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Caros leitores,

E com muito prazer que apresentamos mais um numero da lara, Revista de
Moda, Cultura e Arte. Os trabalhos que abrem esta edicdo tém como tema a
sustentabilidade no campo da moda, o primeiro com enfoque na industrial téxtil, de
autoria de Fernanda Marinho Pereira da Silva e Regina Aparecida Sanches, intitulado
“Proposta de procedimento para o desenvolvimento de produtos sustentaveis na
industria téxtil” e o segundo, “Um estudo sobre terminologias de sustentabilidade na
moda”, de autoria de Cristiano Max Pareira Pinheiro, Camilla Steinhaus e Milena
Cherutti.

A seguir, os artigos de Julia Valle Noronha e Namkyu Chun, “Em direcdo a
pratica para além do design de moda: um estudo sobre a pesquisa de moda na
educacao brasileira” e de Maria Licia Machado de Andrade e Dib Karam Junior,
"Analise comparativa entre os cursos de bacharelado em moda na cidade de Sdo
Paulo” trazem uma importante contribuigdo para o entendimento das areas de
pesquisa e ensino de moda no Brasil.

Os artigos de Patricia Yokomizo, “Globalizacdo das aparéncias: uma analise
a partir do carte de visite e do projeto “Photo notes” de Hans Eijkelboom”; e de
Carolina Fabian Sato Gavino, "A moda em revista: o eterno retorno e o sonho”
discutem, de diferentes pontos de vista, a relacao da moda com as imagens.

Simone Alves Cavalcanti e Antonio Takao Kanamaru, em “A linguagem visual
dos figurinos de Flavio Império e suas referéncias ao teatro épico de Bertolt Brecht
no Teatro de Arena de S3o Paulo: uma introdugdo” reforgam a importancia do
trabalho de Flavio império como cendgrafo e figurinista.

Finalizando a edicdo, temos os trabalhos de Josivan Pereira da Silva, “"O uso
das cores no trabalho do estilista francés Christian Lacroix”, analisando a relagdo do
criador com a Teoria da cor de Johannes Itten e o trabalho de Andresa Jaqueline
Toassi e Isaura Badziak, “Desconstrucdao de pecas como forma de compreensao do
processo de modelagem”, que apresenta a importadncia da montagem das pecas e
da atuacdo do profissional de modelagem no processo de desenvolvimento de
produtos de moda.

Esperamos que todos tenham uma boa leitura!

Os editores



Proposta de procedimento para o desenvolvimento de produtos
sustentaveis na indudstria téxtil

Proposal for a procedure for the development of sustainable products in
the textile industry

Fernanda Marinho Pereira da Silval, Regina Aparecida Sanches?
Escola de Artes, Ciéncias e Humanidades - Universidade de Sdo Paulo
{fernandamarinhol978@uol.com.br, regina.sanches@usp.br}

Resumo. Esta pesquisa tem como objetivo propor procedimentos, utilizando como
referéncia a metodologia projetual de Lébach, para desenvolvimento de produtos
sustentaveis téxteis a partir de sobras de materiais das micro e pequenas confecgbes.
Foram selecionadas duas empresas para testar a validade do modelo proposto: a
empresa A, fabricante de vestes liturgicas e a empresa B, fabricante de jalecos para
médicos. O processo de desenvolvimento de produtos foi realizado seguindo as quatro
etapas proposta por Lobach: analise do problema, geracdo de alternativas, avaliacao
das alternativas e realizacao da solucdo do problema. O método proposto se mostrou
viavel para o desenvolvimento de produtos sustentaveis téxteis.

Palavras-chave: design social, Lébach , processo produtivo, sustentabilidade.

Abstract. This research has as objective to propose procedures, using as reference
the projectual methodology of Lébach, for development of sustainable products
textiles from leftover materials of micro and small clothing manufacturers. Two
companies were selected to test the validity of the proposed model: the company,
manufacturer of liturgical vestments and company B, the manufacturer of jackets for
doctors. The process of development of products was performed following the four
steps proposed by Lébach: problem analysis, generation of alternatives, assessment
of alternatives and realisation of the solution of the problem. The proposed method
showed to be feasible for the development of sustainable products textiles.

Key words: social design, Lébach, production process, sustainability.
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1. Introducao

A industria téxtil e a de moda apresentam identidades diferentes, entretanto, fazem
parte de uma mesma unidade e, ao associar esse conceito, conforme explicado por
Berlin (2012), verifica-se o surgimento de uma area que soma as necessidades
materiais e funcionais com as imateriais adequando matérias-primas, formas,
funcionalidade, durabilidade e qualidade as necessidades emocionais expressadas na
moda.

Segundo a Associagao Brasileira da Industria Téxtil e de Confecgdo (ABIT), a Industria
Téxtil nacional tem, aproximadamente, 200 anos, e se posiciona como o quinto maior
produtor mundial. Segundo IEMI (2014), o Brasil possui 30.0801 empresas dedicadas
a transformacdo da matéria-prima em produto a ser utilizado pelo consumidor, sendo
que 19.881 sao registradas como micro empresas, e 7.381, como empresas de pequeno
porte. A Industria Téxtil emprega 1.317.377 pessoas e produz um total de 9.458.583
pecas por ano (IEMI, 2014).

A confeccdo sempre esteve entre as indUstrias que emitem grande quantidade de
residuos ambientais. As sobras de tecidos provenientes das atividades de corte, as
aguas residuais procedentes das atividades de lavagem e acabamentos de tecidos se
constituem em agentes impactantes ao meio ambiente. Desta forma, o processo de
producdo do vestuario que ocorre ao longo da cadeia produtiva estd relacionado
intimamente com as variaveis ambientais e podem gerar altos impactos ambientais nos
varios elos dessa cadeia produtiva.

A expectativa da sociedade estd voltada a melhoria das condicbes de vida. Neste
enfoque, as pressdes sociais sobre as empresas estdo cada vez mais fortes, de tal forma
gue modificam o comportamento delas e, muitas vezes, determinam sua extincdo.

Segundo Andres (2001), a demarcagao do nivel de poluicdo socialmente aceitavel esta
diretamente relacionada ao nivel de incobmodo que a sociedade esta disposta a suportar
e, sobretudo, qual a contrapartida de recursos que estd disposta a abrir mdo para
melhorar o seu meio ambiente. As preferéncias tém variacdo entre regibes, crengas,
classes sociais, culturas e ideologias.

Dentro dessa Otica, as organizacGes podem agir de forma proativa, reduzindo a
quantidade de material usado nos produtos e servigos, o consumo e o custo de energia,
criando novos produtos e servigos para novas oportunidades de mercado, de forma a
possibilitar a reducao dos riscos ambientais, aplicando e adquirindo tecnologias novas,
bem como melhorando de forma geral a imagem publica da empresa.

Por outro lado, para o desenvolvimento de novos produtos, o designer estuda todas as
caracteristicas e processos pelos quais um produto devera passar para atender
satisfatoriamente as funcgdes pré-determinadas. Ou seja, o produto de design é
resultado de um processo de desenvolvimento determinado por condicdes e decisoOes.

De acordo com Bomfim (1995) a metodologia projetual é o estudo dos métodos,
técnicas e ferramentas e de suas aplicagdes a definigdo, organizagdo e solucdo de
problemas tedricos e praticos.

Existem varios métodos e técnicas para o desenvolvimento de produto, onde cada autor
propde um modelo para elaboracao de produtos conforme a complexidade, o objetivo
final e a drea de atuacdao do autor, todos possuem um Unico objetivo, resolver os
problemas existentes. Entretanto, hd uma pequena quantidade de métodos que
abordam o desenvolvimento de produtos téxteis e de moda.

O Objetivo deste estudo é propor procedimentos, utilizando como referéncia a
metodologia projetual de Lébach, para desenvolvimento de produtos sustentaveis
téxteis a partir de sobras de materiais das micro e pequenas confecgoes.
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2. Revisao bibliografica
2.1 A cadeia téxtil e de confeccoes

Segundo IPT (2001), a indUstria téxtil € composta pelos segmentos da fiagdo, tecelagem
(plana e malharia) e acabamento de fios e tecido havendo a possibilidade da
segmentagdo do processo de fabricagdo. A maior parte das vendas do setor téxtil se
destina as confecgdes, segmento que finaliza o eixo principal da série produtiva da
cadeia téxtil.

De acordo com Gorini (2000), os impactos da abertura da economia brasileira, do
aumento da concorréncia externa a partir de 1990 e da estabilizagdo da moeda,
induziram transformacdes estruturais na cadeia téxtil nacional. As tarifas de importagao
de tecidos foram reduzidas afetando as tecelagens, tinturarias, estamparias e até as
fiacbes. O consumo dos fios sintéticos e artificiais apresentou rapido crescimento entre
os anos de 1990 e 2001, ou seja, gradativamente vem substituindo os naturais.

Atualmente, o valor da producdo da cadeia téxtil e de confeccdo representa o
equivalente a pouco mais de 5,7% do PIB total brasileiro e de 17% da induUstria de
transformacao. Esse segmento emprega cerca de 1,6 bilhdes de trabalhadores, o que
representa 16,4% do total dos trabalhadores alocados na industria da transformacao
(IEMI 2014).

O Setor do Vestuario no Brasil teve sua formacdo industrial na primeira metade do
século XX. Segundo Kontic (2002), na década de 1920, o vestuario ja era o terceiro
maior setor industrial no Brasil. Apesar disso, até a década de 1950, sua composicao
era de pequenas oficinas “semiartesanais” de costura e de costureiras autbnomas que
confeccionavam roupas em suas casas.

Nas décadas de 50 e 60, surgiram novos padroes de consumo. Devido ao crescimento
econdmico, houve o aumento da produtividade disseminando assim o processo de
terceirizacdo. Em contrapartida, o aumento da demanda por produtos basicos, gerado
pelo consumo urbano em massa, favoreceu o foco na producao em escala (KONTIC,
2002).

Segundo Carvalhinha (2003), a cadeia do vestuario é caracterizada por uma grande
pulverizacdo de empresas que geram uma vasta gama de produtos com ciclos de vida
curtos. Com efeito, sua producdo é voltada ao sistema de lote e comercializagédo no
varejo, ou seja, lojas de rua, lojas em shoppings, e-commerce, representacao, entre
outras, das mais amplas redes ao comércio especializado.

Além de muito segmentada, a indUstria de vestuario em todo o mundo caracteriza-se
por um alto grau de diferenciagdo em relagdo as matérias-primas utilizadas, processos
produtivos, padrGes de concorréncia e estratégias empresariais. No Brasil, a diversidade
da estrutura industrial € amplificada pela propria heterogeneidade do mercado
consumidor, no qual convivem segmentos de renda, padrdoes de informacbes e
exigéncias extremamente diferenciados (GOULARTI FILHO; JENOVEVA NETO, 1997).

0O segmento de confeccdo é intensivo em mao de obra e, por essa caracteristica, é o
que exige menor inversao de capital por posto de trabalho dentre todos os segmentos
da cadeia téxtil, grande empregadora em qualquer parque industrial do mundo.

Quanto ao processo produtivo, as etapas de confeccdo de roupas sdo: pré-montagem,
que inclui criagdao, modelagem e corte; montagem (ou costura) e acabamento.

Pode-se afirmar que as sete etapas citadas estdao presentes na grande maioria dos
processos de fabricagdo de vestuario. Entretanto, o que tende a diferir com a natureza
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do produto é o maquinario e a especialidade do operador, além de também serem
encontradas diferengas no nivel de automacao conforme a escala de producao.

As industrias de confeccdo que comercializam produto de “moda” tém enorme
dificuldade em definir quais produtos serdo lancados em uma determinada colegao e
em que proporgoes. Essa dificuldade reside no fato de que os langcamentos de produtos
sdo feitos em todas as colecdes e em grande numero, isto &, o ciclo de vida desses
produtos é extremamente curto, havendo a necessidade constante de ser vislumbrada
as expectativas do mercado e percepcgao suficientes para detectar os modismos e
alteragoes de tendéncias.

Normalmente uma indUstria de confeccdo comercializa trés tipos de produtos: artigos
que sao vendidos o ano todo com pequenas variacdes de vendas nas regides em que
sdo comercializados; artigos sazonais que sdo langados ano apdés ano no mesmo
periodo para um publico alvo devidamente estabelecido e consolidado; e, artigos que
sdo desenvolvidos para uma determinada colecdo seguindo tendéncias estabelecidas
pelo mercado e que tera um ciclo de vida finito.

Nenhuma outra industria tem de acompanhar tdo rapidamente as mudangas de estilo
de vida dos consumidores quanto a de vestuario. Seus produtos devem atender aos
requisitos da moda e tém curta vida util. O mercado das confecgdes de vestuario
caracteriza-se por ser volatil e dinamico em progressdo crescente, vista a rapidez de
resposta de empresas que atuam globalmente. Mesmo nao dependendo tanto da moda,
mas de tendéncias, empresas que produzem artigos de demanda menos oscilante e
impermanente (como basicos ou classicos) e que tém vantagens de tecnologia e escala
de producdo, da mesma forma enfrentam mercados altamente competitivos:
commodities sao produzidas e comercializadas por inUmeras confeccdes do mundo, que
buscam sempre custos mais baixos na sobrevivéncia em um mercado de grande
concorréncia.

2.2 Cultura organizacional nas micro e pequenas confecgoes

As micro e pequenas confecgdes, assim como todas as outras, possuem grande
importancia, pois auxiliam no desenvolvimento econ6mico e geracdo de empregos.

Segundo SEBRAE (2007), o numero de empregados define o critério de porte da
empresa, ou seja: uma microempresa tem até 19 empregados; uma pequena empresa,
entre 20 a 99 empregados; uma média empresa, entre 100 a 499 empregados; e uma
grande empresa, acima de 500 empregados.

Segundo Vilela (1994), as criacdes de novas empresas de pequeno porte passaram a
desempenhar as atividades anteriormente caracterizadas como produgao interna das
empresas de maior porte. Além dos pequenos empreendimentos apresentarem certas
vantagens competitivas em relagdo as grandes empresas, fundamentalmente eles se
mostram mais habilitados a responderem com rapidez as mudangas no ritmo da
demanda. Porém, deve-se dar atencdo a alguns itens, como a jornada de trabalho, que
€ mais longa, os padrbes de segurancga e salubridade e os niveis de salarios, inferiores
aos verificados nas grandes empresas.

Segundo Robbins (2010), a cultura de uma organizagdo € um sistema de valores
compartilhados pelos membros que diferencia uma organizagcao da outra. Esse sistema
é, em uma Uultima andlise, um conjunto de caracteristicas-chave que a organizacao
valoriza. As empresas da cadeia téxtil e vestuario, em sua grande maioria, possuem
uma cultura organizacional baseada na centralizacdo de informacoes.

A maioria das confeccOes tem gestao familiar, centraliza informacdes, supervaloriza a
experiéncia, faz comunicacdo informal, ndo possui sistematizacao na gestao de pessoas,
nao tem plano de carreira e programas de capacitacao. O colaborador, que termina por
ndo receber a informagao de maneira concisa e correta, nao consegue identificar sua
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importancia para o processo, ndo se adapta a esse tipo de organizagao e declina de seu
cargo gerando a principal causa de rotatividade dos funcionarios.

2.3 Economia verde, sustentabilidade e ecodesign

Segundo Mesacasa (2012), o século XX foi retratado pela época do inicio das
preocupacdes ambientais no design e na moda. Fatores de ordem econdmica, cultural
e tecnoldgica foram essenciais para dar sentido as diversas manifestagdes do design
em diferentes contextos.

A produgao industrial cresceu drasticamente desde o fim da I Guerra Mundial, em fungao
da introducdo de novos equipamentos, como o automovel e os eletrodomésticos. Com
o inicio da II Guerra Mundial, as empresas redefiniram suas estratégias em funcdo das
expectativas do mercado. Dessa forma, a economia mundial orientou-se para o
consumo, que se expandiu durante o periodo de reconstrucdo, apds a Segunda Guerra
Mundial (CARDOSO, 2000).

Além do crescimento industrial, as guerras proporcionaram avangos no setor de
pesquisa e desenvolvimento tecnoldgico, passando para o design o papel influente a ser
exercido na nova conjuntura pos-guerra. Este crescimento sé se tornou possivel a partir
do desenvolvimento econdmico que aproveitou as inovagoes tecnoldgicas provindas do
complexo militar-industrial, nos setores da quimica, transportes e eletronica, bem como
da crescente oferta de novos produtos e equipamentos (CARDOSO, 2000).

Segundo Lipovetsky (1997), a sociedade de consumo pode ser caracterizada pela
elevacdo do nivel de vida, producdo exacerbada de mercadorias e servigos, desejo
exagerado pelos objetos ofertados. Estruturalmente, o que a define é a generalizacao
do processo de moda, a sociedade reordena a producdao e o consumo de massa sob a
lei da obsolescéncia, da seducdo, da diversificagdo, passando o econdmico para a forma
moda. Com a evolugao das sociedades ocidentais o processo de moda soube impor a
sua hegemonia.

Apesar das preocupagdes com o impacto ecoldgico negativo da industrializagao datarem
do século XIX, foi apenas no final da década de 1960 e inicio da década de 1970, que
as preocupacées com o0 meio ambiente contribuiram para a formagdo de uma nova
consciéncia em nivel mundial.

A partir de entdo comecgou-se a especular uma outra forma de desenvolvimento
humano. Esse desenvolvimento teria que se enquadrar no modelo de industrializagcao
atual, mas sem a completa utilizacdo dos recursos do planeta para que eles nao se
esgotem.

No final do século XX surgiu o conceito de desenvolvimento sustentavel. Nesse tipo de
desenvolvimento busca-se o0 progresso social e industrial, pensando na melhor
utilizacdo dos materiais da biosfera. O conceito do velho estilo de desenvolvimento
capitalista foi substituido por um desenvolvimento em que ha um raciocinio profundo
para se utilizar os bens do planeta.

