).

A escolha dos tecidos variou de acordo com os modelos apresentados pelos grupos
para a colecdo mediante analise das amostras, cor, textura, peso, além de perceber alguns
aspectos que o manuseio do tecido possibilita definir, como o caimento da roupa no corpo e
seu uso resultara no efeito esperado.

Na selecdo do tecido foram também considerados os aspectos referentes as suas
qualidades estéticas possiveis de serem percebidas pelo toque, pelas estampas e texturas
apresentadas e pelas possibilidades de utilizacdo de forma criativa; sdo também consideradas
as questdes de desempenho e funcdo relacionadas a adequagdo ao uso do vestuario, assim
como a adequada utilizacdo da cartela de cores e estampas proporcionam unidade a colecéo.

Em cada projeto orientou-se os grupos a realizarem, concomitantemente a producao
dos esbogos, uma pesquisa sobre o tema abordado buscando realizar um resgate da cultura
popular salientando que a inclusdo de contetidos culturais traz subsidios para a concepgéo de
ideias com originalidade.

Mediante as analises dos esbocos iniciais, percebendo-se as defini¢bes e caracteristicas
dos modelos, eram repassadas aos grupos as orientacdes relativas a escolha dos tecidos que
possivelmente mais se adaptam aos modelos por eles apresentados, mediante escuta das
opinides dos grupos. Parte-se para a busca das amostras de tecidos objetivando estudar as

varias possibilidades de uso e adequacdo aos modelos em concepcao.
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O processo de escolha dos tecidos aconteceu simultaneamente a concepcdo do esboco
e ao desenho do croqui ou ilustracdo; nesse momento eram consideradas as caracteristicas dos

tecidos devido a sua influéncia na confeccdo dos modelos (Figura 39).

Figura 39 — Escolha dos tecidos

Fonte: A autora

Além do tecido base, buscou-se definir, paralelamente, os aviamentos e materiais
artesanais propostos para cada modelo. As opcOes idealizadas e consideradas adequadas a
cada esboco de modelo sdo listadas com as respectivas informacdes de cores, tamanhos,
composicdo ou matéria-prima.

Apos a articulacdo conjunta com 0s grupos acerca dos aspectos inerentes aos esbocos
e aos tecidos buscou-se nortea-los quanto as caracteristicas pertinentes aos croquis ou
ilustracdes: solicitou-se a apresentacdo de trés croquis ou ilustracdes por grupo, em tamanho
A4, com identificacdo dos elementos que se pretendia evidenciar na confeccdo do modelo. Os
grupos procedem com o desenho dos croquis ou ilustracbes que eram sistematicamente
apresentados a orientadora e as monitoras enquanto outros procedimentos de definicdo e
estruturagdo do artesanato sdo desenvolvidos; em seguida, foram apresentados 0s croquis
produzidos salientando-se as informacdes adicionais de referéncias para a criacdo dos
modelos, opcéo de texturas dos tecidos, cores, propor¢des e detalhes como recortes, aderecos
artesanal e outras informacgoes especificas de cada modelo, por fim, os croquis ou ilustracées
foram reunidos e dispostos de forma sequenciada facilitando a visualizagdo conjunta

objetivando a observacdo da complementaridade dos modelos sugeridos nos croquis.
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Mediante analise conjunta pelo orientador, monitores e grupos sdo tecidas algumas
consideracdes acerca dos modelos visualizados nos croquis e ilustragdes, as divergéncias, 0s
ajustes a serem realizados e os descartes a serem efetuados. No discurso da orientadora e
monitores percebe-se que as caracteristicas semelhantes devem ser evidenciadas propiciando
maior coeréncia a colecéo.

Os croquis e ilustracdes sdo, entdo, selecionados e sugere-se um maior refinamento da
imagem, sem regras rigidas, podendo ser utilizadas diferentes posi¢cfes, posturas, estilos de
desenhos, apenas observando que o tamanho A4 é mais adequado a proposta, para um layout
mais uniforme, possibilitando melhor visualizagdo das conexdes a serem estabelecidas entre
as imagens que dardo configuracdo a colecdo a ser apresentada no desfile.

Apos as analises realizadas e objetivamente discutidas em relagédo as opcdes de tecidos
por grupo, procederam-se os calculos de consumo dos tecidos a serem utilizados nas
confeccdes de cada modelo de acordo com suas especificidades.

Percebe-se que nesse momento as sugestdes que surgiram a partir de algumas ideias
chaves e pela adicdo ou mistura de outras referéncias e manipulagdo dos elementos do design
como proporcao, funcdo, estampa € possivel gerar uma cole¢do coesa com pecas diferentes.

A partir de trés croquis basicos de cada grupo procurou-se estabelecer uma relacéo de
semelhanca entre eles, harmonizando um conjunto de elementos com vistas a criacdo de uma
colecdo com 16 a 18 produtos de moda, neste sentido, definidos os aspectos inerentes aos
tecidos delineia-se o proximo momento que se configura como o processo de modelagem dos
modelos evidenciados nos croquis e ilustracdes.