Hoje em dia existe um crescente reconhecimento de que a realizacdo da
sustentabilidade se baseia quase que inteiramente na obtencdao do modelo certo de
economia. O modelo atual de desenvolvimento econdmico vem gerando enormes
desequilibrios sociais. Nunca houve tanto crescimento, riqueza e fartura ao lado de tanta
miséria, degradacdo ambiental e poluicdo. E nesse cendrio que se encaixa o
desenvolvimento sustentavel, como uma maneira de equilibrar e dar continuidade a
atividades essenciais a qualidade de vida.

Segundo PNUMA (2011), economia verde é uma economia que resulta em melhoria do
bem-estar da humanidade e igualdade social, ao mesmo tempo em que reduz
significativamente riscos ambientais e escassez ecoldgica.
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A economia verde surgiu com o intuito de trazer os elementos econ6micos do mercado
para o0 meio ambiente permitindo, assim, a equalizagdo do desenvolvimento
sustentavel.

Segundo Seifert (2005), o conceito inicial de sustentabilidade foi definido pelo relatdrio
Brundland (1987), “desenvolvimento sustentavel é aquele que atende as necessidades
das geracdes atuais sem comprometer a capacidade das geragoes futuras de atenderem
a suas necessidades e aspiracdes”. Atualmente, essa definicdo ndao atende a todo
contexto relacionado ao termo, pois devem ser levados em consideragao ndo sé o ser
humano, mas também todos os outros seres vivos que necessitam da biosfera e da
sustentabilidade.

Em 2010, o mesmo autor identificou que ndo existe uma Unica visdo, uma vez que
alguns acreditam que se trata de obter crescimento econémico continuo através da
racionalizacdo dos recursos naturais e utilizacdo de técnicas menos poluentes.

A sustentabilidade tem trés dimensGes - a sustentabilidade ambiental, econ6mica e
social. Dessa definicdo derivam uma série de outras.

Alguns autores levam em consideracdo projetos sociais e politicos destinados a erradicar
a pobreza, elevar a qualidade de vida e satisfazer as necessidades basicas da
humanidade por meio da transformacdo sustentavel dos recursos ambientais (DIAS,
2006).

Segundo Sachs (1993), o conceito do desenvolvimento sustentavel s6 podera ser
alcancado por meio da equagdo dos cinco pilares basicos: ecoldgico, social, econdmico,
cultural e geografico, no qual todos sdo inter-relacionados e interdependentes.

A partir do conceito estabelecido, comecou a procura por um novo modelo de
desenvolvimento aliado ao intuito de conservar o ambiente, conforme contextualizado
por Seiffert (2010) e Sachs (1993), entre outros.

A expectativa da sociedade estd voltada a melhoria das condicGes de vida. Neste
enfoque, as pressdes sociais sobre as empresas estdao cada vez mais fortes, de tal forma
gue modificam o comportamento delas e, muitas vezes, determinam sua extingao.

Segundo Andres (2001), a demarcacao do nivel de poluicdo socialmente aceitavel esta
diretamente relacionada ao nivel de incobmodo que a sociedade esta disposta a suportar
e, sobretudo, qual a contrapartida de recursos que estad disposta a abrir mdo para
melhorar o seu meio ambiente. As preferéncias tém variacdo entre regides, crengas,
classes sociais, culturas e ideologias.

Dentro dessa Otica, as organizacbes podem agir de forma proativa, reduzindo a
quantidade de material usado nos produtos e servigos, o consumo e o custo de energia,
criando novos produtos e servigos para novas oportunidades de mercado, de forma a
possibilitar a reducao dos riscos ambientais, aplicando e adquirindo tecnologias novas,
bem como melhorando de forma geral a imagem publica da empresa.

Segundo Agis, Bessa, Gouveia e Vaz (2001), como o mercado da moda estd sempre em
busca de melhorias continuas e formas de inovacdo dos seus produtos, ndo houve
resisténcia alguma em passar pela rapida mutacdo do mercado e criar um novo negocio:
a moda sustentavel. Se na Alta Costura do comeco do século XX o luxo se manifesta
pelo uso de materiais caros e exclusivos, o0 novo luxo de hoje se caracteriza em consumir
a moda de uma maneira consciente, feita com produtos reciclados ou pensados a partir
de uma proposta do ecodesign.

A Industria da Moda sempre esteve entre as industrias que emitem grande quantidade
de residuos ambientais. As sobras de tecidos provenientes das atividades de corte, as
aguas residuais procedentes das atividades de lavagem e acabamentos de tecidos se
constituem em agentes impactantes ao meio ambiente.
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Dessa forma, o processo de produgdo do vestuario que ocorre ao longo da cadeia
produtiva estd relacionado intimamente com as varidaveis ambientais e podem gerar
altos impactos ambientais nos varios elos dessa cadeia produtiva.

Entende-se por ecodesign todo processo que contempla os aspectos ambientais em
todos os estagios de desenvolvimento de um produto, colaborando para reduzir o
impacto ambiental durante seu ciclo de vida do produto. A definicdo de ecodesign
proposta por Fiksel (1996) diz que o projeto para o meio ambiente é a consideracdo
sistematica do desempenho do projeto, com respeito aos objetivos ambientais, de
salde e seguranga, ao longo de todo o ciclo de vida de um produto ou processo,
tornando-os ecoeficiente, o que leva a produtividade e lucratividade.

Segundo Barros (2012), o ecoproduto deve ser planejado, projetado e avaliado segundo
as seguintes etapas: identificacdo do ciclo de vida do produto; realizacdo do balanco
energético e material do processo; quantificagdo das perdas, do desperdicio e da
geracgao de residuos ao longo das atividades do processo; identificacdo de indicadores
de desempenho; estabelecimento de parametros para o desenvolvimento de
benchmarking, ou banco de dados referentes ao processo; estabelecimento de uma
estrutura que possibilite desenvolver solugdes referentes as ndao conformidades nas
varias atividades componentes do processo; e, identificacdo dos gargalos verificados no
processo.

Segundo Barros (2012), a moda verde baseada nos conceitos do ecodesign é o novo
luxo do século XXI, opondo-se ao consumismo desenfreado tipico da era do consumo.

Os produtos relacionados ao mercado téxtil e vestuario a serem desenvolvidos,
baseados no ecodesign, deverdo buscar na sustentabilidade um de seus diferenciais em
relacdo as opgoes existentes no mercado. Segundo Manzini e Vezzoli (2002), a
sustentabilidade pode dividida em trés vértices:

a) a questdo ambiental: que tem como caracteristicas a escolha de materiais
renovaveis, a utilizagdo de refugos de produgdo, entre outros;

b) a questdo socioética: que prevé a melhora no convivio entre os individuos, a
multipolarizagdo da sociedade e solugbes através das quais o individuo exercita da
melhor maneira possivel as suas capacidades;

c) a questdo econOmica: é fundamental a geragdo de emprego e renda através das
solugGes sustentaveis, sob pena das outras dimensGes da sustentabilidade nao
perdurarem.

2.4 Desenvolvimento de produtos e metodologias de projetos

O Desenvolvimento de Produtos trata de questOes relevantes para a maioria das
organizacOes, principalmente as manufatureiras. A busca pela competitividade e a
sustentabilidade do negdcio fazem com que o desenvolvimento de produtos seja
contemplado nos planos estratégicos das organizagdes que buscam se diferenciar por
produtos e servicos inovadores (CHUM, 2010).

O desenvolvimento de produtos teve seu inicio apés a I Guerra Mundial, onde a
producdo em massa se apresentava como uma evolucdo da producdo artesanal. Tinha
como principios: divisdo de tarefas, especializagdo dos funcionarios e busca pela melhor
maneira de executar as atividades. Com o passar dos tempos essa fungao recebeu o
nome de desenvolvimento de produtos sequencial ou engenharia tradicional, cujo
processo se iniciava no marketing, passando pelo desing, producdo até seu destino final.

Segundo Rozenfeld et al. (2006) o desenvolvimento de produtos na sua visao tradicional
apresentava diversas deficiéncias, entre elas, a falta de comunicacado e integracdo dos
setores da empresa dificultando a busca pela solucao dos problemas que surgiam
durante o processo de fabricagao.
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No inicio da producdo em massa, essas deficiéncias ndo eram tdo prejudiciais como
agora, pois o ciclo de vida dos produtos era maior, o produto ficava mais tempo no
mercado e a concorréncia era menor.

Com o aumento da velocidade da informagao, desenvolvimento de novas tecnologias,
concorréncia acirrada e clientes que buscam produtos com qualidade e preco acessivel,
houve necessidade de melhorar a eficiéncia do desenvolvimento de produtos. No inicio
da década de 1960, surgiram as metodologias projetuais, com o objetivo de propor uma
sequéncia légica de etapas para o desenvolvimento de produtos.

Segundo Freitas (2010), a metodologia projetual pode ser definida como sendo um
conjunto de procedimentos para o desenvolvimento de um determinado produto, onde
estdo relacionados: os métodos, ou seja, caminho pelo qual se atinge um objetivo;
as técnicas, como habilidade para execugao de determinada agdo ou produtos; e as
ferramentas, como instrumentos ou utensilios empregados no cumprimento desta acdo.

Existem diversas metodologias para o desenvolvimento de produtos, onde cada autor
expde uma proposta para elaboracdo de produtos conforme a complexidade, o objetivo
final e a sua area de atuagdo, todas tém como objetivo solucionar um problema de
design que atenda ou va além da necessidade do cliente (MELLO, 2011). A analise das
metodologias existentes na literatura ird auxiliar tanto na elaboragdo de um novo
modelo como na adaptacdao de um modelo existente.

Segundo Ldbach (2001), todo o processo de design é tanto um processo criativo como
um processo de solugao de problemas concretizado em um projeto industrial e incorpora
as caracteristicas que possam satisfazer as necessidades humanas deforma duradoura.

O processo proposto por Lébach se desenvolve de forma extremamente complexa
dependendo da magnitude do problema, e pode ser dividido em quatro fases distintas:
analise do problema, geracao de alternativas, avaliacdo das alternativas e realizacdo da
solugao do problema.

Observando a sistematizagdo proposta por Ldbach, percebe-se que ele parte do
principio de ser o processo de design tanto uma agao criativa quanto uma acgao técnica
que busca solucionar problemas.

Com relacdo as questdes sociais, 0 método traz, na fase de preparacao, a analise da
relacdo social. Segundo Lobach (2001), as "[...] relagdes do provavel usuario com o
produto planejado: que classes sociais o utilizariam e ainda se a solugdo é adequada
para proporcionar prestigio social, i.c., servir de simbolo [...]", esses itens devem ser
avaliados durante todo o processo. A tabela 1 mostra as fases do modelo de Lébach.
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Tabela 1. Metodologia de Lobach — Adaptado de Lobach (2001).

Processo Processo de solucao de Processo de design (descricdo de
Criativo Problema produto)
Preparacao |Conhecimento do problema Analise da necessidade
Coleta de informacoes Analise da relagdo social homem-produto
Analise das informacbes Analise da relacdo produto-ambiente
Desenvolvimento histérico
Analise do mercado
Analise da funcédo
Analise estrutural
Andlise da configuracdo (funcdes estéticas)
Andlise de materiais e processos de fabricacdo
Patentes, legislacao e normas
Analise de sistema de produtos
Definicao e clarificacdo do Distribuicdo, montagem, servico a clientes,
problema e manutengao
definicdo dos objetivos Descricdao das caracteristicas do novo produto
Exigéncias para com o novo produto
Geragao Alternativa do problema Conceitos do design
Escolha do método para Alternativas de solugao
solucionar Esbogos de ideias, modelos
o problema
Producdo de ideias
Geracao de AlternativEscolha
dos métodos de solucionar
problemas
Produgao de idéias
Geracgao de alternativasa
Avaliacao Exame das alternativas Escolha da melhor solugao
Processo de selegao Incorporacdo das caracteristicas ao novo
Processo de avaliagao produto
Realizagcao |Realizagdo da solugao Projeto mecéanico

Nova avaliagao da solugao

Projeto estrutural

Configuragdo dos detalhes (raios, elementos
de manejo, etc.)

Desenvolvimento de modelos

Desenhos técnicos, desenhos de
representacao

Documentacdo do projeto, relatérios

3. Metodologia proposta

Foram selecionadas duas empresas para testar a validade do modelo proposto: a
empresa A, fabricante de vestes litlrgicas e a empresa B, fabricante de jalecos para

médicos.

A empresa A, Unica no Brasil, possui dez funcionarios, que se dedicam aos preceitos do
catolicismo, pois como a empresa produz vestes sagradas entdo, o operador, sempre
executa sua fungdo rezando para aquele que vai utilizar a vestimenta. O mix de
produtos desta empresa esta subdividido em: casulas, estolas, tlunicas e vestes.
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A empresa B, possui dois funcionarios e produz pecas que sejam uteis aos seus clientes
agregando valor com design, estampas diferenciadas e informacao de moda. Esta
empresa usa como matéria-prima tecidos na cor branca, 100% poliéster, com
acabamento de nitrato de prata. Por ser branco e nada convencional ao segmento do
vestuario, o tecido é desprezado, gerando um acumulo de residuos.

A empresa B tem participado de eventos, feiras e festivais voltados no desenvolvimento
sustentavel. Um exemplo é o trabalho que vem desenvolvendo com a Associagao VER
(Voluntarios Emilio Ribas), onde os desenhos feitos pelos pacientes internados sdo
fotografados e estampados nos nécessaires para serem comercializados em bazares. O
processo de producdo dos produtos é feito de forma simples, utilizando apenas as
maquinas de corte, costura reta e overloque.

3.1 Desenvolvimento do modelo

O problema a ser resolvido é reduzir os residuos (sobras de confecgao) e o excesso de
matérias-primas em estoque da empresa A. As sobras ocorrem em funcdo do tipo de
produto fabricado por esta empresa (modelos personalizados) e o excesso de tecidos
em estoque é devido as novas ordens provindas do Vaticano que desautorizam o uso
de determinados tipos de tecido na fabricagao das vestimentas.

A metodologia de Lobach (2001) deixa explicito, em uma das etapas, que o designer
deve pensar nas relagdes sociais do processo em desenvolvimento e enfatiza a fungao
estética e simbdlica do produto. Ndo se pode afirmar que os outros ndo tinham
preocupacdo com essas questdes, porém nenhum explicitou de forma tdo clara e concisa
e por isso ndo estavam caracterizadas nas descrigoes das etapas que desenvolveram.
Como as questdes relacionadas ao design social sdo muito importante para o
desenvolvimento desta pesquisa, a autora optou por utilizar como referéncia a
metodologia proposta por Lobach.

O projeto seguiu, com algumas adaptacdes, as quatro etapas da metodologia projetual
propostas por Lébach (2001): a fase de preparagao, quando sao coletadas e analisadas
todas as informagdes pertinentes; a fase de geragao, quando alternativas sdo propostas
com base no conhecimento acumulado; a fase de avaliagdo das solugbes encontradas;
e a fase de realizacdao da alternativa escolhida, geralmente uma combinacdo de
caracteristicas de diferentes alternativas, que cumprem todos os objetivos.

3.1.1 Etapa de Preparacao

Esta etapa envolveu a coleta e analise de informaces que deram subsidio as decisdes
tomadas no decorrer do processo. A partir de informagdes da empresa A, foram
detectados dois problemas: necessidade de diminuicdo e possivel erradicacdo da
matéria-prima obsoleta no estoque e reducdo dos residuos (sobras de confeccdo).

3.1.2 Etapa de Geracao

ApoOs quatro visitas na empresa e varias coletas de dados, foi possivel realizar um
diagndstico que indicou como sendo o maior problema desta empresa a quantidade de
estoque obsoleto. Realizando uma analise comparativa com confecgdes de outros
segmentos, a quantidade de estoque encontrada ndo é um fator negativo. Entretanto,
existe uma falha descoberta nesta empresa, levando-se em consideragao tanto o valor
agregado do produto quanto a falta da usabilidade do mesmo devido as ordens
recentemente recebidas do Vaticano, desautorizando grande parte do material em
estoque para a fabricacdo de vestes liturgicas. Os residuos (sobras de confecgdo) sao
problemas comuns a todas as empresas de confecgdes, mas o fato de produzir modelos
personalizados aumenta a quantidade de materiais que serdo descartados.
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3.1.3 Etapa de Avaliacao

A empresa B realizou o processo criativo e apresentou como produto final sugestdes de
bolsas, nécessaires e almofadas. Todos os produtos foram fabricados com sobras das
matérias-primas desperdicadas. As estampas foram feitas por sublimacdo, método que
ndo despeja residuos quimicos na natureza, por ser feito através de impressdo no papel
gue é reciclado apos o uso.

Para a fabricacdo do produto final foram selecionados: tecidos brocados roxos e o
Oxford creme doados pela a empresa A, o banner doado pelo Auditério do Ibirapuera,
a lona doada por uma empresa de estofados e o forro de Poliéster doado por uma
empresa especializada em produzir uniformes. Os aviamentos (ziper, viés, linha mista,
alca pronta) foram compradas em lojas do ramo. A Figura 1 apresenta os materiais
usados na fabricacdo do produto.

Figura 1. Processo da construcdao do modelo.

Fonte: Maria Venuira Bernal Cano (2015)

3.1.4 Etapa de Realizagao

As empresas foram avaliadas segundo critérios basicos da sustentabilidade nos
quesitos: eco eficiéncia, producdo mais limpa e ciclo de vida. Para cada produto
desenvolvido foram elaboradas as fichas técnicas, moldes para corte e fichas de
sequéncia de operagoes. Foram propostas sequencias de atividades para viabilizar o
desenvolvimento de produtos sustentaveis téxteis.
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4. Conclusao

A geragao de residuos téxteis constitui-se em um fator relevante a ser tratado por
qualquer industria de confeccdo do vestuario, pois os desperdicios interferem na
composicao dos custos, na lucratividade e rentabilidade das empresas, além disso,
impactam negativamente no meio ambiente.

Alternativas sustentaveis surgem como possibilidades para o enfrentamento da
conjuntura formatada pelos problemas ambientais. Sob este aspecto, a presente
pesquisa, demonstrou haver uma possibilidade de desenvolvimento de novos produtos
tanto a partir do tecido obsoleto existente no estoque da empresa estudada quanto a
partir de sobras de confeccGes. Todavia, por se tratar de um publico diferenciado, foi
necessario avaliar a possibilidade de insercdo destes produtos junto ao publico
consumidor, pois, esse nivel de interferéncia requer que as novas propostas sejam
reconhecidas como validas e socialmente aceitas. Ndo obstante, foi considerada a
dificuldade em inserir produtos e servicos ecologicamente aceitaveis no ambito de um
quadro cultural e comportamental que continua dominado por expectativas e valores
consumistas.

Os produtos desenvolvidos foram constituidos por bolsas, nécessaires e almofadas,
sendo desenvolvidos através de adaptacdes da metodologia projetual proposta por
Lobach (2001).

Sob este aspecto, o produto ecologicamente correto desenvolvido, durante o periodo
de pesquisa, proporcionou novas experiéncias de consumo, traduzidas por meio de
produtos criados a partir de temas que englobaram a cultura voltada ao catolicismo, na
qual os consumidores estdo inseridos, visto isto como um diferencial competitivo,
destacando-se dentro de uma produgdo massificada, homogénea e globalizada
predominante na atualidade.

Assim, constatou-se que os produtos desenvolvidos a partir do reaproveitamento de
banners, do estoque obsoleto da indlstria estudada e da sobra de confeccgado, tiveram
boa aceitacdo entre o publico avaliador, demonstrando o potencial de reaproveitamento
de tais materiais, o que é economicamente e ambientalmente relevante.

Desta forma, o resultado da pesquisa serviu para medir o desempenho dos atributos
dos produtos, bem como para promover uma reflexdo em torno destes, a fim de
proporcionar melhorias que estejam de acordo com os desejos dos consumidores.
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Um estudo sobre terminologias de sustentabilidade na moda
A study of terminologies of sustainability in fashion
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Resumo. A pesquisa realizada para este artigo foi conduzida em uma parceria entre o
Laboratério de Criatividade da Universidade Feevale com o Centro de Design da mesma
instituicao, teve seu escopo guiado a partir da lista divulgada pela empresa Insecta
Shoes que produz calgados ecolégicos e veganos. A lista, intitulada de “Glossario Basico
da Moda Etica: Os 9 termos mais comuns da indUstria”, estd disponivel no blog da
empresa e descreve rapidamente nove termos comuns da moda ética e o que
significam, como uma explicagdo ao consumidor que deseja aderir ao consumo
consciente. Através de uma revisdao bibliografica, como método, o artigo busca
esclarecer a significagdo e a relevancia destas expressdes, bem como entender o
significado de tais praticas para as empresas. Para isso, utilizou-se autores como
BERLIM (2009; 2012) e LEE (2012) afim de desenvolver a pesquisa de cunho
exploratério e bibliografico. Buscou-se informagdes como: onde surgiu a expressao
estudada, de qual area ela se origina e de que forma a moda se apropriou desta, além
de alguns exemplos de empresas que realizam o trabalho ético e sustentavel. Como
resultado, conclui-se que ha uma preocupacdo do mercado de moda com as expressoes
que caracterizam a relagdao do seu processo produtivo com sustentabilidade, e que, em
todos os termos, essa apropriacdo é oriunda de outros setores.

Palavras-chave: modelo de artigo, trabalho de graduacdo, revista cientifica

Abstract. This work, accomplished through a partnership between the University
Feevale Creativity Lab with the Design Center of the same institution, had its scope
from a list published by a gaucha company that produces environmentally friendly and
vegan footwear, the Insecta Shoes. The list, titled "Basic Glossary Fashion Ethics: The
9 most common industry terms," is available on the company blog and briefly describes
nine common terms of ethical fashion and what they mean, as an explanation to
consumers who want to join the conscious consumption. Through articles and books
related to the topic, the article seeks to clarify the importance and relevance of these
expressions as well as understand the meaning of such practices for businesses. For
this, authors sd BERLIM (2009; 2012) and LEE (2012) were used in order to develop
the exploratory and bibliographical search. The authors lookked for information such
as: Where did the studied expression, which area it originates and how fashion has
appropriated this, beyond some examples of companies that realize the ethical and
sustainable work. As a result, it is concluded that there is concern in the fashion market
with expressions that characterize the relationship of its production process with
sustainability , and that in all terms , this appropriation is coming from other sectors..
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1. Introducao

A industria da moda tem sido considerada como a terceira atividade econémica em
termos de geracdo de renda e movimentagdes financeiras (BERLIM, 2012). Apesar de
a sustentabilidade estar presente na moda desde a década de 1960, quando surgiram
as primeiras preocupagées com o impacto ambiental causado pela industria téxtil
(BERLIM, 2012), o setor ainda é responsavel por expressivos impactos ambientais ,
considerando o excesso de residuos decorrentes de seu processo produtivo.

No final da década de 80 os cuidados voltaram para o impacto da produgdo de matéria-
prima, iniciando as primeiras culturas de algodao orgénico e as roupas consideradas
ecoldgicas. Desde entdo a sociedade passou a entender melhor os conceitos do que é
ser sustentavel, tornando-se cada vez mais atentos as informagdes sobre a procedéncia
dos produtos e seus impactos no ambiente. (BERLIM, 2012). Desta forma, o consumidor
passa a considerar tais aspectos ao escolher um produto, preferindo aqueles que fazem
parte de uma cadeia produtiva ética.

Consequentemente, empresas lideres em gestdo de politicas socioambientais internas
e externas superam seus competidores ao descobrir que a sustentabilidade pode ser
um bom negdcio (BERLIM, 2012), e que os impactos de ndo agir podem ser percebidos
no lucro final (LEE, 2009).

Dados apontam que o consumidor encontra-se cada vez mais atento a questdes éticas.
O Relatério de Consumo Verde e Etico de 2006 da Mintel, aponta as maiores
preocupacoes dos consumidores, sendo elas: o uso do trabalho infantil para producao
das roupas, juntamente com reciclagem, aquecimento global, energia renovavel e
destruicao das florestas. Ainda, destacam que o fim da exploracdo da mao de obra,
oferecer um preco justo aos produtores e limitar os danos causados ao meio ambiente
sao muito importantes para a produgdo de uma moda mais ética.

O presente trabalho, realizado através de uma parceria entre o Laboratério de
Criatividade da Universidade Feevale com o Centro de Design da mesma instituicdao,
teve seu escopo guiado a partir da lista divulgada pela empresa Insecta Shoes que
produz calgados ecoldgicos e veganos. A lista, intitulada de “Glossario Basico da Moda
Etica: Os 9 termos mais comuns da indUstria”, esta disponivel no blog! da empresa e
descreve rapidamente nove termos comuns da moda ética e o que significam, como
uma explicagdo ao consumidor que deseja aderir ao consumo consciente. Dentre os
termos estdo: Eco-friendly (ecologicamente amigavel), Zero Waste (Despericio Zero),
Made Local (Feito no Local), Fair Trade (Comércio Justo), Handmade (Feito a Mao),
Vegan (Vegano), Reciclado, Orgéanico e Upcycling (Sem tradugao para o portugués).

Através de artigos e livros relacionados ao tema, o artigo busca esclarecer a importancia
e relevancia das expressdes acima descritas, bem como entender o significado de tais
praticas para as empresas. Para isso, utilizou-se autores como BERLIM (2009; 2012) e
LEE (2012) afim de desenvolver a pesquisa de cunho exploratério e bibliografico. Da
mesma forma, através de sites de busca, procurou-se artigos para esclarecer os nove
termos da lista, além de empresas que apliqguem o conceito de sustentabilidade no seu
modelo de negédcio. As informacdes investigadas respondem questdes como: onde
surgiu a expressdo estudada, de qual area ela se origina e de que forma a moda se

! Disponivel em: <http://www.insectashoes.com/blog/glossario-basico-da-moda-etica-0s-9-termos-mais-
comuns-da-industria/>. Acesso em 27/11/2015.
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apropriou desta, além de alguns exemplos de empresas que realizam o trabalho ético
e sustentavel.

2. Expressdes e Moda Etica

A indUstria de roupa € a terceira ou quarta maior do mundo. Ela
emprega um sexto da populacao mundial. Pesquisas mostram
que ha um aumento sem precedentes na preocupacdo do
consumidor com quem faz as roupas, como sao tratados e como
0 processo afeta o ambiente. Essa preocupacao cresceu tanto
que a demanda por produtos comercializados de maneira justa,
em algumas areas logo vai exceder a oferta (LEE, p. 7, 2009).

A producdo das pegas de roupas sao extremamente prejudiciais ao meio ambiente,
processo no qual estd longe dos nossos olhos, porém, cada vez mais tém sido
divulgados dados e o consumidor tem se preocupado com tais questdes. Segundo Lee
(2009), os produtos quimicos utilizados para tingir, estampar e fazer acabamentos, bem
como o préprio transporte que distribui as pecgas, fazem parte de um ciclo que polui a
agua, o solo, o ar e consequentemente ajuda para a alteragao climatica e extingao de
espécies.

Através dessa preocupagao que surgiu o termo “moda ética”, a fim de trazer a tona a
responsabilidade das marcas para com os consumidores, as pessoas que trabalham
para produzir as pecgas e com a salde do planeta (LEE, 2009). A moda ética objetiva
valores tanto sustentaveis, quanto humanos, admitindo uma preocupacdo com todo o
ciclo de vida do produto de moda, buscando matérias primas e processos sustentaveis
através de alternativas inovadoras e criativas (REFOSCO et al, 2012).

A moda ética, ainda, admite relagdo com o empreendedorismo sustentavel, o qual é
definido, por Borges (p. 3, 2014) “como a descoberta, o desenvolvimento e a exploracao
de oportunidades ligadas aos nichos sociais e ambientais que geram ganho econémico
e melhoria social e ambiental”. Entdo, procurou-se definicdes de termos considerados
comuns na industria da moda ética, a fim de uma melhor compreensao do tema e da
propria atuacdo do mercado.

Segue, entdo, as defini¢des dos termos do “Glossario Basico da Moda Etica: Os 9 termos
mais comuns da industria”, divulgado pela empresa galcha Insecta Shoes.

Eco-friendly

O conceito de eco-friendly, palavra que, traduzida ao portugués significa
“ecologicamente amigavel”, esta diretamente relacionado a dimensdao ecoldgica que
consiste no desenvolvimento sustentavel, bem como suas subdimensdes socioculturais,
ecoldgicas e também, econ6micas. Tal conceito entrou em voga no momento em que,
percebeu-se que o ecossistema € insubstituivel, portanto, iniciaram-se diversas
discussdes sobre alternativas que trouxessem menos agressdes ao meio ambiente.
Dentre uma dessas alternativas, surgiu o “comércio verde”, termo destinado ao varejo
de produtos organicos que estdo relacionados ao bem-estar (LEE; CHOI; YOUN; LEE,
2012).

Conforme Dombek-Keith (2008), a moda ecoldgica envolve certa compreensdo sobre
as necessidades, os desejos, bem como, o comportamento do consumidor — conceito
qgue €, em geral, da moda - porém, com principios “verdes”, ou seja, de forma a utilizar
de matéria-prima e mao-de-obra que reduzam o impacto ambiental. O prego elevado
das pegas eco-friendly se justifica a fim do consumidor perceber o beneficio pessoal de
investir em menos itens de maior qualidade e que melhor atendam suas necessidades,
bem como, as do meio ambiente, ao invés de gastar mais com pecas mais baratas,
porém, agridem muito o ecossistema.
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Outra forma de produzir moda sustentavel é através do uso de fibras téxteis “verdes”,
ou também chamadas de “ecologicamente amigaveis”. Assim, utiliza-se de fibras
naturais tingidas com corantes, também naturais, onde as maiores preocupacdes sao
relacionadas ao uso de energia e a poluigao causada pela obtengdo e processamento da
fibra, portanto, a mesma é produzida a partir de recursos renovaveis e ao final de sua
vida util, o produto ainda é biodegradavel e pode ser reutilizado (AAKKO;
KOSKENNURMI-SIVONEN, 2013).

A dimensdo ecoldgica tem atraido uma maior atengdo conforme a consciéncia dos
consumidores aumenta juntamente com a demanda global por produtos “verdes”.
Ocorreu, entdo, a necessidade de criar etiquetas para identificar produtos que
apresentam beneficios ao meio ambiente, onde as etiquetas “verdes” utilizam de indices
para avaliar até que ponto tais produtos sdo realmente "“eco-friendly” (LEE; CHOI,;
YOUN; LEE, 2012). Portanto, Preussler, et al (2006) citam que a rotulagem ambiental
€ uma ferramentas contribui a fim da implementacgédo de politicas publicas que valorizem
o desenvolvimento de novos padrdes de consumo mais saudaveis. Dessa forma, a ISO
(Organizacao Internacional de Normalizacdao) desenvolveu normas, estabelecendo
padrdes e regras para que eles fossem utilizados adequadamente. Como a ISO 14020,
na qual admite os principios basicos de rotulagem ambiental, considerando a Analise de
Ciclo de Vida (ACV) e a ISO 14024, que também considera a ACV como uma forma de
definicdo dos critérios de avaliacdo do produto e, de seus valores.

Por se tratar de um termo bastante genérico no qual abrange diversas areas, ja existem
varios estudos sobre o conceito de eco-friendly e a sua abrangéncia de acordo com seu
setor de atuacado. Portanto, ao que se trata da pesquisa bibliografica, predominam-se
pesquisas que ndo se relacionam com a area da moda, todavia, a pequena porcentagem
na qual o termo se refere ao setor estudado, realmente sdo destinadas ao assunto e
descrevem até regulamentacdes para os produtos serem consideradas “ecologicamente
amigaveis”.

Fair trade

Em portugués, significa “comércio justo” e consiste em um movimento social cujo
objetivo é colaborar para o desenvolvimento, a fim de que a sustentabilidade seja
promovida, e admitindo uma “economia de moral” como alternativa de
desenvolvimento. Tal modelo foi desenvolvido na década de 70 pela Oxfam e outras
organizagbes europeias e admite como maior mercado as cafeterias, bem como as
redes de supermercados. Com o crescimento do mercado, foram formalizadas, onde
foram criadas regulamentagdes, bem como padrdes de rotulagem aos adeptos do fair
trade (GOODMAN, 2004).
A expressdo “relagbes de troca mais justas” se refere a criagao
de um ambiente comercial diferenciado. Este ambiente deve
reforcar a ideia de que produtores e negociadores sdo parceiros
comerciais. Além disso, deve também se basear em um conceito
de comércio que tenha uma relagdo preco-desempenho
adequada para as mercadorias e commodities produzidas pelos
paises em desenvolvimento (FLO, p. 7, 2006).

O setor da moda também teve sua contribuicdo para a expansdo do fair trade, quando
uma loja parisiense lancou roupas destinadas ao publico jovem, a qual “tomou a decisao
de comercializar esses produtos apds varios escandalos gerados pela exploracao de
trabalhadores em fabricas de grandes corporacdes do setor da moda” (TAVARES, p. 13,
2009). Segundo a autora, o consumidor se incentiva a comprar um produto sabendo
que ele admite procedéncia consciente, bem como o comércio justo interfere na
“esséncia do negodcio”, gerando um crescimento desse tipo de mercado sustentavel.
Admitiu-se, também, uma maior conscientizacdo para o comércio de um algodao
“justo”, considerando que este consiste em um dos maiores poluentes do meio
ambiente.
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Segundo a World Fair Trade Organization (2013), existem dez principios os quais as
empresas devem seguir para participarem do movimento do comércio justo, sendo eles:
1) criar oportunidades para os produtores economicamente desfavorecidos; 2)
transparéncia e responsabilizacdo; 3) praticas comerciais justas; 4) o pagamento de
um prego justo; 5) assegurar nenhum trabalho infantil e trabalho forgado; 6)
compromisso com a ndo discriminagdo, igualdade de género e empoderamento das
mulheres; 7) assegurar boas condigdes de trabalho; 8) fornecimento de capacitagao;
9) promocdo da feira e 10) respeito ao meio ambiente. A organizagdo também indica
gue devem ser priorizados produtos feitos a partir de matérias-primas originadas de
fontes geridas de forma sustentdvel, admitindo um minimo impacto sobre o meio
ambiente.

O comércio justo consiste em um termo mais genérico, abrangendo areas diferentes
relacionadas ao comércio, porém ndo existem muitos estudos ainda sobre o conceito,
bem como a sua abrangéncia de acordo com o setor de atuagdao. No que diz respeito a
pesquisa bibliografica na area da moda, os conteldos sdo muito restritos e obteve-se
certa dificuldade a fim de encontrar os resultados esperados. Através da pesquisa,
também, encontraram-se principios e regulamentacdes a serem seguidas por empresas
que admitem o fair trade como lei.

Handmade
Durante milénios foi o Unico modo que se tinha de fazer objetos.
O mundo humano foi feito a mdo. Se pensarmos no volume de
objetos que ja se produziu, manualmente, percebemos que é
uma coisa impressionante e incalculdvel mesmo, porque
acompanha o tempo da prépria humanidade (LIMA, 2011).