Quando um estilista cria uma colecdo ele define um conceito, estabelece mensagens
que serdo transmitidas ao consumidor atraves das pecas, entdo ele as interpreta através de
formas, volumes, cores e padronagens, dando forma fisica ao sonhado anteriormente. Este
conceito é a base de toda a colecédo, e norteia desde a concep¢do das pecas até a identidade

visual que sera adotada no desfile.
4.2.1.3 Fase 3 — Execucdo das colecOes
A modelagem de uma peca de vestuério pode ser executada basicamente atraves de

duas técnicas, a modelagem plana/ bidimensional e a moulage ou modelagem tridimensional,

também conhecida por Draping ou Moulang; apés definidos os modelos, tecidos e
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aviamentos, as atencdes sao direcionadas a producao das modelagens através da modelagem —
ambas as técnicas foram usadas ao longo dos projetos aqui descritos.

Para alguns modelos foi sugerida a modelagem plana cujos moldes foram feitos a
partir dos desenhos estilisticos evidenciados nos croquis, obedecendo as medidas sugeridas
nas anotacdes de cada grupo. Nas palavras de Barcellos (2001) a modelagem ¢ a transposigédo
de medidas de uma realidade 3D, o corpo humano, para uma realidade 2D, que seria 0 papel e
0 tecido, neste sentido, desenvolveu-se a modelagem observando as bases anatdémicas e
biomecénicas humanas e suas fungdes através do movimento dos masculos e articulagdes.

Para confecgdo dos moldes basicos os grupos utilizaram as referéncias de tamanhos
usados pelas modelos que desfilariam as respectivas criacdes, para tanto, as informacoes
pertinentes aos procedimentos para definicdo das medidas do corpo humano a serem adotadas
foram repassadas para os grupos de acordo com Duarte e Saggase (2008).

A realizacdo dos procedimentos técnicos de modelagem plana seguiu as orientacoes
dos professores-orientadores e das monitoras partindo do posicionamento de linhas verticais e
horizontais em angulos, considerando o plano de equilibrio do corpo, simetria, altura,
comprimento e relagdo de proporcGes entre as partes modeladas. Os moldes bidimensionais
foram tracados no papel com o auxilio de instrumentos de modelar e obedecendo a tabela de
medidas padronizada para o segmento de design do vestuario (DUARTE; SAGGESE, 2008).

As modelagens planas produzidas sofreram diversas variacdes de acordo com o
modelo a ser confeccionado, devido a variacdo de tipos diferenciados de tecidos a serem
trabalhados na construgdo dos moldes, por este motivo, foi orientado aos grupos que essas
medidas deveriam ser realizadas sempre considerando o tecido a ser utilizado e conferidas
antes de ser feito o corte.

Nesse momento do processo foram realizadas orientacfes quanto as folgas, analisando
os tecidos e seu molde de referéncia dado que alguns tecidos podem apresentar encolhimento,
sendo necessaria a elaboracdo de novos moldes com maior folga, como solugdo para o
problema, sugeriu-se a alguns grupos a realiza¢do de um banho do tecido para o encolhimento
antes de submeté-lo ao corte.

Por sua vez, a opcdo pela modelagem tridimensional de alguns grupos possibilitou o
exercicio da Moulagem orientado pela professora Flavia Zimmerle Nobrega Costa. Moulagem
ou draping, literalmente modelagem em francés, significa ajustar um tecido diretamente no

manequim de tamanho apropriado ou ao proprio corpo da pessoa (TREPTOW, 2003, P.155).
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A modelagem tridimensional possibilita por meio da manipulacdo do tecido sobre o
corpo de modelo vivo ou manequim de costura, dobrando, pregueando, franzindo, drapeando,
criando estruturas mais complexas que sdo mais dificeis de desenvolver que na modelagem
plana.

Para a confecgdo de alguns modelos o0s grupos optaram pela técnica de moulage, pois
facilita a exploracdo e a expressao de ideias, tais grupos foram orientados a utilizar o morim
para modelar suas cria¢cdes no manequim, iniciando o0 processo por sua preparagdo — solicitou-
se aos grupos a utilizagdo do morim médio ou leve que sdo mais macios e de trama mais
aberta.

A preparacdo do morim consistiu em fazer piques nas bordas do tecido na medida do
comprimento/ larguras desejadas — posteriormente a retirada da ourela — ap0s esse
procedimento, 0s grupos foram orientados a esticarem o morim para os fios ficarem
uniformes, passando posteriormente o ferro até o tecido ficar liso e pronto para ser marcado e

utilizado na moulage (Figura 40).

Figura 40 — Procedimento de moulage evidenciando as marcages de referéncia

Fonte: A autora

A orientacdo de marcacdo consistiu em medir o tecido 2,5 cm a partir da borda onde a
ourela foi removida, tragando uma linha paralela a referida borda, tal linha é utilizada como
referéncia para fixar o morim com alfinetes na linha central do manequim. O sentido
adequado dos fios é importante para os cortes adequados das pecas, assim, no sentido dos fios
séo feitos alinhavos visiveis nos dois lados do morim.

Previamente o manequim é colocado paralelo ao chdo e marcado com fitas de 0,5 a 0,6
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cm, presas por alfinetes nas linhas horizontais na altura do busto e quadril, sendo marcadas as
linhas verticais.

De acordo com cada criagdo 0 morim é sobreposto ao manequim definindo-se a parte
da peca que se deseja modelar, em seguida, corta-se 0 morim adicionado & margem da
costura, definindo-se as linhas de costura com papel-carbono, fazendo piques em suas
margens.

Observados os efeitos de caimento e folgas adequadas, margem de costura e
marcag0es, fez-se a planificagdo do morim, finalizando com a producdo do molde. Durante a
execucdo das modelagens a professora-orientadora explica aos grupos a importancia de
atentar para alguns fatores relacionados a execucdo dos moldes, além das necessidades
estéticas, a exemplo de conforto, usabilidade, sendo essencial perceber a adequacdo ao
movimento e a facilidade para o vestir e o despir.

Para Souza (2006) a utilizacdo da moulage possibilita a aproximacéo da criagdo com a
modelagem, posto que facilita a adequacdo das pecas ao corpo, propiciando o estudo
ergonémico no decorrer do processo de modelagem do vestuario, otimizando a criagéo.

Concluido o procedimento referente a moulagem 0s grupos se ocuparam do processo
de montagem das pegas, esse procedimento oportunizou aos componentes dos grupos
explicitarem as suas habilidades relacionadas ao “fazer”, pois se tornou essencial o
conhecimento do maquinario adequado a execucdo das costuras, os tipos de costuras a serem
utilizadas para se obter o efeito de acabamento desejado. Observou-se nesse momento a
importancia da montagem de uma pega de referéncia, convencionalmente denominado
prototipo ou peca piloto, que possibilita adequacGes e, em alguns casos, modificacdes
expressivas, caso o efeito pretendido ndo tenha sido alcancado.

Por fim, pois, sempre se observa o cronograma, Sao executadas as pegas e juntamente
aos monitores sdo realizadas as devidas averiguacdes relacionadas aos acabamentos, a
usabilidade e aos aspectos estéticos; em funcdo disso, ocorre a prova das pecas, para que

sejam averiguados possiveis ajustes.

4.2.1.4 Fase 4 — Desfile das colecOes

Segundo Rech (2002, p.68) colegdo ¢ um “conjunto de produtos com harmonia de

ponto de vista estético ou comercial, cuja fabricacdo e entregas sao previstas para
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determinadas épocas do ano”. Para Gomes (1992 p.43), a “cole¢@o € a reunido ou conjunto de
pecas de roupas ou acessorios que possuam alguma relagao entre si”, tal relagcdo se estabelece
a partir do tema escolhido que, por sua vez, deve estar adequado ao estilo do consumidor e a
imagem da marca (TREPTOW, 2003 p.42).

A apresentacdo das colecdes na passarela significa a culminéncia do projeto para o
grupo de estudantes criadores, momento em que suas criacdes sdo acolhidas pela plateia
ansiosa pelos espetaculos dos desfiles, por este motivo, a realizagdo do desfile requer um
planejamento e um projeto de execucao rigorosa.

Para a apresentacdo dos desfiles foram confeccionados cartazes de divulgagdo e
release, esses materiais contém as informac@es sobre a colecao, os criadores, 0s professores-
orientadores e as monitoras — optou-se por confeccionar o release no tamanho 30x11cm, sua
criacdo deu-se durante o planejamento do projeto, apds executado, procedeu-se o0 envio a
equipe de organizacdo da Fenearte.

As divulgacdes dos desfiles foram realizadas atraves de alguns blogs e cartazes fixados
em locais estratégicos no Centro Académico do Agreste e em outros espagos na cidade de
Caruaru.

Com relacdo a trilha sonora das trés colecOes, decidiu-se utilizar musicas de
compositores regionais, contudo a musica do desfile passarela Fenearte 2014 apresenta uma
linguagem diferenciada para o tema do desfile, trata-se da musica “Samba de dez linhas”
elaborada pelo DJ Dolores e Santa massa.

Os estudantes participaram da producdo e organizagcdo das etapas do desfile
juntamente as professoras, monitores e os profissionais da organiza¢ao do evento; os desfiles
ocorreram nos eventos Fenearte 2012, 2013 e 2014, nas datas de 11 de julho de 2012, 11 de
julho de 2013 e 07 de julho de 2014.

E importante ressaltar o compromisso dos estudantes em todas as etapas do projeto, o
que foi fundamental para que a cole¢do criada e produzida fosse apresentada com éxito de
forma a ter visibilidade e reconhecimento.

E no momento do desfile que o processo de comunicacio do vestuario com o publico
se estabelece através da colecdo em si, do cenario, da trilha sonora, dos aderegos e
performances dos modelos e esses aspectos em conjunto anunciam o conceito da colecéo,
configurando-se, desse modo, a fase mais importante do projeto dado que nesse momento o

trabalho desenvolvido torna-se conhecido e reconhecido. (Figuras 41, 42 e 43).



91

Figura 41 — Colegdo “Cintura de menina, cintura da paixdo” - Fenearte 2012.

Fonte: A autora

Figura 42 — Colegdo “Mulher Rendeira” para Passarela Fenearte 2013.