A palavra handmade vem do inglés e tem como significado “feito a mdo”, um trabalho
caracterizado por ser manual e criativo, bem como, historicamente produzido por
mulheres, em sua maioria, por estar atrelado ao trabalho doméstico. Segundo Silva
(2015), um dos trabalhos handmade mais conhecido é o artesanato, uma atividade que
sempre foi muito incentivada pela Igreja e em escolas, pois assim se admite uma forma
pedagdgica de aprendizagem dos “papéis femininos”, onde tais trabalhos manuais
servem como exercicios da feminilidade. O artesanato consiste em um fenémeno
sociocultural e econdmico muito presente na sociedade contemporanea, pois é uma
“atividade produtiva de valor social, cultural econédmico exercida em geral de forma
informal por grupos de producdo espalhados por todo o Brasil e pela America Latina,
grupos marcados por relagdes de familia e de vizinhanca” (KELLER, 2014, p. 3).
Existe uma falta de informagoes relacionadas a atividade artesanal, juntamente com
seu impacto cultural e econdmico no Brasil. Todavia, o artesanato em grande parte
complementa a renda dos artesdos e de suas familias. Ja na area da moda, a cultura
do handmade se aplica principalmente a marcas pequenas, as quais se preocupam com
os pequenos detalhes de suas pecgas - que sdao desde acessorios a roupas e sapatos -
para torna-los especiais, Unicos e carregarem certo significado, por serem produzidos
em pequenas quantidades. Tal forma de trabalho tem sido muito valorizada no mercado
de trabalho desde a industrializacdo e produgdo em massa, como uma forma de
diferenciacao.
As preferéncias distintivas por sempre novos estilos de consumo
e a invocacao técnica capaz de produzi-los sdo, nesse sentido,
concebidas como fatores de “libertacao da individualidade” e de
diferenca cultural. Assim, os critérios de libertagcdo do individuo
e de sua identidade sao constituidos gracas as benesses do
mercado. E a partir dele e de sua atual capacidade produtiva
diversificada que, enfim, o homem também se diversifica
(Severiano, 2001, p. 92).
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O consumidor procura por produtos diferenciados, os quais admitam certa identidade
cultural, trazendo consigo significado e histéria e o produto feito a mdo acaba por
possuir uma personalidade, unindo, de certa forma, tradicdo com o contemporaneo. Tal
trabalho deve ser muito valorizado, levando em conta aspectos como a originalidade, a
exclusividade, o tempo destinado a produgdo - muito maior do que em grandes
empresas — e a propria expressao cultural que é o objeto (GONCALVES, 2014).

O handmade se trata de um termo especifico, onde abrange setores principalmente do
artesanato, porém os estudos ainda sdo muito restritos sobre o conceito e pouco
abrangentes. No que diz respeito a pesquisa bibliografica na area da moda, os
conteldos sdao muito restritos e obteve-se certa dificuldade a fim de encontrar os
resultados esperados. Conseguiu-se maior parte das informacdes pesquisando a palavra
“artesanato” ou invés de "handmade” ou “feito a mao”, por constar-se que, aqui no
Brasil, a maior parte dos produtos feitos a mao terem pelo menos algum tipo de ligagao
ao artesanato, bem como, a dificuldade de encontrar estudos sobre o termo estipulado.

Made local
O made local traduzido ao portugués significa feito local, ou seja, artigos produzidos na
sua propria regido, ou até pais. Em um mundo onde o importado sempre “é melhor”, o
made local faz parte de um movimento da moda ética, a fim de incentivar as pessoas a
comprarem produtos feitos na sua regido, com o proposito de fortalecer o comércio do
seu local de origem, bem como, o desenvolvimento de uma economia sustentavel, onde
os produtos percorrem uma distancia muito menor para chegar ao consumidor.
Tal movimento comecou através do food local system, que seria o “sistema alimentar
regional”, o qual refere-se a alimentos produzidos perto do consumidor. O sistema
alimentar regional ou local faz parte de uma pequena rede, sendo geralmente uma
producdo familiar e produzida de forma sustentavel, ao invés de grandes fazendas
industriais, as quais afetam negativamente o meio ambiente de inlUmeras formas. A
agressao industrial se da através da poluicdo do ar, da dgua, bem como o excesso de
consumo de combustiveis fésseis e recursos hidricos, degradando a qualidade do solo,
induzindo a erosao, e acelerando a perda de biodiversidade, sem falar que a agricultura
industrial também atinge negativamente a salde dos trabalhadores agricolas e
prejudica a salde e a qualidade de vida dos moradores das comunidades vizinhas
(GRACE, 2015).
Em 1996 foi aprovado o projeto Community Food Project Grants Program (CFP), através
da Lei Agricola dos Estados Unidos, o qual oferece bolsas para projetos que cuidam de
questdes sobre inseguranca alimentar, bem como apoia projetos alimentares em
comunidades de baixa renda. O projeto também inclui treinamento e assisténcia técnica
a fim de aumentar a capacidade das autoridades locais para a producdo de alimentos e
promover campanhas para a compra de produtos made local e suporte para uma maior
compreensao das oportunidades e obstaculos da producdo local de alimentos e consumo
(MARTINEZ, et al, 2010).
No setor da moda, o termo ndo admite significancia a ponto de serem criadas leis e
regulamentacgdes, porém tal movimento tem crescido nos Ultimos anos com a proposta
de incentivar pequenas empresas locais a se manterem no mercado, valorizando, assim,
produtos produzidos no nosso pais e a cultura local.
Trata-se de um termo bastante especifico e ndo muito conhecido, bem como, faz parte
de um movimento da moda ética a fim de valorizar os produtos locais, o made local
pode abranger areas relacionadas ao desenvolvimento. Os estudos sobre o tema sdo
muito restritos e quase inexistentes, onde encontrou-se grande dificuldade na pesquisa,
principalmente no setor da moda.

Organico

A partir de 2003, passou a ser regulamentada a produgdo de produtos organicos no
Brasil, através da Lei 10.831, onde ha um selo de produtos organicos do Ministério da
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Agricultura, para toda empresa ou estabelecimento que produz e comercializa produtos

organicos, de acordo com as exigéncias da lei, na qual,
Art. 1° Considera-se sistema orgénico de producdo agropecuaria
todo aquele em que se adotam técnicas especificas, mediante a
otimizagdo do uso dos recursos naturais e socioecondmicos
disponiveis e o respeito a integridade cultural das comunidades
rurais, tendo por objetivo a sustentabilidade econémica e
ecologica, a maximizacao dos beneficios sociais, a minimizagao
da dependéncia de energia ndo renovavel, empregando, sempre
que possivel, métodos culturais, bioldgicos e mecanicos, em
contraposicao ao uso de materiais sintéticos, a eliminagdo do uso
de organismos geneticamente modificados e radiagdes
ionizantes, em qualquer fase do processo de producdo,
processamento, armazenamento, distribuicdo e comercializacao,
e a protecdao do meio ambiente.
(http:/ /www.redejucara.org.br/legislacao/lei_10831_2
003.pdf)

Comecou-se a falar, primeiramente, em alimentos como produtos organicos, por sua
forte ligagdo com a agricultura. “Os alimentos organicos sdo definidos como aqueles
alimentos in natura ou processados que sdo oriundos de um sistema organico de
producdo agropecuaria e industrial” (SOUSA, et al; p. 513, 2012). Mesmo ndo sendo
completamente garantida a inexisténcia de residuos de contaminantes quimicos, para
a producdo de alimentos considerados organicos, utilizam-se técnicas livres do uso de
“pesticidas sintéticos, fertilizantes quimicos, medicamentos veterinarios, organismos
geneticamente modificados, conservantes, aditivos e irradiacao” (p. 513).
Segundo os autores, utilizam-se de condigdes regionais a fim de conduzir as praticas e
adaptacgdes do solo para o plantio dos produtos.
Portanto com uma maior conscientizacdo do ser humano, para um mundo com atitudes
menos impactantes ao meio ambiente, “profissionais de diferentes areas vém
procurando se adequar a necessidade de mudangca de comportamento, que surgiu
devido as preocupagbes com os impactos socioambientais, do seu modo de vida”
(ALESSIO, et al, 2014, p. 137). Segundo os autores, no que diz respeito ao setor téxtil,
0s maiores problemas estdo relacionados a sustentabilidade de suas matérias primas
utilizadas, principalmente do cultivo de algoddo - que mais utiliza pesticidas no mundo.
Somente depois da década de 80 que comegaram as preocupagdes com o impacto na
producdao de matéria prima utilizada para a producdo de roupas, desde entdo, originam-
se as culturas de algoddo organico, o qual é utilizado para a produgdo de pegas
organicas.
Para o algoddo receber a certificagdo de organico deve ser
considerada toda a regulamentacdo exigida para produtos
alimentares organicos; assim, os produtos proibidos na
agricultura orgadnica também ndo podem ser utilizados no
algoddo, bem como nas outras culturas em rotacdo na mesma
area. Para se receber a certificagdo, o solo também é avaliado.
O solo precisa estar livre de agrotoxicos para uma agricultura
organica, logo precisa de tempo; este periodo varia de acordo
com a lei de organicos de cada pais (BERLIM, 2009, p. 67).

Apesar de ser um termo bastante conhecido e abrangente, encontrou-se certas
dificuldades ao focalizar os estudos da expressao “organico” ao setor da moda. Por se
tratar de um termo ja em portugués, dificultou-se, de certa forma, a pesquisa de
conteldo cientifico, além de ser um termo muito amplo e citado em diversas ocasioes
nao relacionadas especificamente ao estudo do presente trabalho. Predominam-se
pesquisas que ndo se relacionam com a area da moda, todavia, no setor na sua maioria,
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esta relacionado aos cuidados com a origem da matéria-prima utilizada aos produtos
de moda.

Reciclado

Na segunda metade do século XIX, com Revolugcdo Industrial, houve um aumento
significativo na produgdo de lixo, causando graves impactos sanitarios. Desde entdo,
surgiu a necessidade de pensar novas alternativas para o lixo acumulado em aterros,
visto que este demorava muito tempo para se desintegrar. Assim, o termo, que surge
na década de 1980 em discursos de profissionais de varias areas (HYPOLITO, 2000),
assumiu importante papel como uma possivel solugdo para tal necessidade (ECYCLE,
2014).

O conceito resume-se em transformar produtos sem utilidade em matéria prima para
que se forme um novo item igual ou sem relacdo com o anterior. Segundo autores,
entretanto, a reciclagem é uma alternativa menos ecoldgica em relagdo as técnicas de
reducdo e reutilizagdo, visto que os processos de reciclagem implicam consumo de
energia de fontes ndo renovaveis (Manzinni e Vezzoli, 2008; Chehebe, 2002).

Segundo dados do relatdrio de 2012 do Instituto Akatu pelo consumo consciente, 71%
das pessoas, no Brasil, ndao compram produtos feitos a partir de material reciclado.
Apesar disso, o incentivo do governo aliado a tendéncia mercadoldgica, faz com que
cada vez mais empresas se adequem as praticas sustentaveis. O decreto 7.404., de
2010, que regulamenta a Lei 12.305/2010, institui a Politica Nacional de Residuos
Sdélidos, estabelecendo principios, objetivos, instrumentos e diretrizes para o
gerenciamento dos residuos sélidos, as responsabilidades dos geradores, do poder
publico e dos consumidores. A Lei estabelece ainda uma diferenciacdo entre residuo e
rejeito, estimulando o reaproveitamento e a reciclagem dos materiais e incluindo ainda
as coletas seletivas, os sistemas de ldgica reversa e o incentivo a criagdo e ao
desenvolvimento de cooperativas e outras formas de associacao dos catadores de
materiais reciclaveis. Visa ainda melhorar a gestdo dos residuos sélidos com base na
divisdo da responsabilidade entre a sociedade, o poder publico e a iniciativa privada.

No Brasil, cada vez mais as empresas aderem a produgao de artigos de moda reciclados.
A marca gaucha Vuelo, por exemplo, surge em 2013 com a proposta de criar produtos
a partir de matérias primas descartadas, dando uma nova utilidade ao que sobra. A
empresa utiliza lona de pneus e guarda-chuvas encontrados em ruas e aterros, os
recicla e, entdo, os transforma em produtos durdveis e visualmente atrativos. Da
mesma forma, incentiva o trabalho artesanal (handmade) e a matéria prima
brasileira/regional (made local), valorizando a cultura e economia local, além do cuidado
com o descarte consciente deste produto apds o uso.

Tratando-se de um termo razoavelmente conhecido por boa parte da populagao,
principalmente com o inicio das coletas seletivas de lixo, as referéncias bibliograficas
ndo se mostraram totalmente claras em relacdo a definicdo do termo. Encontrou-se
dificuldade para elucidar o significado do termo tdo usado (muitas vezes erroneamente)
pela populagdo. Por outro lado, encontrou-se diversas marcas de moda que ja utilizam
0 conceito de moda reciclada nos seus produtos, optando-se por citar a Vuelo por ter
sua sede na regidao onde a pesquisa foi realizada.

Upcycling

O primeiro registro do termo upcycling foi em 1994, em uma entrevista de Reine Pilz,
executivo da empresa Pilz GmbH, para o periédico Salvo.

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018

22



Reciclagem [...] eu chamo isso de downcycling. Eles
quebram tijolos, concreto, eles quebram tudo. O que
precisamos é de upcycling, onde é dado mais valor para os
produtos antigos, e ndo menos. (JORNAL SALVO, 1994)

O conceito, que ganha visibilidade em fungcdo da sustentabilidade e responsabilidade
socioambiental em voga, expressa a alternativa ecoldgica de dar um novo significado e
funcdo a determinado material que seria descartado, transformando algo que esta no
fim de sua vida util em algo novo e de maior valor, sem passar por nenhum dos
processos fisicos ou quimicos caracteristicos da reciclagem. (VIALLI, 2013).

Upcycle € a jungdo de "up” (tradugdo livre "acima"), com reciclagem, ou seja, significa
dar novo e melhor status a algo que iria ser descartado. E o processo de transformar
residuos, pecas, produtos inlteis e descartaveis em novos materiais ou produtos de
maior valor, uso ou qualidade.

A moda, desde o inicio, apodera-se e faz uso do termo, visto que ha maior facilidade
em reutilizar a matéria prima de roupas. Da mesma forma, autores destacam que os
consumidores estdo cada vez mais atentos as informacGes sobre a procedéncia dos
produtos e seus impactos no ambiente e na sociedade (BERLIM, 2012) o que leva as
empresas a, cada vez mais, investir em praticas sécioecoldgicas.

Segundo Fletcher e Grose (2012) o processo destaca-se como uma das melhores
alternativas para a reinsergdo dos residuos para industria de confecgao, visto que utiliza
menos recursos que os demais métodos. A técnica empregada consiste na criagdo de
novas modelagens, recortes e formas de costurar, criando pecas Unicas e trazendo ao
mercado um produto em que sua qualidade se mantém ou é aumentada pelo processo
que é submetida, tornando-o mais atrativo. De acordo com a pesquisadora de moda
Barbara Vinken, na otica do upcycling, cada peca, independente do nimero de versdes
que pode ter, é exclusiva, pois os materiais que sdo utilizados nela sdo Unicos,
despertando assim o desejo nos consumidores. (VINKEN, 2005).

A técnica, empregada constantemente na alta costura, por marcas como a "Margiela" e
"Jessica Ogden", atrai também marcas conhecidas pelo sistema fast-fashion, como a
Topshop. Recentemente (2012), em parceria com a marca inglesa From Somewhere, a
rede lancga sua colegao capsula "Reclaim to Wear", feita com residuos de jérsey, malha
de algodao e denim, aumentando o valor percebido de suas colecdes e trazendo
acabamentos impecaveis em pecgas exclusivas.

No que diz respeito a pesquisa bibliografica, ndo houveram dificuldades em definir o
termo. Acredita-se que o fato de ser um termo mais recente, associado a crescente
valorizagdo do uso das técnicas benéficas ao meio ambiente, haja um maior interesse
em pesquisa-lo e defini-lo como forma de informacdo e esclarecimento para o publico.

Vegan

O conceito de veganismo surge em 1944, quando Donald Watson e Elsie Shigley fundam
a sociedade vegana britanica. A sociedade é criada em funcdo da inadequagdo do
conceito de vegetarianismo no que concerne a uma atitude ética coerente em relagao
aos animais nao-humanos (FOX, 1993).

Até entdo, o conceito restringia-se a esfera alimentar, e baseava-se na privacao do
consumo de alimentos provenientes da morte de um animal. Entretanto, produtos de
origem animal ainda eram admitidos, ainda que os mesmos também acarretassem
danos aos animais produtores da matéria prima extraida. Por outro lado, o conceito
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vegano ressalta o respeito total aos animais, enfatizando a importancia de preservar o
solo e o uso correto da terra.

"“Veganismo € o mesmo que vegetarianismo estrito, ou
ainda, vegetarianismo profundo. Veganos ndao consomem
nenhum produto de origem animal, nem fazem uso de
animais para o trabalho, experimentacgao, entretenimento,
entre outros.” (SCHULTE; PORTINARI; GODOY, 201)

Levando-se em conta que a roupa é extensao do corpo em relagao aos desejos, gostos
e habitos de cada ser humano (FLUGEL apud AVEAR, 2009) e que a cultura corporal
fica impregnada na roupa (SATLLBRASS, 2000), entende-se que para o vestuario
vegano, as crengas e habitos inerentes ao conceito e estilo de vida esteja presente
também em todo o processo de fabricacdo das roupas. Como um substituo para os
insumos de origem animal, como o couro e a |3, o vestuario vegano utiliza matérias
primas como fios e tecidos naturais e organicos (como o algoddo, linho, cdnhamo),
cultivadas sem o uso de adubos quimicos sollveis, agrotdxicos, medicamentos
alopaticos e com cuidados especiais ao ecossistema de onde sdo obtidas (ARAUJO, s.d.).
E importante ressaltar também, que o produto vegano ndo pode ter sido testado em
animais, bem como o cuidado o cuidado com a reciclagem dos residuos gerados e a
valorizacdo da cultura local.

Como exemplo de marca de moda brasileira que adequa-se ao conceito vegan, a Nicole
Bastamante - Vegan Goods, elabora pecas que tenham a praticidade urbana mas com
inspiracdo na natureza, e desenvolve produtos feitos a mdo com estampas exclusivas.
Além disso, a marca garante nao utilizar nenhuma matéria prima de origem animal,
sendo uma marca onde todo o processo produtivo é feito no Brasil, e que preocupa-se
com a originalidade e destino correto das pegas.