Fonte: Professora Nara de Oliveira Rocha
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Figura 43 — Cole¢do “Mamulengo” para Passarela Fenearte 2014

Fonte: A autora

Para culminancia do projeto Passarela Fenearte 2012, 21 estudantes do Curso de
Design participaram, produzindo 22 pecas e 15 composi¢cdes de modelos apresentados no
desfile. No ano seguinte, no projeto Passarela Fenearte 2013, 15 estudantes do Curso de
Design participaram, produzindo 19 pecas e 12 composi¢cdes de modelos apresentados no
desfile e no projeto Passarela Fenearte 2014, 19 estudantes do Curso de Design participaram,

produzindo 15 pecas e 9 composi¢Oes de modelos apresentados no desfile.

4.3 ABORDAGENS DISCURSIVAS DO MAPEAMENTO DO PROCESSO CRIATIVO NO
DESENVOLVIMENTO DAS COLECOES

Na tentativa de elucidar o pensamento criativo constitutivo de todos os processos
acima descritos, delineou-se uma sequéncia/organizacdo para os procedimentos verificados
que servira para o entendimento dos objetivos desta pesquisa.

Ao comparar por similaridade as sequéncias de processos adotados pelos grupos nas
execucgOes dos projetos, percebe-se uma maior proximidade da énfase da proposta de Treptow,
mediante os modelos propostos por Jones (2005) e Sorger & Udale (2009).

Esses procedimentos ndo ocorrem necessariamente no mesmo ordenamento em que
sdo descritas as etapas do referido método, visto que, na execucdo dos procedimentos em cada
processo que compde as fases de cada projeto, ha uma simultaneidade nas ocorréncias de
varios procedimentos.

Percebe-se ainda que existem as mesmas etapas nas metodologias estudadas, porém

cada autor norteia o desenvolvimento do trabalho de forma diferente, assim, ndo existe certo
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ou errado, existe, sim, a melhor maneira de fazer para cada individuo ou grupo.

E considerando a aproximacio desses autores no modo de fazer que sdo escritas as
assertivas neste momento do estudo tendo como referéncia as observacdes realizadas e
descritas na secdo 4.1.1 e em conformidade com as narrativas dos processos descritos nas
secdes 4.2.1, 4.2.2 e 4.2.3 em que sdo caracterizadas as fases do processo de criacdo das
colegdes, a partir disso, fez-se 0 mapeamento do processo conforme as observacbes das
ocorréncias na viséo da autora.

E importante salientar também a deteccio de um formato dindmico no
desenvolvimento dos projetos e, por consequéncia, no “modo de fazer” explicitos nos
processos de construcdo dos produtos de moda ou vestudrio em analise. A partir destas
referéncias e com o aporte dos referenciais tedricos evidenciados neste estudo, fez-se um
fluxograma ilustrativo do processo objetivando retratar o seu mapeamento (Figura 44).

Figura 44 — Mapeamento do desenvolvimento do produto de Moda para as Colecdes Fenearte 2012, 2013 e
2014.
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A esse mapeamento atribui-se a denominacdo de “Desenvolvimento do projeto —
Explicito”, de forma a tornar nitido que no referido trabalho de construcdo de produto de
moda o contexto geral se trata de desenvolvimento e que este acontece de forma perceptivel.
As vaérias etapas que ocorrem no desenvolvimento sdo aqui definidas como processos e as
acoOes realizadas nesses processos sdo denominadas procedimentos, pois suscitam o
verdadeiro fazer. Assim busca-se tornar inteligivel a visdo das ocorréncias observadas e, por
conseguinte, sua analise.

Ao tornar tangivel a visdo dessas ocorréncias através do mapeamento exposto no
fluxograma da Figura, tornou-se fundamental a descricdo do mapeamento das ocorréncias do
processo criativo que acontece concomitantemente ao desenvolvimento do projeto, dado que
as ocorréncias desse processo ocorrem numa esfera subjacente aqui denominada como

“Processo criativo — Implicito” (Figura 45).

Figura 45 — Mapeamento do Processo Criativo no desenvolvimento do produto de Moda para as ColecBes
Fenearte 2012, 2013 e 2014.
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Para o designer mesmo diante das incertezas, é necessario agir de forma inovadora,

com persisténcia, assim, para alcancar éxito torna-se necessario além do conhecimento teorico

explicito, a criatividade intuitiva, que lhe possibilitara a criagdo de um produto original, neste
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sentido, 0 pensamento criativo é a esséncia do Design (POMBO; TSCHIMMEL, 2005).

A proposta desenvolvida tem caracteristicas peculiares ao &mbito académico como é
perceptivel pelo mapeamento realizado, nele, consta o raciocinio projetual em que 0s
contetdos manifestos sdo destacados como processos: planejamento, concepgao e execucao.

No planejamento o foco esta em definir as estratégias e analisar as informacdes que
norteiam a colecdo, ou seja, estabelecer parametros especificados através de um briefing; os
processos sao aqui denominados estratégicos (construcdo de painéis de tendéncia e coleta de
amostras de cores, tecidos e aviamentos) e analiticos — os analiticos referem-se aos
parametros que dependem de pesquisas especificas acerca de informacdo e materiais que
possam servir de suporte para a realizacdo dos processos de concepgdo, execucdo e
desenvolvimento da colegéo.

Na concepcdo sdo delineadas as propostas que contemplam o estudo dos painéis
imagéticos, definicdo do nome da colecdo, preparacdo do release e confec¢do dos esbogos. Ao
elaborarem os esbocos sao realizadas as analises e avaliacGes, que possibilitam as primeiras
adequacdes, esses esboc¢os sdo primeiras configuracdes de ideias que dao suporte a confeccao
dos croquis e ilustraces, que ainda poderdo ndo ser os definitivos, pois, as analises e
avaliacBes sdo recorrentes mediante as ddvidas e insegurangas dos grupos que se manifestam
durante o transcorrer do projeto.

Durante a concepg¢do dos esbogos e croquis dos modelos os discursos interpessoais
denunciam a preocupagdo com a contemplacdo dos aspectos funcionais, ergondémicos e
estéticos, principios fundamentais do design, isso ocorre de modo simultdneo aos
procedimentos, ndo constituindo uma etapa especifica donde se conclui que existe uma
dindmica integradora nos processos.

Objetivamente, ao relacionar os processos e procedimentos constantes no mapeamento
apresentado as narrativas das fases do desenvolvimento das cole¢Oes constantes nas secdes
421, 4.2.2 e 4.2.3 é possivel constatar que no desenvolvimento da cole¢do 0s processos
seguem um fluxo, mas ndo necessariamente linear, ha uma fluidez, notadamente porque 0s
procedimentos sdo eventos que ocorrem muitas vezes simultaneamente e de acordo com as
analises e avaliacBes € recorrente a necessidade de se repetir algum procedimento seja para
corregdo ou nova estruturacao.

Entdo, a principio, mesmo percebendo uma aproximacao da “forma de fazer” adotada

nos projetos com as metodologias de Treptow (2007), Jones (2005) e Sorger&Udale (2009), é
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possivel admitir que procedimentos que acontecem nos processos de planejamento, concepcao
e execucdo aqui analisados situam-se em momentos contiguos, obedecendo um fluxo
sistematico, ou seja, nestes cenarios ha ocorréncias de acGes interdependentes.

No cenario em que ocorrem 0s processos de execucdo realiza-se a definicdo dos
componentes, adequam-se os tecidos, sua textura, cores e estampas, bem como o artesanato,
aviamentos e utilizacdo adequada do maquinario especifico necessario, essas escolhas
continuam a ser delineadas neste cenario durante a modelagem, pois na manipulacdo do
tecido e adequacdo ao modelo podera ocorrer readequacdes ou mudancas. Assim relata um

componente de um grupo:

Mudancas foram adotadas nas 3 pecas sob a orientacdo da professora Nara com o
intuito de estabelecer uma unidade no desfile. Por exemplo: no vestido verde foram
acrescentados bordados no peplum da saia que ndo existiam no desenho original; o

Look amarelo foi acrescentada uma manga no bustié.

No processo construtivo ocorrem os procedimentos de modelagem plana e moulage ou
modelo volumétrico, elaboracdo de ficha técnica onde constam as referéncias de medidas
assim como memorial descritivo em que conste a funcdo estético/formal, de uso e
ergonémica, operacional para a confeccdo do protdtipo, sendo estas prévias a andlise,
avaliacdo e adequacdes.

A técnica de moulage é um processo que possibilita a experimentacdo dos criadores
pelo controle completo de formas e volumes de seu projeto, enquanto as ideias convergem e
sdo traduzidas e transformadas em vestimenta. Durante 0 projeto muitos grupos optaram por
utilizar a moulage, explicito no discurso de um estudante “Utilizamos moulage ¢ modelagem
plana para as pecas. Mas a grande parte do trabalho foi desenvolvida com moulage a fim de
obter fidelidade ao design da peca.”

A moulage permite uma visdo imediata da roupa tridimensionalmente, € uma técnica
que se adapta perfeitamente ao processo de concepg¢do e criacao, indispensavel, portanto, ao
trabalho de um designer de moda.

A técnica de moulage foi desenvolvida por Madeleine Vionnet, nos anos 1920, esta
técnica tornou-se simbolo dos mestres da Alta Costura europeia, difundiu-se nos Estados
Unidos com o nome de draping e no Brasil € conhecido pelo nome de origem, moulage
(BAUDOQT, 2002).
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A modelagem esta para o design de moda, assim como a engenharia estd para a
arquitetura. Os desenhos selecionados na reunido de aprovagéo séo encaminhados ao
setor de modelagem para a elaboracdo de protétipos. O protétipo é confeccionado
em tamanho préprio para prova e testado em manequins de alfaiate ou em um
modelo cujas medidas se enquadrem no padrdo desejado pela empresa. Geralmente,
0s prototipos sdo desenvolvidos nos tamanhos 40 ou 42 para as empresas que
trabalham com grade numérica, ou nos tamanhos P (pequeno) ou M (médio) para as
empresas que usam esse tipo de graduacdo (TREPTOW, 2005, p.154).

Ao estabelecer as interconexdes entre os dados coletados e os principios teoricos
levantados, entende-se que 0s cenarios sugeridos no mapeamento sdo, no desenvolvimento do
projeto, bastante perceptiveis, logo, aqui sdo ditos explicitos.