No setor calgadista, é possivel citar o exemplo da Vegano Shoes, marca onde todos os
produtos sdo feitos com matéria prima totalmente isenta de origem animal ou qualquer
teste em animais. Além disso, todo o material que compde os produtos sdo rastreados,
garantindo que nenhum tipo de borracha, poliuretano, cola, tecido, ou até mesmo
formas e matrizes usadas na fabricagdo de cada componente ndo sejam provenientes
de animais. Da mesma forma, existe a preocupacdao em utilizar materiais facilmente
degradados pela natureza apds o uso, reforgando o cuidado que as marcas veganas
possuem com o meio ambiente como um todo.

O termo vegan, muito conhecido em outras areas, esta sendo cada vez mais utilizado
por empresas afim de criar uma moda mais justa e ecoldgica. O mapeamento por
empresas que se encaixem neste perfil foi feito através de mecanismos de busca
informais online, e demonstrou um grande nimero de empreendimentos de moda
vegana, além de uma tendéncia de crescimento. Da mesma forma, a pesquisa
bibliografica, feita através de livros e artigos relacionados ao termo, constata que, cada
vez mais, o termo estd presente na vida das pessoas, visto que ndo houve qualquer
dificuldade para encontrar uma definicao clara para veganismo.

Zero waste

Zero Waste vem do vocabulario americano, e sua traducdo significa residuo zero, e
abrange desde a criacdo, o desenvolvimento e a producdo de seus produtos. Duarte
(2013) admite que o Zero Waste é de cunho ético, econdmico, eficiente e visionario, e
assim estimula a mudanca de estilo de vida, com a produgdo de ciclos de vida naturais
e sustentaveis. Procura-se administrar os processos no desenvolvimento para evitar e
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eliminar o volume e a toxicidade dos residuos, para que assim consiga-se reutilizar
esses materiais ao invés de enterrar ou queima-los.

Tal conceito tem origem no ideal japonés de Total Quality Manegement - TQM
(Qualidade Total de Administragdo), onde era utilizado de forma a designar técnicas de
aumento de produgdo: evitar defeitos nos produtos como uma forma de evitar
desperdicio. Ha dois modos de reduzir os residuos - proposta do zero waste — onde o
primeiro indica consumir produtos funcionais e com maior ciclo de vida, admitindo maior
cuidado e valor ao consumidor, € o segundo propde a reciclagem, onde procura-se
evitar produzir o que nao pode ser reciclado, optando sempre por opgdes reciclaveis
(MURRAY, 2002).

Na moda, uma forma de praticar o zero waste é através da pratica da moulage - técnica
de modelagem feita diretamente sobre o corpo do manequim - onde assim, “além de
diminuir a geragdo de retalhos téxteis, esse tipo de modelagem é uma forma criativa e
estimulante de raciocinar o desenvolvimento de um novo produto” (ANICET,
RUTHSCHILLING, p. 23, 2013). Todavia, a eliminagdo total dos residuos durante o
processo produtivo pode ser considerada impossivel, porém deve-se adotar medidas
preventivas, através de técnicas de modelagem, procurando uma melhor forma de
encaixe, que reduz consideravelmente o desperdicio, ja que, elimina as sobras de tecido
entre os moldes (PEREZ, MARTINS; 2013).

ApOs realizar um levantamento na empresa, percebeu-se que o
principal residuo gerado sdo aparas e retalhos de tecidos,
provenientes do processo de corte. Os tamanhos, formas e
volumes das sobras variam de acordo com os formatos dos
moldes, das larguras dos rolos de tecidos e do correto descanso
destes, pois a empresa ja utiliza um sistema de modelagem,
encaixe e risco informatizado, que otimiza o aproveitamento dos
enfestos. Constatou-se 22% de desperdicio. A perda resultante
do processo de corte é decorrente da atividade de encaixe e se
deve ao fato dos moldes nao se encaixarem exatamente entre si,
por apresentarem curvas e pontas, namero inapropriado de
referéncias a serem cortadas no mesmo tecido, falta de
padronizacao na largura dos rolos, falhas nos tecidos, rolos ndo
descansados e ma combinacdo de tamanhos realizada no
momento do encaixe (MILAN, p. 13, 2010).

O zero waste consiste em um termo genérico e abrangente, bem como muito utilizado
no setor da moda a fim de reduzir o desperdicio, principalmente de tecidos. Os estudos
sobre o tema ainda sdo muito limitados, porém, no que diz ao setor da moda, ja existem
pesquisas relacionando o uso do “desperdicio zero” a empresas e confeccbes de
produtos de moda.

3. Consideracgoes finais

Tendo em vista que os produtos de moda admitem um grande impacto negativo no
meio ambiente, através de ciclos de vida cada vez mais curtos, uso de pesticidas toxicos
na cultura de algod3do e desperdicios de tecido durante o corte, comecaram a surgir no
mercado novas marcas comprometidas com o desenvolvimento sustentavel. Bem como,
os proprios consumidores tém desenvolvido preocupacdes, entre elas estdo o uso do
trabalho infantil para producao das roupas, juntamente com reciclagem, aquecimento
global, energia renovavel e destruicao das florestas.

Portanto, através da parceria entre o Laboratério de Criatividade da Universidade
Feevale com o Centro de Design da mesma instituicdo, foi possivel abrir uma discusséo
para as terminologias aplicadas a moda, e entdo, comegar a esclarecer a importancia e
a relevancia das expressbes do “Glossario Basico da Moda Etica: Os 9 termos mais
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comuns da industria”, divulgado pela a Insecta Shoes, empresa gaucha que produz
calcados ecoldgicos e veganos. Dentre os termos estdo: Eco-friendly (ecologicamente
amigavel), Zero Waste (Despericio Zero), Made Local (Feito no Local), Fair Trade
(Comércio Justo), Handmade (Feito a Mao), Vegan (Vegano), Reciclado, Organico e
Upcycling (Sem tradugdo para o portugués).

Percebe-se que o resgate das terminologias apresenta um éxito relevante com relagao
as informagbes sobre o surgimento da expressao estudada, de qual area ela se origina
e de que forma a moda se apropriou desta, além de alguns exemplos de empresas que
realizam tal trabalho ético e sustentavel. Tais termos foram apontados de forma a
conseguir distingui-los e estabelecer suas diferentes abordagens conforme as técnicas
utilizadas e formas de atuagao para o desenvolvimento sustentavel.

Durante a pesquisa do presente trabalho, encontraram-se certas dificuldades quanto ao
conteldo cientifico, bem como, alguns termos ainda ndo foram aprofundados e ndo
possuem definicbes certas e regulamentacdes. Alguns termos por serem bastante
genéricos, como “organico” e “reciclado”, direcionam-se a citacbes ndo relacionadas
especificamente ao estudo do presente trabalho, onde a maior dificuldade foi em
focalizar em apenas o que se referia ao assunto determinado. Ja as expressdes
“handmade” e “made local”, admitem carater especifico, porém, ainda ndo foram muito
explorados, portanto, existem poucas pesquisas direcionadas a tal nicho do mercado.
Entretanto, conclui-se através desse trabalho, que o mercado da moda ética, estd em
crescimento, pois cada vez mais o consumidor estd se preocupando com questoes
sustentaveis e com a origem dos produtos os quais estdo comprando. Alguns termos ja
sdo bastante conhecidos, e outros, por sua vez, ainda ndao foram muito explorados.
Praticamente todos os termos citados acima admitem em comum - além da
preocupacao em produzir produtos “verdes” — é que eles possuem sua origem em outros
setores, sendo a maioria relacionada a alimentos, por sua ligagdo com a industria
agricola, a qual tem sido muito agredida pela poluicdo. A excegao seria o handmade, o
gual admite origem no artesanato, uma técnica muito utilizada para produtos de moda,
sendo eles acessoérios, sapatos ou pecas de roupa. Tal apropriacdo dos termos
demonstra ainda uma preocupacdo do mercado de moda com as expressdes que
caracterizam a relacao o seu processo produtivo com sustentabilidade.
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Em direcao a pratica para além do design de moda: Um estudo
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research in Brazilian education
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Resumo. Apesar do recente desenvolvimento da pesquisa pratica em design, esta
discussdo ainda ndo foi completamente incorporada na moda. Além da questdo acerca
da construgdo de uma teoria para a pesquisa em design, outras dificuldades também
sdo encontradas pela moda, como aquelas enfrentadas por outros campos do
conhecimento essencialmente praticos. A falta de um consenso académico sobre a
gualidade e validade da pesquisa fundada na pratica € uma delas. A fim de abordar
estas questdes no contexto da pesquisa pratica em moda, este estudo busca examinar
0 seu status no Brasil. Aqui, resumos de dissertacdes de mestrado de 18 cursos foram
analisados. Como resultado, uma categorizacao tematica fornece informagbes acerca
da situacdo da pesquisa pratica em design de moda. Como contribuicdo, este estudo
introduz o caso Brasileiro para um contexto académico mais amplo e encoraja futuros
estilistas a refletirem sobre formas alternativas de utilizagdo do conhecimento em
design de moda.

Palavras-chave: pratica em moda, pesquisa pratica, pesquisa em moda, educacao
em moda no Brasil, design thinking.

Abstract. Despite of the recent development of design practice research, this
discussion has not yet been fully incorporated in fashion. It stumbles upon the
building of a theory from design research and struggles against similar issues from
other practice-oriented fields of knowledge such as the lack of academic consensus on
quality and validity of practice research. To address these issues in the context of
fashion research, this study aims at examining the current status of fashion design
practice in Brazilian higher education. Here, abstracts of master’s degree level
dissertations from 18 universities are analyzed. As a result, a thematic categorization
provides information regarding the current stage of fashion design practice research.
Accordingly, the contribution of this study is twofold. It introduces lesser-known cases
from Brazil to a broader academic context and encourages the future fashion
designers to be aware of alternative ways of utilizing acquired fashion design
knowledge.

Key words: fashion practice, practice-led research, fashion research, Brazilian
fashion education, design thinking.

! Professora Associada em moda na Estonian Academy of Arts e doutoranda em Design na Aalto
University.

2 Doutor em Design pela Aalto University.

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte
Vol. 10 no 1, Dezembro de 2018, Sdo Paulo: Centro Universitario Senac
ISSN 1983-7836

Portal da revista IARA: http://www1.sp.senac.br/hotsites/blogs/revistaiara/
E-mail: revistaiara@sp.senac.br

Esta obra esta licenciada com uma Licenga Creative Commons Atribuicdo-N&do Comercial-SemDerivacdes 4.0

Internacional



mailto:revistaiara@sp.senac.br
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Nota ao Leitor: Este texto é uma versdao expandida do texto de mesmo titulo apresentado no
Fashion Colloquia 2016, Sdo Paulo (publicado em Educacdo de Moda para o Futuro:
Desenvolvimento sustentavel nas dimensées social, econémica, ambiental, cultural e
geografica. Dantas Mendes, F. (ed.). Sdo Paulo, p. 17-22)

1. Introducao

Historicamente, a habilidade de vestir um povo e introduzir a nova estética de uma era
fez com que designers de moda fossem associados a imagem de um génio criativo
(Kawamura 2005). Porém, nas ultimas trés décadas, suas reputacGes foram
contestadas pelas condicdes socioculturais globais, em constante e veloz mutacdo. A
forma com que empresas de moda se organizam vem sofrendo alteracdes e o poder
criativo, antes concentrado nas mé&os de um criador, passou a ser distribuido entre
equipes com maior frequéncia. E o caso das grandes marcas fast-fashion, verdadeiras
propulsoras destas mudancas, e maisons como Martin Margiela. Apesar destas
mudancas, a criatividade na moda ainda tem sido relacionada quase que
exclusivamente ao contexto industrial. Em outras palavras, apesar de todas as
reorganizacoes atravessadas pela moda como campo profissional, a visdo geral sobre a
moda ainda é restrita a sua prépria industria. Como exemplo deste olhar, Sinha (2002)
identificou caracteristicas de ‘design thinking’ em organizacées de moda e examinou
como podem ser aplicadas em estratégias gerenciais. Mais recentemente, o estudo de
Karpova et al. (2013) investigou as formas como profissionais da moda percebem
criatividade. E ainda, Malem (2008) explorou o papel de estilistas na expansdo da
indUstria de moda britanica. No entanto, esta visdo sobre a criatividade centrada na
inddstria limita os potenciais e aplicacdes do conhecimento em design de moda. Como
pensam e fazem os estilistas? Como podemos aplicar seus conhecimentos em outras
areas? Estas perguntas nao norteiam esta investigagdo, porém surgem como resultado
da ampliacdo da pesquisa pratica em moda e confirmam a relevancia de se observar as
direcGes que vem tomando. Este estudo se dedica a analisar a producdo académica em
um cenario onde a pesquisa de moda é nova, mas em acelerada ascensao; o Brasil.
Portanto, ‘o que é a pesquisa pratica em moda no Brasil’ é a pergunta lancada aqui.

Pesquisa Pratica em Design

Nas Ultimas duas décadas, esforcos académicos revelaram diversos aspectos
particulares a pratica do design. O texto seminal de Christopher Frayling (1993) tenta
definir melhor este tipo de pesquisa em diregcdo a um maior reconhecimento dentro da
academia. Ele prop0s a categorizagdo de investigagdes em arte e design como pesquisa
em, através e para o design. Apesar do espago que estas categorizacdes abrem para
duvidas e questionamentos, sua proposta permitiu novas possibilidades para a
investigacdo da pratica do design dentro da academia (Friedman 2008). A primeira
abordagem, pesquisa em design, inclui pesquisas que investigam o design através de
outras lentes académicas, como historia, tecnologia ou sociologia. A segunda, pesquisa
através do design, foca em diversos processos que podem levar, ou ndo, a criacdo de
um artefato. Ja a terceira abordagem tem como principal intencdo a producdo de um
artefato. Esta categorizacdo, no entanto, se mostra ndo adequada ao considerarmos
engajamentos contemporaneos em arte e design, engajamentos estes que ganham
complexidade a medida que a producdo académica ganha corpo e espago para
experimentacdo (Nimkulrat 2009, Koskinen et al. 2011).

Similar a definicdo de Frayling para pesquisa em design (1993), os modos de pensar e
trabalhar dos designers ganharam atencdo e tém sido explorados por muitos
pesquisadores. Particularmente, a nocdo de design thinking tem desempenhado papel
central tanto no estabelecimento do design como uma disciplina quanto na expansao
de seu dominio. Desde que Rowe introduziu o conceito em 1987, a pesquisa em design
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thinking tem acumulado conhecimento que serve de base para as teorias do design e
forneceu ‘marcos’ na pesquisa sobre como designers pensam e trabalham no mundo
real (e.g. Lawson 2004 e Cross 2006).

Ainda, a pesquisa feita pela lente da pratica em design contribuiu para a experimentacao
de novas compreensdes sobre o campo (Frayling 1993). Com forte tradicdao em arte e
artesanato, diferentes abordagens nesta direcdao tem sido ativamente desenvolvidas no
Reino Unido, paises do norte Europeu e também Austrdlia (Méakela 2007). Essas
abordagens se referrem a um método exploratério desenvolvido no campo e destacam
a atividade de pesquisadores em seus engajamentos com artefatos ao longo de seus
processos criativos.

Pode ser argumentado, portanto, que apesar da falta de concordancia acerca das
categorizacOes sobre pesquisa pratica em design, ndo ha duvidas sobre o tracado de
um caminho em direcdo ao reconhecimento deste tipo de pesquisa académica. Estes
esforgos tém, juntos, contribuido para um melhor posicionamento de designers bem
como para a compreensdo das fungdes do design. Portanto, é relevante que a pratica
do design de moda seja também pesquisada para que seja possivel expandir a
compreensdo e possibilidades do campo. No entanto, esta discussdo ainda ndo esta
completamente incorporada a comunidade da moda.

Pesquisa Pratica em Desigh de Moda

O interesse em se pesquisar moda ndo é novidade na academia. Filésofos (Svendsen
2006), historiadores (Evans e Thornton 1989, McNeil 2010), socidlogos (Kaiser 1990,
Lipovetsky 1987), semioticistas (Barthes 1969), dentre tantos outros, deram grande
atencdo a ‘moda’ e ao ‘vestir’. Entre as plurais investigacdes no topico, o estudo pratico
em design de moda também tem somado a producdo académica. Nesses trabalhos o
olhar investigativo ndo se restringe as roupas e aqueles que as vestem, mas passa a
observar também o trabalho daqueles que praticam o design de moda, seus atributos
criativos, o pensar moda, e processos de ideagdo em design (Sinha 2002, Nixon and
Blakley 2012, Laamanen et al. 2014).

A modelagem aparece como pioneira no campo, com valiosas contribuicdes de
individuos cujos trabalhos residem na intersecdo entre pesquisadores e praticantes.
Alguns exemplos s3do os trabalhos dos designers-pesquisadores Rissanen (2013),
Lindqvist (2015) e Lépez-Araquistain (2015). Concomitantemente, o campo também
recebeu contribuicdes consistentes de pesquisadores, como o caso seminal de Efrat
(1982) e, mais recentemente, o trabalho de Almond (2013), que tem papel essencial
no compartilhamento dos estudos em modelagem.