Faz parte do discurso de Lobach (2011, p. 141) a ideia de aliar o processo criativo ao
processo projetual, para esse autor qualquer processo de design é um processo criativo assim
como um processo de solugao de problemas “existe um problema que pode ser definido;
reinem-se informacGes sobre o problema, que sdo analisados e relacionados criativamente
entre si; criam-se alternativas de solucGes para o problema, que séo julgados segundo critérios
estabelecidos; desenvolve-se a alternativa mais adequada”

Quando foram feitos gquestionamentos aos estudantes sobre as etapas fundamentais
para execucdo de um projeto de moda, destacaram: Identificacdo, Preparacdo, Incubacéo,
Esquentacdo, lluminacédo, Elaboragéo, Verificacdo, entendendo que todas as etapas tém sua
importancia dentro do conjunto das fases do processo criativo, afirmando também ser
necessario decodificar, interpretar e adaptar a pesquisa quanto aos parametros do projeto que
sera executado.

Analisando as observacGes, a luz das bases tedricas, percebe-se coeréncia, pois
conforme Gomes (2011, p. 107), “[...] o conhecimento do processo criativo leva o estudante a
adquirir maior consciéncia e controle dos caminhos que sua mente percorre, quando percebe a
necessidade de resolver um problema projetual”.

Anicet, Broega e Cunha (2013) pretendendo abordar uma nova metodologia de design
de vestuario de moda, aplicando técnicas de moulage, que assentada na dindmica entre o
design conceitual, o design detalhado e a pesquisa, de forma integradora e geradora de novos

conceitos na criacdo de produtos de maior valor acrescentado sugere um método em que

“a pesquisa em design ndo se esgota no conhecimento do mercado, do consumidor e
das tendéncias de moda, engloba ainda o conhecimento profundo dos materiais e a
sua relagdo com a silhueta. Trata-se de um processo que além de reflectido €
experimental e interactivo, logo ¢ um processo dinamico.” (ANICET, BROEGA E

CUNHA, 2013) (Figura 46).
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Figura 46 — Esquema do método de design interativo de vestuario de moda, proposto por Anicet, Broega e Cunha
(2013)
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No método existem profundas diferencas quando comparado com o método
tradicional, a mais importante é que a pesquisa em design € vista como algo continuado e
interativo juntamente ao processo de desenvolvimento experimental do produto. Nesta
interacdo dindmica, as questdes relacionadas com a pesquisa formal s@o trabalhadas
experimental e dinamicamente com a silhueta, formas, linhas, proporgées, cores, texturas,
corte, com o estudo dos métodos de producdo e o desenvolvimento experimental da peca de
vestuario (id, p.3).

Tschimmel (2003) argumenta que o design € uma atividade “reflexiva, intuitiva e
metodologica”, que cria um ficticio e se propGe a investigar o novo e desconhecido focando
no seu publico e no seu contexto. Admitindo que, “o pensamento criativo em design é um
pensamento sobre as fungdes e a linguagem dos produtos materiais e imateriais, a sua
reinterpretacdo, reinvencdo e reorganizacdo, dando resposta as novas condigdes sociais,
tecnoldgicas e comunicativas”.

E nessa perspectiva que ora busca-se retratar o processo criativo identificado neste
estudo, partindo da premissa que 0 processo criativo evolui simultaneamente ao
desenvolvimento do projeto, e ndo somente em um momento ou etapa.

O processo criativo evidencia-se no ato de criar e nele se estabelece a aplicagéo

intencional da criatividade. Nesse processo cada pessoa envolvida desenvolve a sua
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capacidade baseada nas experiéncias acumuladas durante sua vida pessoal ou profissional,
nesse caso o repertério adquirido pelo individuo influencia o processo (MATOS, 2010), ou
seja, a relacdo estabelecida pelo individuo com o que ele vivenciou € decisiva no momento da
resolucdo do problema. Nossa capacidade de fazer relagdes mentais é que nos faré resolver de
forma satisfatéria ou ndo um problema (MALARD, 2006).

Quando nos referimos ao desenvolvimento de novos produtos, seja na moda ou em
outra area, de imediato nos reportamos ao ato de criar, sendo necessario considerar as diversas
variaveis que afetam este ato, é preciso conhecer a metodologia de criacdo, o contexto no qual
ele estd inserido e quais os atributos (funcionais, estéticos e simbdlicos) que ele precisa
apresentar em relacdo ao consumidor. Nesse intento é preciso que o designer utilize toda a sua
capacidade, enquanto projetista e criador, buscando a inovacao, tal inovagdo surge através de
um trabalho de pesquisa, onde o designer busca inspiracdo e a solugdo para o problema. No
processo de desenvolvimento de produtos esta presente um fator preponderante, a criatividade
gue nesse contexto é o exercicio de criar significados.

Quando o processo estd relacionado ao desenvolvimento de produtos de moda, o
mesmo ocorre, sendo necessario definir o formato desse exercicio, buscando conhecer as
variaveis que permeiam o ato criativo e como a criatividade pode ser desenvolvida, ou seja,

como trabalhar a metodologia de criacdo e estimular a criatividade de maneira adequada.

Criar é basicamente formar. E poder dar uma forma a algo. Em qualquer que seja o
campo de atividade, trata-se, desse ‘“novo”, de novas coeréncias que se
estabeleceram para a mente humana, fendmenos relacionados ao modo novo e
compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade de
compreender, e esta, por sua vez, a de se relacionar, ordenar, configurar, significar
(FAYGA OSTROWER, 1987, P.9).

Assim, percebe-se que a criacdo surge de uma reinterpretardo do mundo, de novas
formas ou das formas ja existentes que assumem outros significados perante o criador ou
perante a sociedade, que evolui e cria novos valores e conceitos.

Observando as assertivas pertinentes ao ato de criar relatadas neste estudo, constata-se
que cada autor o descreve de uma maneira prépria, contudo, 0s conceitos apresentados por
eles sugeridos se complementam, em decorréncia disso € possivel dizer que o criar é descobrir
algo novo a partir do exercicio da experimentacdo e do préprio conhecimento. “Como

processos intuitivos, 0s processos de criagdo interligam-se intimamente com nosso ser
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sensivel. Mesmo no ambito conceitual ou intelectual, a criacdo se articula principalmente
através da sensibilidade” (OSTROWER, 1987, p.12).

Durante a Oficina Modelar GEOMETRIA X CORPO X ESPACO ministrada por Jun
Nakao em 17 de outubro de 2008 no Centro Académico do Agreste, 0 designer observou que
“Criar € uma habilidade a partir do exercicio da descoberta, das experimentacdes e
possibilidades dos materiais € dos conhecimentos proprios e novos”; no decorrer do evento
durante as demonstracdes de modelagem tridimensional no corpo humano, comentou “A
manipulacdo dos materiais sempre traz muitas possibilidades de criacdo, ha sempre um novo
horizonte para 0s conhecimentos antigos que ainda ndo foram explorados”. Acerca do
desenvolvimento do processo criativo em um projeto ressaltou que “No processo criativo de
um projeto a intuicdo estd presente do comeco ao fim aumentando as possibilidades do
criador.”

Para criar € necessario exercitar a criatividade e esta ndo nasce do nada, “ela nasce do
interesse, do entusiasmo de um individuo pelas possibilidades maiores de certos materiais ou
realidades” (OSTROWER, 1987, p.39), sobretudo a criatividade vem da busca pelo novo
através do velho, da busca pelo conhecimento. “Seja qual for o nome, a criatividade genuina
caracteriza-se por uma intensidade de percepgdo, por um alto nivel de consciéncia” (MAY,
1975, p 43).

De acordo com o processo criativo verificado, aqui denominado Processo Criativo
Implicito, verifica-se que o0s aspectos vislumbrados em cada cenario, planejamento,
concepcdo e execucdo sdo, em sua maioria, constituintes de um repertério relacionado as
capacidades psiquicas ou a personalidade, cite-se intuicdo, criatividade, capacidade de
reflexdo, habilidades especificas, gosto, sensibilidade, sutileza, bom senso e estilo dentre
outras. Durante o desenvolvimento do projeto esses aspectos estdo presentes, mas de modo
implicito e somente aparecerdo de forma codificada no final atraves dos atributos perceptiveis
no produto.

Alguns aspectos ndo sdo exclusivos de um cenério e, sim, permeiam todo o processo,
outros sdo salientados em cenario especifico, em funcdo dos processos que ali se
desenvolvem. Tem-se nesse formato o conhecimento que diz respeito as reservas de
informac0es proprias e coletadas no inicio do projeto; a geragdo de alternativas e/ou adocao
de outra técnica pertinente que se opte por usar e a realizacdo que comporta 0s aspectos

inerentes a concretizacdo do almejado.
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Essas observagdes permitiram conceber que mesmo néo perceptiveis esses aspectos do
processo criativo permeiam o desenvolvimento do produto de moda. Desse modo, buscando
demonstrar essa visdo de interdependéncia nos trés &mbitos e como se percebe a ocorréncia

do processo criativo tendo como referéncia a simultaneidade de eventos (Figura 47).

Figura 47 — Representacdo da simultaneidade dos processos no desenvolvimento do produto de moda e do
processo criativo inerente.
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Entende-se que as ocorréncias obedecem a um fluxo maledvel cujos cenarios
apresentam procedimentos que se estabelecem de forma simultanea, alguns retroagem apos
andlise e avaliacdo compondo cendrios interdependentes cujo cerne é a criatividade intuitiva

do criador, sendo um aspecto implicito que tornar-se-a evidente no produto de moda final pela

criatividade evidente.
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O escopo do projeto de extensdo para a criacdo de design de moda formatado em uma
colecdo, executado por grupos de estudantes, permitiu uma troca simultanea de
conhecimentos e reconhecidamente alicergca-se como projeto aberto, no qual a pratica associa-
se a teoria culminando com as transformacdes das partes envolvidas.

Assim, entende-se que, para 0s grupos de estudantes participantes se torna valida a
compreensdo do desenvolvimento de produto de moda em formato de colecdo, visto que
passaram a compreender o processo de planejamento, concepgdo e execucdo do projeto,
considerando os aspectos pertinentes as referéncias tedricas adquiridas no decorrer do curso,
nos componentes relacionados a moda e naqueles cujos contetidos sdo basicos ao curso.