Apesar de todas essas valiosas contribuicGes, a pesquisa pratica em design de moda
ainda se encontra em seus estagios iniciais e clama por um corpo mais consistente de
contribuicdes para ser reconhecida como um campo de pesquisa. Alguns estudos em
modelagem fornecem claras informagbes sobre a pratica de um designer de
roupas/moda. No entanto, estes trabalhos ndo permitem uma visao integrada do design
de moda como pratica, mas sim investigam uma pequena parcela do processo. De
acordo, para que alcance uma compreensao mais plena de seu fazer, o design de moda
encontra uma problematica dupla dentro da academia (Thornquist 2014). Enquanto
situado como uma forma de design, a moda esbarra na construcao de uma teoria do
design. De outro lado, ela também Iuta contra questdes que outros campos de
conhecimento centrados na pratica enfrentam, como a falta de consenso académico
acerca da qualidade e validade da pesquisa pratica.
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2. Objetivos

Na intencdao de abordar estas questdes, este trabalho se propbe a examinar
possibilidades da aplicagao desta discussao sobre a pratica dos estudos em design para
a moda. A fim de se ampliar o didlogo e consolidar a pesquisa em moda, nos parece
essencial investigar um caso menos explorado, porém frutifero, que voltar o olhar para
contextos onde a pesquisa em design ja é bem estabelecida e estabilizada.

O trabalho de Pires (2002 e 2012) fornece um excelente panorama dos cursos em
bacharelado em design de moda oferecidos no pais bem como da indlstria e seu
desenvolvimento recente. No mesmo ano da publicacdo deste primeiro trabalho, em
2002, o primeiro programa de doutoramento em design foi aberto, convidando entdo
investigagdes mais intensas e profundas sobre o assunto no pais. A partir deste primeira
iniciativa, pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-RJ), uma
tendéncia pode ser percebida e, hoje, 8 programas de doutoramento estdo em curso
no Brasil. Este resultado é claramente reflexo da acumulagdo de cursos em nivel de
mestrado que surgiram nas ultimas décadas. Portanto, € pontual examinar o estado
presente da educacdo em design no pais. As perguntas que buscamos responder através
deste estudo seguem:

. Como o estudo pratico em design de moda tem sido disseminado em
instituicoes de nivel superior no Brasil?;

. Quais tipos de pesquisa em moda tem sido conduzidas no pais?

Enquanto respondemos a estas perguntas, consideramos que a contribuicdo deste
estudo se dd em duas vias. Academicamente, ele introduz casos menos conhecidos do
Brasil para um contexto académico maior. De um ponto de vista educacional, encoraja
estudantes e futuros profissionais de moda a refletirem sobre formas alternativas de
utilizar conhecimento adquirido em design de moda para além do estilismo. Iniciaremos
o desenvolvimento deste trabalho com a explanacdo dos métodos de pesquisa, incluindo
0s 3 passos da amostragem bem como as abordagens de analise. Na sequéncia, os
resultados serdo apresentados seguidos de sugestdes para futuros estudos.

3. Métodos de Pesquisa

A fim de se compreender como o design de moda é estudado em instituicGes de ensino
superior no Brasil, principios basicos de analise de conteddo foram aplicados (Flick
2009). Como unidade de observacao para este estudo, selecionamos dissertacoes de
mestrado produzidas entre 2005 e 2015 em 18 universidades que ofereciam cursos de
moda e/ou design. Apenas titulos e resumos foram considerados na investigacdo dessas
dissertacOes. Estes textos foram analisados pelos dois autores deste trabalho, com
diferentes backgrounds culturais e educacionais, com a finalidade de se lancgar
diferentes olhares analiticos sobre o0 mesmo objeto de estudo.

Primeira amostragem: Trés Categorias

A primeira etapa de nossa analise incluiu a observacao da producdo de 18 programas
strictu-sensu em nivel de mestrado no Brasil entre 2005 e 2015, totalizando 1198
dissertacoes. Os programas foram selecionados via Plataforma Sucupira (CAPES 2016)
em uma busca que filtrou programas com as palavras design e/ou moda em suas
denominagodes. Devido a auséncia de um repositério geral que englobe toda a producao
de teses e dissertagdes no pais, o acesso aos documentos foi feito no site de cada uma
das universidades (PUC-RJ 2015, SENAC 2015, USP 2015, UEMG 2015, UERJ 2015,
UFRGS 2015, UFSC 2015, UFJF 2015, UDESC 2016, Uniritter 2016, UFPE 2016, UNESP
2015, UFCG 2016). Dentro de toda a producao destes programas, os titulos e resumos
foram alvo de observacdo. Uma primeira categorizagdo organizou as teses em trés
categorias; ‘moda’, ‘téxteis’ e ‘outros tipos de design’ (como desenho industrial, design
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urbano, design grafico, engenharia, design de interacdo, dentre outros). Os trabalhos
categorizados como ‘téxteis’ e ‘outros tipos de design’ foram deixados de fora deste
estudo a fim de se permitir um estudo mais preciso da producdao académica. Por esta
razdo, eles ndo foram inspecionados mais a fundo ou quantificados aqui.

Como resultado desta primeira investigacdo, pudemos levantar o numero de
dissertacoes defendidas no campo da moda dentro dessas instituicdes. Outros aspectos
institucionais também foram levantados, como a data de inicio dos programas de
mestrado e doutorado, a avaliacdo das instituicdes recebida pela CAPES e suas
localizagOes geograficas no pais. Este primeiro passo nos forneceu uma visdao geral da
producdo no Brasil, incluindo aspectos quanti- e qualitativos, bem como geograficos. A

tabela abaixo representa este panorama e esta sequida de sua visualizagao grafica.

Tabela 1. Panorama de programas de mestrado em moda e design.

Mestrado Dissertacoes Dissertagbes
Instituicdo Programa DoIL;]thdo Regido Cg\%tgs Defendidas Defendidas
Inido Fim Moda (Total)
Anhembi- | nogon | 2006 | - 2013 SE 39 106
Morumbi
ESDI/UER] Design 2005 - 2013 SE 4 2 70
PUC-R] Design 1994 - 2002 SE 4 10 179
Moda,
SENAC-SP | Cultura e 2005 2012 - SE 3 43 43
Artes
UDESC Design 2011 - - S 3 7 25
UEMG Design 2009 - 2015 SE 4 4 56
UFCG Design 2014 - - NE 3 0 0
Artes,
UFJF Cultura e 2013 - - SE 3 2 11
Linguagens
UFMA Design 2012 - - NE 3 0 9
UFPE Design 2003 - 2010 NE 4 7 146
UFPR Design 2006 - - S 3 0 43
UFRGS Design 2007 - 2012 S 4 12 169
UFSC Design 2007 - 2013 S 4 6 102
UNB Design 2013 - - CO 3 0 0
UNESP Design 1999 - 2009 SE 5 18 132
UNIRITTER Design 2010 - - S 3 9 56
usP Modae | 5011 | - - SE 3 23 51
Téxtil
Total 182 1,198

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018




Figura 1. Distribuicdo geografica do ensino em desigh e/ou moda em nivel de mestrado.

Legenda

A = Mestrados em Design/Moda
B = Dissertacdes defendidas em Moda
C = Média Avaliagdo CAPES

Norte
A=0
B=0
C =nao se aplica Nordeste
A=4
B=7
C=325
Centro-Oeste
A=1
g - g Sudeste
A=8
B =140
C=375
Sul
A=5
B=34
C=34

Fonte: os autores

Segunda amostragem: Volume de publicacoes e consisténcia

Em uma segunda amostragem, 7 programas foram selecionados para uma investigagao
mais profunda dentre os 18 programas iniciais. Esta selegao foi baseada na quantidade
de dissertagoes defendidas entre 2005 e 2015 na area de vestuario e design de moda
e/ou no foco do programa. A amostragem teve como intengdo apresentar nao apenas
programas intitulados como “Moda” mas também aqueles que, apesar de estarem sob
a nomeacao de design, possuem consistente producdao no campo. Definimos como
minimo o total de 10 dissertagées ao longo do recorte histérico e/ou a nomeagao ‘moda’
no titulo do programa como sistema de selecdo. A selegdo final segue:

. Universidade Anhembi Morumbi
. Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-RJ)

. Centro Universitario do Servigo Nacional de Aprendizado Comercial do
Estado de Sao Paulo (SENAC-SP)

. Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF)

. Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS)
. Universidade Paulista (UNESP)

. Universidade de Sao Paulo (USP)

A tabela abaixo apresenta o numero de dissertacdes de mestrado voltadas para o campo
da moda defendidas em cada programa, por ano:

Table 2. Dissertacoes defendidas nas instituicoes selecionadas em nimeros, por ano.

200 | 200 ( 200 | 200 | 200 | 201 | 201 | 201 | 201 | 201 | 201 | Tota
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5 6 7 8 9 0 1 2 3 4 5 |
Anhembi
- 0 0 0 4 5 7 9 6 6 2 - 34
Morumbi
PUC-RJ] 1 3 0 2 0 0 1 0 1 1 1 10
SENAC- 0 0 7 11 17 4 2 2 0 0 0 43
SP
UFJF 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 2 2
UFRG 0 0 0 0 1 1 3 3 2 2 0 12
UNESP 0 3 1 0 0 3 3 2 2 1 3 18
uUsP 0 0 0 0 0 0 0 1 6 6 10 23
Total 1 6 8 17 23 15 18 14 17 12 16 147

Terceira Amostragem: Tematizacgao

Tabela 3. Descrigao dos oito temas da pesquisa em desigh de moda

Dissertagdes em cultura incluem trabalhos centrados em

Cultura manifestacdes culturais como mdsica, revistas, religido e televisao.
Esta categoria também inclui artesanato tradicional e literatura.
Historia Trabalhos que focam em vestuario de uma perspectiva histérica, ou
seja, nas quais o recorte historico direciona a pesquisa.
Educacso Estudos que focam em investigacbes educacionais e pedagdgicas,
5 como métodos, abordagens e propostas.
. . Dissertacdes categorizadas sob sociologia investigam aspectos da
Sociologia - L2, ) ) . .
sociedade e/ou individuo. Aqui, a sociedade € o objeto de estudo.
Modelos de negocios, abordagens em marketing e topicos
Economia relacionados compdem esta categoria. Estdo incluidos aqui também
dissertacdes sobre gestdo, industria, estudos de consumo e vendas.
Estudos  focados em desenvolvimentos  tecnoldgicos ou
. experimentacdes em tecnologia foram categorizados sob o nome
Tecnologia

‘tecnologia’. Eles incluem estudos em wearables, desenvolvimentos
em CAD (Compter Aided Design), ergonomia, dentre outros.

Sustentabilidade

Métodos sustentaveis, materiais, investigacdes e discussdes em torno
da pratica sustentavel em design compdem este tema.

Pratica em
Design

Esta categoria inclui trabalhos que tem como o centro da investigacao
a pratica em design de moda, como o trabalho de designers e suas
técnicas e desenvolvimentos de um design/artefato através do ponto
de vista do proprio designer.
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Em uma terceira etapa, todas as dissertacdes foram categorizadas de acordo com o
conteldo de seus titulos, resumos e, quando necessario, indices. A analise desses dados
sugeriu a organizacdo das dissertacdoes em Moda em 8 tdpicos: cultura, histéria,
educacdo, sociologia, economia, tecnologia, sustentabilidade e pratica em design de
moda. A intengdo dessa categorizagao foi fornecer um panorama mais detalhado da
producdo. Cada tema esta descrito na tabela 3 acima.

De acordo com a categorizacao sugerida acima, identificamos o total de dissertagdes
defendidas sob cada um dos temas. A Tabela 4 mostra os resultados do processo de
amostragem.

Tabela 4 Dissertacoes defendidas em pesquisa em moda nas sete universidades selecionadas

Categoria %”;‘ri”r:gi' PUC-R] | SENAC-SP | UFJF | UFRGS | UNESP | USP | Total
Cultura 4 4 15 2 0 1 3 29
Historia 4 0 10 0 1 0 1 16

Educacao 2 0 1 0 0 5 4 12

Sociologia 6 0 6 0 1 1 1 15

Economia 1 3 2 0 2 2 5 15

Tecnologia 2 1 2 0 4 3 4 16
el 2 | o | o ol |2 |2

Prg'::iag em 18 2 7 0 3 4 3 | 37

Total 39 10 43 2 12 18 23 147

Analise de Dados: Tipos de Pesquisa Pratica em Design

Uma vez que o interesse principal deste estudo é conhecer o status da pesquisa pratica
em design de moda no Brasil, focaremos nesta categoria dentro dos dados levantados.
A intencdo é delinear da forma mais detalhada possivel, dentro do recorte definido para
este trabalho, o estado da pesquisa pratica em design de moda no Brasil até o momento.
Para tal, uma analise qualitativa de dados foi o método empregado na investigagdo dos
tipos de pesquisa pratica. A estrutura utilizada neste estagio da analise deriva do texto
de Frayling (1993), mencionado anteriormente. Este trabalho, no entanto, ndo utiliza
as categorizacOes de Frayling em sua totalidade. Trabalharemos apenas com as
categorizacbes de pesquisa em pratica do design e pesquisa através da pratica do
design. A primeira abordagem abraca um espectro mais amplo de pesquisa. Como
exemplo, pesquisas em design thinking podem ser vistas como parte desta abordagem.
Estdo incluidas aqui também pesquisas que investigam perfis de criadores,
investigacOes sobre processos de modelagem, dentre outros. A segunda abordagem
inclui estudos que exploram processos de design ou a atividade de um designer através
de seu préprio ponto de vista, estando portanto ligada a pesquisas onde a pratica
direciona a investigagao. As visualizagOes na figura 2 ilustram os métodos de pesquisa
deste estudo. O primeiro modelo resume os 3 passos do processo de amostragem para
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identificacdo do conjunto de dados final enquanto o segundo modelo apresenta uma
visualizagao do recorte do estudo.

Figura 2. Visualizagcao dos métodos de pesquisa.

Visualizacao 1: Amostragem em trés passos

PASSO 1 3 PASSO 2 i PASSO 3
+ +
Unidade de | 3 Categorias Primeira 2 Critérios Segunda 8 Temas Terceira Andlise de Dados
- 5 T - &
Amostragem Amostragem Amostragem
Observacido Moda 9 -Ter programa de g -Cultura (Dados) -pesquisa em

~Téxtil mestrado em moda -Histéria design

1,198

-Outros tipos 182 147
s

dissertagbes - Sabaves 00 A Sig
de 15 de design dissertagdes | ¢° dissertagdes 3T dissaita alravés do dasign
na categoria de 7 cBes sobre o
instituicbes ‘moda’ s nstit A tema “prética
brasileiras o : S -Su i do/em design”
-Prética do Design
entre 2005 0 2015 J 2
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Master’s Theses Critério 1
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1a. Amostragem
182 Dissertacdes
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~
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DE DESIGN

3a. Amostragem:
37 Dissertacoes

Fonte: os autores

4. Resultados

Como resultado, uma categorizacdo tematica, proveniente dos dados, forneceu
informacdes sobre o status da pesquisa pratica em moda no Brasil. A andlise foi feita
em dois estagios. Primeiramente, a producdo anual de cada escola foi identificada. A
partir desta identificacdo, em um segundo passo, foi possivel categorizar a pesquisa em
pratica do design e pesquisa através da pratica do design.

Namero de publicacoes

Apesar da grande maioria da produgdo académica em moda estar localizada no sudeste
do pais (ver Figura 1) a primeira amostragem provou que outras regides também tém
carregado pesquisas de relevancia, como Nordeste e Centro-Oeste. Este
desenvolvimento pode estar ligado a indastria téxtil local, como é o caso da
Universidade Federal de Juiz de Fora, uma cidade que pode ser retratada como um
centro polarizado na producdo de vestuario, ou, no caso da Universidade Federal de
Pernambuco, a industria téxtil, segundo maior hub téxtil no pais (Lacerda 2013). Além
da forte produgdo em algoddao no estado do Pernambuco, a UFPE também abriga o
segundo mestrado em Design do pais, tornando esta pesquisa na universidade ja uma
tradicdo no cenario Brasileiro.

A segunda selegdo aplicada a amostragem inicial promoveu uma visdao muito localizada
da producdo no pais nas regides sul e sudeste. Este fato, no entanto, é reforcado por a
regido abrigar sozinha 55,3% da populagdo brasileira (IBGE 2015). Somado a isto, a
pesquisa académica em moda se mostra claramente impulsionada pela produgdo téxtil
na mesma area geografica, em especial nos estados de Sdo Paulo e Santa Catarina
(Lins 2001, Gorini e Siqueira 2002) e pela forte, e também localizada, movimentacédo
econOmica regional.
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A tabela 5 apresenta o numero de dissertacdes defendidas em 7 universidades
selecionadas. De acordo com a analise dos dados, 37 trabalhos foram identificados
como pesquisas praticas em design de moda entre 2006 e 2015.

Tabela 5. Namero de publicacdes das 7 universidades selecionadas, por ano.

ANO / ESCOLA | '06 |'07 |'08 ['09 |'10 ‘11 |'12 |13 ['14 |'15| TOTAL
:\4:?3$g: olof| 3|1 |a]a]|3]|2]1]o0 18
PUC-RJ 1|loflo|lof|o|lo|lo|lo]1]o 2
SENAC-SP ol2]la4flo|lo|1|lo]o|lo]o 7
UFJF olo|loflo|lo]o|lo]|o|o]o 0
UFRGS olo|loflo|1]1|lo]o|1]o0 3
UNESP 1|loflo|lo|1]loflo|o]o]|2 4
USP olo|loflo|lo|o|o]|1]|o0]2 3
Total 2 | 2|7|1]|e6|l6]|3]|3]|3]a4 37

Adicionalmente, a figura 3 apresenta a localizacdo onde a pesquisa pratica em design
de moda tem sido majoritariamente conduzida no contexto brasileiro.

Figura 3. Distribuicdo geografica da pesquisa em design de moda.
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Tipos de Pesquisa

Um total de 37 dissertacdes de mestrado foram mais profundamente analisadas acerca
de seus temas. Elas representaram uma producgdo rica e plural, na qual alguns temas
aparecem como mais favorecidos e recorrentes que outros. Aqui, elas foram
classificadas como pesquisa em design e através do design (ver tabela 6).

Tabela 6. Visdo geral da pesquisa pratica em design de moda no Brasil.