E pertinente indicar a abrangéncia do conhecimento atingido sem, no entanto, nomear
as disciplinas que os contemplam, desse modo, cumpre lembrar que é fundamental ao
desenvolvimento do projeto a organizacionalidade e a disciplina na execucdo dos
procedimentos, dominio de atributos bésicos como as formas, cores, desenho e ilustracdo,
desenho de superficie, conhecimento de normas, formas de tratamento e critérios adequados
na analise e coleta de informagdes que subsidiam os processos alem dos conhecimentos
técnicos em modelagem, moulage, costura e artesanato e, pesquisa em busca de fonte de
inspiragdes e adogdo adequada de metodologias.

Por tudo isso, notadamente os projetos, ora em andlise, proporcionam aos grupos de
estudantes participantes uma oportunidade de aprendizagem pratica preciosa para a vida
profissional além de promover a lapidagdo dos discentes como individuos inseridos em
cenarios de intensas relacGes interpessoais, promovendo amadurecimento, dado que ocorrem
mudancas de posturas perceptiveis pelos demais colegas e professores envolvidos no projeto.

Evidencia-se também, o valor que a realizacdo dos projetos agrega a pratica docente,
dado que propicia aos professores-orientadores a oportunidade de vivenciar com maior
propriedade a orientacdo educacional e pedagdgica, principalmente na obtencdo de
conhecimentos da area técnica, nas quais 0s docentes tém dominio, assim como oportuniza
aos docentes o exercicio da adocdo de métodos apropriados as praticas pedagdgicas
adequadas e a promocdo do conhecimento, oportunizando também aos docentes a
possibilidade de avaliacdo, mediante exercicio efetivo, a capacidade dos discentes

relacionadas aos conhecimentos adquiridos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Percebeu-se no desenvolvimento desta pesquisa a real impoténcia da metodologia de
projeto e do processo criativo na pratica sistematica de um projeto académico, com
possibilidades de conhecer todos os cenarios que compdem esse desenvolvimento, sendo
assim possivel o seu mapeamento, um dos objetivos atingidos.

Denota-se que na realidade a pratica da metodologia € diversa, sendo necessarias a
capacidade de adaptacdo e a flexibilidade para adaptar-se a alguma metodologia voltada ao
desenvolvimento de um projeto em produto de moda ou vestuario, dado que 0s projetos se
diversificam e suas necessidades sempre serdo especificas.

Quando se trata de processo criativo, a teoria e pratica se chocam, porém as
metodologias possibilitam adequacdes dadas a sua flexibilidade e pela prdpria necessidade do
processo criativo. A sua caracteristica de tender ao raciocinio cadtico, mostra sua natureza
livre e flexivel, sem linearidade.

O que faz o processo criativo acontecer € o olhar para 0 mundo em volta, para as
coisas e para 0s materiais que se tem disponivel, principalmente em se tratando de um projeto
académico. E fato que se costuma afirmar, dentro das metodologias, que existe uma etapa ou
passo no “processo criativo”, porém, ¢ importante atentar para os autores que escrevem que
ele ndo é uma Unica etapa ou passo. O processo criativo acontece e se desenvolve em todas as
etapas de uma metodologia de desenvolvimento de produto. E, o processo criativo se
fundamenta no conhecimento que se tem e que se busca, no pensar criativo que se desenvolve
criando alternativas e na realizagdo do que se quer, quando se tem um objetivo especificado.

Evidenciou-se que a participacdo de docentes e discentes em projetos com esse escopo
implica em um comprometimento ético de ambos, e com o estudo, com o conhecimento
tedrico e pratico e responsabilidade cidada. Assim como em outras areas do conhecimento, em
projetos de produto de moda a relacdo teoria e préatica deve ser pautada pelo processo ensino
aprendizagem, dado que se potencializa as conexdes entre pensar e agir, possibilitando o
aprimoramento na construcdo do conhecimento.

Conclui-se com a observancia do aprendizado por exceléncia através de um resultado
prospero para o grupo de estudantes participantes das oficinas ‘“Passarela Fenearte”, assim
como para os professores, evidentemente pela importancia da praxis pedagdgica adotada, pelo

conhecimento tedrico e pratico operacional adotados e pelo aprimoramento do saber no
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desenvolvimento de produto de moda, produzindo cole¢Bes que possibilitaram evidenciar a
suas vivéncias com o design.

O éxito em produzir as colecBes denota principalmente a vivéncia exitosa com o
desenvolvimento de uma colecdo que resulta da adocdo de uma metodologia de
desenvolvimento de produto de moda que perpassa pela indissociavel comunicacdo dos
processos cognitivo, criativo e projetual, misto do conhecimento préprio e adquirido a partir
dos fundamentos académicos resultado de aprendizados experimentados ao longo do curso de

design.
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APENDICE

QUESTIONARIO ABERTO

1Quais as referéncias em design de moda cuja abordagem estd sendo consultada pelo grupo
para execucdo dos processos?

2 Quais as referéncias em design de moda para a modelagem que estdo sendo adotadas (outras
excetuando as norteadas pela orientadora do projeto)? (Ex. o corte seco de Dior).

2 Qual a técnica utilizada na modelagem?

3 Houve mudangas durante o processo criativo do modelo? mencione e anexe 0s croquis
(mesmo aqueles ndo adotados).

4 Quais os tecidos utilizados na confeccdo dos modelos pelo grupo?

5 Quais os detalhes explorados (bordados, aplicacdes, renda etc.) enviem o desenho do
detalhe utilizado quando for o caso.