Anhembi- PUC-

: SENAC | UFJF | UFRGS | UNESP | USP | Total
Morumbi RJ

Tipo/Escola

pesquisa

. 15 2 5 0 2 4 2 30
sobre design
pesquisa
através do 3 0 2 0 1 0 1 7
design
Total 18 2 7 0 3 4 3 37

A pesquisa em design inclui tanto perfis de designers e investigacdes no trabalho do
designer profissional quanto exploracGes a respeito das técnicas utilizadas por eles.
Neste tipo de pesquisa, o autor ndo se identifica como designer, mas usa a atividade
em design de outros como um objeto de estudo. O topico deste tipo de pesquisa inclui
uma miriade de interesses, onde as investigagdes em modelagem prevalecem (11).
Também estdo incluidos aqui perfis de designers, ou seja, pesquisas que examinam
trabalho de um designer em especifico (5) e a profissdo do estilista de uma forma geral
(3). Outros tipos de investigacbes encontradas nesta categoria sao: estamparia e/ou
design de superficie (2), ergonomia para deficientes (1), intersecdao entre moda e arte
(1), metodologia em design (1), a profissao do stylist (1), moda artesanal (1), andlise
de tendéncias (1), desfiles (1), pigmentagdo (1) e moda infantil (1).

A pesquisa através do design, por outro lado, traz o autor como profissional e
pesquisador. Nesta categoria o designer analisa a pratica do ponto de vista do préprio
designer. Ela inclui pesquisas em expressdes artisticas (4), estudos de género (1),
intersecbes entre moda e arte (1) e modelagem (1).

5. Conclusao

O objetivo deste estudo foi elucidar o status da pesquisa pratica em moda na educagdo
superior brasileira. Para tal, investigamos pesquisas conduzidas em nivel de mestrado
na contemporaneidade, sob um recorte histdrico que engloba os 10 ultimos anos. Em
um préximo passo, a unidade de observacgdo foi reduzida a dissertagdes que focavam
na pratica do design de moda. Com isso, foi possivel tracar um claro panorama da
producdo no pais e facilitar o posicionamento deste tipo especifico de pesquisa em um
contexto mais amplo.

Os resultados gerais indicam o crescimento da pesquisa pratica em moda que podem
ser categorizados em dois grupos. Desde 2006, as instituicdes investigadas produziram
37 dissertacdes relevantes para a pratica do design de moda, o que soma 25.1% do
total de dissertacbes defendidas (37 de 147). As duas categorias identificadas e
propostas neste estudo foram: pesquisa em design e pesquisa através do design. Das
37 dissertacdes que investigam a pratica do design de moda, 7 o fazem através do olhar

do proprio designer. Foi possivel constatar que este desenvolvimento foi impulsionado
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pelo SENAC-SP, que langou seu mestrado em 2006, apesar de sua extingao em 2012.
Além de ter sido responsavel por indicar a existéncia de um espacgo para a pesquisa em
moda, o SENAC-SP também motivou outras importantes iniciativas que visam conectar
a academia e a moda, como a revista Iara, criada pelo proprio SENAC-SP, e o Coléquio
de Moda.

Os estudos que investigam o design através de disciplinas das ciéncias sociais e
humanas, no entanto, somam o maior nimero de dissertagdes, com um total de 60
trabalhos defendidos em Cultura (29), Histéria (16) e Sociologia (15). Este resultado
esta alinhado com tendéncias globais no estudo em moda, como mencionado
anteriormente, nas quais essas visdes socio-histérico-culturais precedem um
movimento mais intenso em pesquisas praticas, uma vez que essas tradicbes contam
com estrutura ja desenvolvida em pesquisa académica. Um dado que parece se
diferenciar de tendéncias nos grandes polos de pesquisa em moda, no entanto, é o
baixo niumero de dissertacbes focadas em sustentabilidade. Em nossa amostragem,
apenas 7 dissertacdes foram dedicadas ao tema que, apesar de ainda baixo, se mostra
como um tépico em crescimento. Este estudo também permitiu uma melhor
compreensdao sobre a reputacdo das escolas a respeito de topicos. A Universidade
Anhembi-Morumbi, por exemplo, € no presente a escola com a maior porcentagem de
dissertacdes de mestrado em pratica do design (18 de 39), o que soma em torno de
50% da producdo total em moda. Ela é seqguida pela UNESP, com cerca de 22% de seus
estudos investigando a pratica em design de moda e pela PUC-RJ, com 20%.

O que ndo pode ser argumentado através deste trabalho, no entanto, € a aplicabilidade
desses resultados em outros contextos fora do Brasil. Por ter focado a investigacdo no
contexto brasileiro, este estudo nao fornece dados para uma generalizacdo mais global.
A educacao em design de moda fornece abordagens diversas e demandam uma
investigacdo mais ampla a fim de se estender as conclusdes acerca do estagio da
pesquisa académica em outras dareas geograficas. Adicionalmente, nos parece
necessario que mais investigagdes acerca do estudo em design de moda ocorram para
um melhor desenvolvimento da pesquisa. Por exemplo, investigacdes sobre a pratica
em design podem ser uma via para inserir a voz do design de moda dentro de estudos
em design thinking e para expandir a pesquisa pratica para além da modelagem.
Esforcos académicos coletivos que exploram os diversos modos de fazer roupas podem
iniciar didlogos construtivos dentro da academia. Dessa forma, seria possivel vislumbrar
um caminho de menos dificuldades, como aquelas que preocupam Thornquist (2014),
para a pesquisa académica em moda.

O design de moda, assim como arte e design, € seminalmente um campo baseado na
pratica. Quando investigamos as praticas na area, € natural pressupor que pratica e
reflexdo se desenvolvem paralelamente (Schon 1983). Hoje, os limites entre pratica e
teoria estdao se tornando cada vez menos claros, e profissionais que trabalham
exclusivamente em um desses territorios podem ter dificuldades profissionais e
académicas (Buchanan et al. 2009). Buchanan et al. também sugere que um campo
mais fértil para a pratica do design na educacao pode “desviar o foco de alunos em nivel
de bacharelado e mestrado de uma mera memorizacdo de fatos e prover treinamento
técnico em incursbes criativas e novas aplicacbes da arte e design na sociedade e
cultura” (p. 22) [traducdo nossa].

Este trabalho ndo tem como intencdo ser uma andlise definitiva do status da educacao
em moda no Brasil. Reconhecemos que os dados sao muito mais extensos que as
dimensOes desta pesquisa permitem abracar e demandam investigagdbes mais
profundas. Outros trabalhos, como os de Pires (2002 e 2012) somam a este estudo e
auxiliam na compreensdo do desenvolvimento da pesquisa no pais. O que este estudo
propde, portanto, € um convite para um olhar mais atento e generoso aos movimentos
académicos que vém ocorrendo no Brasil, e também em outros paises menos
observados, como outros na América Latina, Africa e Asia. A pesquisa pratica em design
de moda floresce em grande velocidade, mas para que seja possivel compreendé-la e

encaminha-la em direcao a um futuro mais frutifero, é relevante fornecer fundacao para
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que seja alimentada em seus primérdios. Nos parece necessario, portanto,
descentralizar as atencdes, que ainda se encontram confortavelmente localizadas em
instituicGes Europeias e Norte Americanas, e direciona-las ao mundo. Este estudo,
portanto, tem como intengdo convidar outros pesquisadores a mudar como a pesquisa
pratica em moda é vista hoje.
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Resumo. Na drea de Moda, o surgimento e a expansdo dos cursos de nivel
universitario acompanham uma tendéncia recente. O trabalho propoe a analise do
perfil dos professores do Curso de Bacharelado na area de Moda na cidade de Sao
Paulo. E um estudo de caso, com consulta a dez cursos de Moda na cidade de Sao
Paulo. Pela analise comparativa realizada, os cursos propéem-se a habilitar o
graduando nas varias atividades de Moda e no desenvolvimento de estratégias
mercadoldgicas, design, entre outros. A analise do Curriculo Lattes dos cursos sugere
que o corpo docente apresenta uma formacao consolidada, que favorece a formacgao
de profissionais completos e mais preparados para o mercado de trabalho como a
propria atividade docente.

Palavras-chave: docéncia em moda, moda, cursos de moda.

Abstract. In the fashion area, the rise and expansion of university-level courses
follow a recent trend. This paper proposes an analysis on the professor’s profile in the
Bachelor course of Fashion in Sdo Paulo. It is a case study where ten Fashion courses
were consulted in Sdo Paulo. Through the comparative analysis, the courses propose
to enable graduating in the various activities of Fashion area and the development of
marketing strategies, design, among others. The analysis of the Curriculum Lattes
suggests that the faculty presents a consolidated structure, which favors the
formation of complete and more prepared professionals for the market and also for
their own teaching activity.

Key words: teaching in fashion, fashion, fashion courses.
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1. Introducao

A partir de 1980, mais da metade dos alunos de terceiro grau estava matriculada em
estabelecimentos isolados de ensino superior, sendo 80% em faculdades privadas. Ao
mesmo tempo, o ensino profissional foi assumido por instituicdes particulares, com
grande fragmentagao dos cursos. O modelo mostrou-se insustentavel e comegou o
processo de aglutinagdo das faculdades particulares.

Com a democratizacdo em 1988, as oportunidades para o surgimento de novas
graduagbes ampliaram-se. Os Cursos de Moda puderam florescer, sobretudo em
faculdades particulares que se aproximavam mais da demanda de mercado. Estes
cursos, muitas vezes, foram implantados nos departamentos de artes, visto que o
estudo dessa area fazia parte do estudo da historia da arte.

Os cursos basicamente eram originados dos modelos de escolas estrangeiras,
demandando adaptagbes constantemente. Na area de moda o surgimento e a expansao
dos cursos de nivel universitario acompanham uma tendéncia recente. O mercado da
Moda brasileiro passa por um momento de crescimento que vem demandando cada vez
mais profissionais qualificados. A cidade de Sao Paulo foi o primeiro centro industrial do
Pais; e o setor téxtil foi importante fator de crescimento da economia paulista.

Em 1974, o primeiro Curso Superior de Moda com bacharelado em Desenho de Moda
foi na Faculdade Santa Marcelina. Mais tarde apareceram os seguintes cursos:

. Faculdade Santa Marcelina (FaSM);
. Faculdade Paulista de Artes (FPA);
. Universidade Anhembi Morumbi (UAM);

. Centro Universitario Nacional de Aprendizagem Comercial de Sdo Paulo
(Senac);

. Faculdades Metropolitanas Unidas (FMU - FIAMFAAM);
. Centro Universitario de Belas Artes de Sao Paulo (Belas Artes);
. Universidade de Sao Paulo (USP);

. Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP).

Dentre as oito Universidades citadas, foram detectados dez Cursos de Bacharelado
reconhecidos pelo Ministério da Educacdo (MEC) na cidade de Sdo Paulo (BRASIL,
2015). O objetivo do presente estudo é analisar os cursos de bacharelado na area de
moda na cidade Sao Paulo.

2. Método
2.1 Tipo do estudo

A pesquisa é exploratdria, bibliografica com estudo de caso; a investigacdo é empirica
dada pela anadlise do Curriculo Lattes, e o fendmeno contemporaneo é perceber a
formacdo académica dos profissionais da area Moda e o contexto real é compreender a
exigéncia do mercado por profissionais cada vez mais preparados e eficientes. A coleta
dos dados primarios do presente estudo foi feita pela extragdo das informagdes das
trajetérias dos pesquisadores do Curriculo Lattes (CNPqg, 2014).

As informagOes analisadas foram as seguintes:

. Formacdo académica e a titulagao do docente;
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. Atuacdo profissional do docente.

Para a selecdo dos Curriculos analisados, foram seguidas as etapas:

. Selegdao dos Cursos de Bacharelado de Moda que eram ministrados em
Instituigdes localizadas na cidade de Sao Paulo, onde sdao desenvolvidas
na area de Moda;

. Selegao dos docentes com cadastro na Plataforma Lattes;
. Filtro dos curriculos que foram atualizados a partir de 2014;

. Filtro dos curriculos com preenchimento completo das informagdes que
constituiram as bases do presente estudo; e

. Etapas do Curriculo Lattes usadas na obtencdo de informag0es para a
pesquisa:
o Formacgao académcia/titulacéo;
o Formagdo complementar;
o Area de atuacdo;
o Produgdo bibliografica;
o Produgdo técnica;
o Produgdo artistica/cultural.

As informagoes selecionadas foram analisadas sob a abordagem discussao dos dados
com a teoria existente e quantitativamente com base na construcdo de graficos e
tabelas, onde se tracou os perfis e os padroes entre as carreiras académicas e
profissionais desses docentes.

2.2 Critérios de Exclusdo

Apds a identificacdo dos Docentes, foram aplicados os critérios de exclusdo, sendo
excluidos os curriculos que ndo estavam atualizados a partir de 2014, bem como os que
possuiam as etapas previamente citadas preenchidas de modo incompleto para
obtencdo de informacgbes para a pesquisa, € os docentes que nao tiveram o Curriculo
Lattes encontrado, por mudanca de sobrenome, ndo possuir o curriculo ou por falta de
atualizacdo do Corpo Docente pela Instituigdo.

3. Revisao Bibliografica
3.1 O Curriculo Lattes

O Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico (CNPq) é responsavel por um banco
de curriculos denominado Plataforma Lattes, no qual sdo armazenados de forma integral
os curriculos académicos de pesquisadores de instituicdes publicas e privadas do Brasil
(MENEZES JUNIOR, 2012).

Mena-Chalco e César Jr. (2009) citam que os Curriculos Lattes sao considerados uma
padronizacao nacional do histérico das atividades cientificas, académicas e profissionais
dos docentes nele cadastrado.

Assim, as informacOes contidas na Plataforma podem ser usadas, como base para
identificar as competéncias dos pesquisadores de diferentes areas. Em complemento,
tem-se, de acordo com Lane (2010), o reconhecimento internacional da Plataforma
Lattes, como sendo a base de dados com maior nivel de organizacdao e padronizacao
das informagodes a respeito dos pesquisadores.
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A Plataforma Lattes existe desde Agosto de 1999 e ultrapassou a marca de um milhao
de curriculos em 2007. Suas informagdes podem ser usadas para avaliar a competéncia
de candidatos a bolsas e auxilios; selecionar consultores, membros de comités e grupos
assessores; subsidiara avaliacdo de pesquisa e de Pdés-Graduacdo brasileiras. Além
disso, é com base nesses dados que sdo avaliados os programas de Pds-Graduagao e
os Institutos de pesquisa Brasileiros (DIGIAMPIETRI et al., 2012).

3.2 As universidades brasileiras

No Periodo Colonial ndo havia uma universidade no Brasil, desse modo, nossas
universidades foram criadas na primeira metade do século XX, pela fusdo das faculdades
existentes. A primeira universidade brasileira foi a Universidade do Rio de Janeiro,
criada em 1920. Esta reunia administrativamente faculdades, sendo mais voltada ao
ensino do que a pesquisa, era elitista, conservava a orientagdo profissional de seus
cursos e a autonomia das faculdades (OLIVEN, 2005).

Porém, a ruptura com o modelo s6 aconteceu com a fundacdo da Universidade de Séo
Paulo (USP) que deu mais enfoque a pesquisa cientifica. Nos anos de 1930, o Estado
de Sao Paulo construiu um projeto politico que se opunha ao Governo Vargas, que
previa a criagdo de uma universidade de alto padrdo cientifico.

Assim, na esfera organizacional, a ideia inovadora foi fazer da nova Faculdade de
Filosofia da USP, o eixo central da Universidade que viria a promover a integracao dos
diversos cursos e das atividades de ensino e pesquisa; porém, esse plano ndo se
efetivou, em grande parte, pela resisténcia das faculdades tradicionais que ndo queriam
abrir mao do processo de selegao e formacgao de seus alunos, desde o ingresso na
universidade até a formatura (OLIVEN, 2002).

3.3 A Moda: sua evolugao histoérica

A moda surgiu no ocidente em meados do século XV, inicio do Renascimento europeu;
na antiguidade histérica ndo existia moda e sim uma indumentaria; era uma espécie de
vestimenta feita com pele de animais e costurada com agulha de ossos finos e tenddes
de animais (SOUZA, 1997).

Na metade do século XV até a metade do século XIV, a moda era determinada pelas
classes superiores, nobreza burguesia e ndo poderia ser copiada pelas classes inferiores.
No século XVII, na Franca, havia instituicdes de ensino no segmento feminino que
ofereciam Cursos de Moda com duragao de 4 anos. Em Paris, surgiu em 1891 a primeira
escola na area de moda, chamada Ecole Supérieure des Arts et Techniques de la Mode
(Esmod).

Apos a Revolugao Francesa, “o advento da burguesia e o prestigio crescente da correria
desviam o interesse masculino da moda, que passa a ser caracteristica do grupo
feminino” (SOUZA, 1997, p. 51).

No Brasil, as primeiras publicacdes sobre vestimentas datam de 1812, durante todo o
século XIX, houve florescimento do interesse pela Alta Costura no Pais (CASTILHO;
GARCIA, 2001).

Bonadio (2010) cita que, em 1958, houve a Feira Nacional da Industria Téxtil (FENIT),
onde aconteciam os desfiles de moda, levando propostas diversas, desde matéria-
prima, cores, formas, proporcoes e criando um novo conceito de moda a cada estacao.

3.4 A formacdo pedagogica do Professor do Curso de Moda

As escolas de moda brasileiras demoraram um tempo para organizar cursos superiores
nessa area, em razao de ndo haver profissionais preparados, entdo a profissao de
professor era assumida por leigos ou autodidatas que aprendiam com a vivéncia em
sala de aula (SOUZA, 2011).
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Sé em 1974, surgiu a primeira escola de Moda na cidade de Sao Paulo, cujo objetivo
era formar profissionais prontos para qualificar a producdo brasileira da moda e abrir
espagos para novas ideias.

Desse modo, o surgimento e expansao de cursos em nivel universitario na area de Moda
acompanham uma tendéncia recente. Para Rech (2007), o mercado de moda brasileira
passou por um momento de crescimento que vem demandando cada vez mais
profissionais qualificados.

Ao mesmo tempo, em que o Ensino Superior organiza-se para formar profissionais, as
empresas percebem-se em meio a uma grande pressdao do mercado com expectativas
de crescimento cada vez maiores (RECH, 2007).

Conforme o autor supracitados, outro aspecto importante que se vem observando em
relacdo as empresas de moda, é o sofrimento com a pressdo de um mercado
concorrente tanto interno como externo e também as expectativas de crescimento.

A demanda exige uma mao de obra cada vez mais qualificada e, na maioria das vezes,
os recém-formados deparam-se com grande dificuldade na indUstria que por sua vez,
exige administracdo de tempo e realizacdo de multiplas tarefas simultdneas. As
industrias também costumas exigir um alto grau de gerenciamento, acompanhamento
constante e analises rigorosas; nessa atuagdo, nem sempre o profissional iniciante esta
preparado pelo ensino formal (RECH, 2007).

Sabra (2012) refere que, quando se pensa em um profissional de moda com formacéao
em desenvolvimento de projetos, por exemplo, cria-se a expectativa de que muitas das
tarefas foram assimiladas por ele por meio de sua vivéncia em um mercado de trabalho.

E necessario ressaltar a complexidade de todo o sistema de planejamento,
desenvolvimento e execucdo de uma colecdo, considerando o fato de que o conjunto
dessas etapas que compdem a colecdo é bastante variavel e mudam conforme a cultura
de cada empresa (SABRA, 2012).

Na maioria das vezes, o profissional de moda precisa adaptar-se a novas regras e, por
outras, desenvolver melhorias e possibilidades. A formagdo precisa dispor de contetdos
gue aproximem o aluno da dindmica do mercado. Ainda nessa situagdo, a importancia
do indice de assertividade com relacdo a producdo consiste em envolver altas
quantidades de pegas, variedade de modelos e tempo para ndo lidar com atrasos e
supostos prejuizos (SABRA, 2012).

O aumento da concorréncia e a velocidade com que as mudangas ocorrem na
atualidade, os mercados nacionais e internacionais do setor de moda sao fatores que
promovem a quebra de fronteiras entre os paises; desse modo, é preciso que a
universidade seja uma importante fonte de tecnologia para obter competitividade e
lucro. Por causa disso, € preciso investir em novas tecnologias e na capacitacdo de seus
professores (SOUZA, 2011).

4. Resultados e Discussao
4.1 Resultados da Universidade de Sao Paulo

A Universidade de S&o Paulo (USP) destaca-se por possuir maior nUmero de trabalhos
cientificos e pelo reconhecimento de sua importancia na cidade de Sao Paulo. A USP foi
utilizada nesta pesquisa por meio de consultas a Plataforma Lattes de seus docentes.

Assim, foram identificados o total de 17 curriculos de docentes em moda da USP e
conforme a selecdo do Curriculo Lattes, nenhum docente foi excluido. Estes resultados
divergem dos apresentados pelas Universidades Privadas definidos neste estudo, em
gue ha docentes que ndo atingiram os critérios de inclusao.
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Quanto a analise qualitativa dos Curriculos dos docentes da USP, foi feita uma analise
da formacdo académica dos docentes dos Cursos de Bacharelado em Moda. Assim, o
corpo docente é composto pd 17 professores, sendo 21 graduacgdes, ou seja, alguns
professores possuem mais de uma graduacdo; os professores selecionados foram das
Disciplinas Obrigatérias, ndo incluindo as Eletivas Optativas.

As areas de conhecimento foram determinadas conforme o CNPq (2015), mas Moda e
Engenharia Téxtil foram consideradas como classificagdes distintas e para melhor
visualizacdo, foram agrupadas nesta pesquisa. Conforme os dados apresentados no
Griafico 1.

Grafico 1: Formagao da Graduacgao dos Docentes de Moda da USP.

Moda (Desenho de
Moda e Engenharia
Téxtil)

9%

Fonte: a pesquisadora

Os docentes em atuacdao na USP foram formados em varias areas € as com maior
nimero foram: Engenharias (33%), Ciéncias Sociais Aplicadas (29%), Ciéncias
Humanas (10%), Linguistica, Letras e Artes (10%), Moda (9%) e Ciéncias Exatas e da
Terra (9%).

Mais da metade dos docentes possui titulo de doutor. O Corpo Docente do curso
analisado apresenta uma formacdo académica consolidada, o que sugere a formagdo
de profissionais completos e mais preparados, tanto para o mercado de trabalho, quanto
para a propria atividade docente.

Conforme apresentados os dados no Grafico 2.
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Grafico 2. Formacao dos docentes de Moda da USP.
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Fonte: a pesquisadora

O Curso de Moda é da area de Humanas, porém, 33% das atuacbes correspondem a
area de Exatas (Engenharias, Ciéncias Exatas e da Terra e Ciéncias Agrarias), o que
representa um ponto diferencial a ser analisado. Tal porcentagem reflete a
multidisciplinaridade abordada no curso, onde os futuros profissionais precisam de
conhecimentos em diversas areas para formar um profissional com maior grau de
complexidade possivel, para suprir o exercicio da profissdo escolhida. Bourdieu (1983)
explicita que a formacgao deve ir além da visao de frivolidade do tema Moda. Em razao
disso, é preciso explicitar que existem professores, por exemplo, que atuam em mais
de uma area, que ndo se restringe apenas a area de humanas ou exatas.

Conforme apresentados os dados no Grafico 3.
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Grafico 3: Grande Area da Atuacdo dos Docentes de Moda da USP.
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4.2 Resultados da FaSM, UAM, Senac, FMU, Belas Artes e FAAP
Para compor os resultados da presente pesquisa dos Cursos de Moda, foram analisadas
as Instituicdes Privadas e consultados os Cursos de Bacharelado reconhecidos pelo MEC.

Os docentes de todas estas Instituicdes reconhecidas foram selecionados, mediante
consultas a Plataforma Lattes, e os critérios de inclusdo e exclusdo foram aplicados
conforme os dados da Tabela 1 a seguir:

Tabela 1. Resultado das fases de coleta de dados.

Fases de Coleta e Exclusoes Quantidade
(=) Total de curriculos de docentes em Moda das Universidades

) o 214
Privadas para a analise

(-) Total de curriculos excluidos por desatualizacdo 13
(-) Total de curriculos excluidos por estarem incompletos 24
(-) Total de curriculos excluidos por ndo serem localizados 20
Amostra Final de Curriculos 157

Fonte: a pesquisadora

Apés a identificacdo de 214 Docentes, foram aplicados os critérios de exclusdo, sendo
excluidos os curriculos que ndo estavam atualizados a partir de 2014, bem como os que
possuiam as etapas previamente citadas preenchidas de modo incompleto para
obtencao de informacgbes para a pesquisa, e os docentes que nao tiveram o Curriculo
Lattes encontrado, por mudanca de sobrenome; ndo possuir o curriculo ou falta de
atualizacdo do Corpo Docente pela Instituicao, o que resultou em uma amostra final de
157 curriculos para analise.
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Os dados percentuais sao apresentados em relacao aos docentes, conforme as secoes
dos Curriculos Lattes previamente descritas. Ao analisar a formacdo dos Docentes dos
Cursos de Moda de Bacharelado selecionados das instituicdes privadas, foi feito um
levantamento a fim de explicitar tais dados, conforme demonstrado no Grafico 4.

Grafico 4: Formacao da Graduacao dos Docentes de Moda da FaSM, FPA, UAM, Senac, FMU, Belas
Artes e FAAP.
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Fonte: a pesquisadora

Quanto a formacdo da graduagao, os docentes de Moda das InstituicGes Privadas em
atuacdo formaram-se em Ciéncias Sociais Aplicadas (35%) seguida de Linguistica,
Letras e Artes (26%), Moda (Desenho de Moda, Negdcios da Moda, Design de Moda,
Estilismo) 23%, Ciéncias Humanas (10%), conforme CNPq (2015), entre outras areas.

Na categoria Moda, foram agrupadas as formacdes relacionadas a Moda para melhor
visualizagdo da area. Entre os cursos de Moda, obteve-se um total de 157 docentes
para 171 graduacdes. Essa realidade é visivel no levantamento dos dados em relacdo
a mais de uma formacao dos docentes. Conforme Sanches (2006, p.68), "o quadro de
egressos de cursos de Moda apresenta muitos nomes que escolheram seguir a profissao
de professores e nao de estilistas”, corroborando o que é notado, quanto a formacao de
Moda dos docentes.

Em relagdo a formacdo, os dados encontrados sugerem que o cenario observado por
Sanches (2006), de lentiddo na busca por Cursos de Mestrado e Doutorado por parte
dos docentes de Moda. Conforme demonstrado no Grafico 5.
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Grafico 5: Formacdo dos Docentes de Moda da FaSM, FPA, UAM, Senac, FMU, Belas Artes e FAAP.
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Fonte: a pesquisadora

Desse modo, a formacao dos docentes de Moda das Instituicdes Privadas, apresenta os
dados dos docentes analisados, assim, o Mestrado (67%), divergindo-se da USP onde
o Doutorado (100%) contempla a totalidade. Os dados apresentam uma formacgao
académica em evolucdo, porém, ainda ha professores com a formagdo de Especialista
(12%).

Pela auséncia de docentes com formacdo a partir do Mestrado, as InstituicGes
complementam o quadro com profissionais com conhecimento técnico e atuado na
pratica profissional. Mas conforme a Lei n® 9.394/96, o artigo 66 da Lei de Diretrizes e
Base da Educacao Profissional, as Instituicbes deveriam contar apenas com docentes
gue tivessem no minimo a titulacdo de Mestre (BRASIL, 1996).

Ao se analisar os dados da Grande area de atuacdo dos docentes em Moda, observa-se
gue, em sua maioria (36%), encontram-se em Linguistica, Letras e Artes, seguidas de

Ciéncias Sociais Aplicadas (35%), e Ciéncias Humanas (20%). Conforme demonstra nos
dados do Gréfico 6.
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Grafico 6: Grande Area da Atuacgdo dos Docentes de Moda da FaSM, FPA, UAM, Senac, FMU, Belas
Artes e FAAP.
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5. Analise do perfil dos Cursos de Moda selecionados na cidade de
Sao Paulo

5.1 Universidade de Sao Paulo (USP)

Curso de Téxtil e Moda da Universidade de Sao Paulo foi criado com o objetivo de suprir
a demanda do mercado, possibilitando ao aluno atuar na area téxtil, trabalhando na
criacdo de novos tecidos, na area de criagdo e também de gestao relacionada ao mercado
da Moda (USP, 2015).

O curso estd organizado em trés grandes pilares: tecnologia de material e de produgao;
design de moda e gestdo. As matérias basicas ministradas sdo: Matematica, Quimica e
Fisica, disciplinas especificas da area e outras voltadas a aspectos culturais e de
negodcios (USP, 2015).

Entre as especificas, o aluno estuda o desenvolvimento de produtos téxteis, material,
fibras e fios sintéticos. Ja nas voltadas aos fundamentos culturais, ha disciplinas como:
Histéria da Moda, Sociologia da Moda e Antropologia. Na area de negdcios, sdo
ministradas aulas de Gestdao de produto, Estatisticas e Tendéncias, Marketing téxtil,
Logistica e Economia. O estagio e o trabalho de conclusdo do curso sdo obrigatorios
(USP, 2015).

5.2 Universidade Anhembi Morumbi (UAM)

O curso de Negocios da Moda da Universidade Anhembi Morumbi esta entre os pioneiros
durante as décadas de 1980 e 1990.
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O curso visa a preparar os alunos para atuarem na gestdo da cadeia téxtil relacionada
aos negocios da moda, estimulando e desenvolvendo a capacidade reflexiva e a visao
estratégica necessaria aos contextos contemporaneos de complexidade, instabilidade e
globalidade (UAM, 2015).

O Curso de Design de Moda da Universidade Anhembi Morumbi busca adquirir visao
setorial pelo conhecimento do setor produtivo e de sua especializacao, no que tange ao
mercado, linguagens, tendéncias, além das potencialidades de seu desenvolvimento,
sobretudo no contexto regional (UAM, 2015).

5.3 Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP)

O Curso de Design de Moda esta focado em desenvolver nos alunos, um vasto repertdrio
cultural e artistico com a capacidade criativa e empreendedora. Complementando o
aprendizado com palestras promovidas pela FAAP com profissionais conceituados da
area, criando um rico networking para os futuros profissionais. Além disso, permite que
os alunos cursem disciplinas de outros cursos na propria FAAP sem custo adicional
(FAAP,2015).

5.4 Faculdade Santa Marcelina (FaSM)

O Curso de Design de Moda da Faculdade Santa Marcelina é o pioneiro no Brasil, esta
focado na formagao de criadores de moda, permitindo ao profissional também atuar em
Estilismo, Calgados e Acessorios, Joalheria ou Fotografia (FaSM, 2015).

O Curso também se apoia em diversas atividades extracurriculares, como concursos e
exposicoes. A Faculdade promove um evento no final do ano com os melhores trabalhos,
€ o Forum FASM de Moda (FaSM, 2015).

5.5 Faculdade Paulista de Artes (FPA)

O Curso de Design de Moda da Faculdade Paulista de Artes visa a formagao sélida e
perfil multi e interdisciplinar, assim, o curso propde: “Formar cidadaos e profissionais
para o mercado de trabalho, criticos e reflexivos, capazes de atuarem, como agentes
transformadores da sociedade” (FPA, 2015).

5.6 Centro Universitario Nacional de Aprendizagem Comercial de Sao
Paulo (Senac)

O Curso de Design de Moda - Habilitacdo em Modelagem do Centro Universitario
Nacional de Aprendizagem Comercial de Sao Paulo, foi pioneiro em Bacharelado do
Brasil e tem como objetivo atender as necessidades do mercado, no que se refere a
formacao do aluno por meio da metodologia de projetos. As aulas sdo ministradas em
laboratdrios com infraestrutura completa e de ponta, que permite a integracdo entre
conceito e pratica (SENAC, 2015).

O Curso de Design de Moda - Habilitagdo em Estilismo do Centro Universitario Nacional
de Aprendizagem Comercial de Sao Paulo, prepara o designer de moda para atuar,
como gerente de produto ou de disseminacdo dos bens de consumo ligados a moda,
como ilustrador ou consultor de moda, comprador em confeccbes, criando e
desenvolvendo colegdes e podendo atuar como empresario (SENAC, 2015).

5.7 Faculdades Metropolitanas Unidas (FMU - FIAMFAAM)

O Curso de Criacdao/Gestdo de Moda da Faculdade Metropolitanas Unidas capacita o
aluno aos diversos departamentos de gestdo de uma empresa da area de Moda e
também na area de Criacdo (FMU - FIAMFAAM, 2015).
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Na funcao de estilo, pode atuar no desenvolvimento de colecdes de vestudrio e téxteis,
pesquisar tendéncias de mercado, novo material, produgdo e organizacao de desfiles.
Em téxtil, pode atuar nos departamentos de fios e fiagdo, tanto na criagdo como na
geréncia (FMU - FIAMFAAM, 2015).

5.8 Centro Universitario de Belas Artes de S3ao Paulo (Belas Artes)

O Curso de Design de Moda do Centro Universitario de Belas Artes de Sao Paulo tem
como diferencial perceber que nem todo aluno quer ser estilista, por causa disso, além
de preparar para essa area, permite que os estudantes desenvolvam Trabalhos de
Conclusdo de Curso nas areas de gestdo, design de superficies, estamparia e editorial
(BELAS ARTES, 2015).

6. Conclusao

Os dados sugerem que o corpo docente dos Cursos de Moda analisados apresenta uma
formacdo académica consolidada. Isto favorece a formacdo cada vez mais de
profissionais completos e mais preparados, tanto para o mercado de trabalho como a
propria atividade docente.

A pesquisa realizada no Curriculo Lattes detectou que os docentes de Moda foram
formados em areas diferentes da area de Humanas a que o curso enquadra-se.

No entanto, é preciso realizar novos estudos para que a Universidade passe a ser
importante fonte de tecnologia para obtencdao de competitividade e lucro, além da
capacitacao dos novos profissionais.
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Globalizacao das aparéncias? Uma analise a partir do carte de
visite e do projeto “"Photo notes” de Hans Eijkelboom
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Resumo. Este ensaio apresenta uma discussdao baseada em impressdes sobre o
projeto fotografico de Hans Eijkelboom, o Photo notes, e o carte de visite de Disdéri.
Ambos trazem a tona uma reflexdo sobre a individualidade e a coletividade na
construgdo da aparéncia de diferentes individuos em sociedade. A partir desse
contexto, procura-se proporcionar uma analise sobre a relagdo que a fotografia pode
vir a estabelecer com a propagacdo de modas e o consumo de aparéncias
globalizadas, a fim de contribuir, ainda que com sucinta pesquisa, com interessados
na tematica. Sdo sugeridos alguns questionamentos acerca do uso de imagens
fotograficas, especialmente, para o contato e incorporacéo de modismos. Debate-se,
ainda, o amplo acesso a imagens na atualidade, sobretudo via meios de comunicacao,
e suas consequéncias em termos da construcdo de aparéncias.

Palavras-chave: aparéncia, fotografia, globalizacdo, moda.

Abstract. This essay presents a discussion based on impressions of the photographic
project of Hans Eijkelboom, the Photo notes, and the carte de visite of Disdéri. Both
encourage a reflection on individuality and collectivity in the construction of
appearance by different individuals in society. From this context, I try to provide an
analysis of the relationship that photography can come to establish the spread of
fashions and consumption of globalized appearances, in order to contribute, albeit
with brief research, with interested in the theme. Some questions about the use of
photographic images, especially for contact and incorporation of fads, are suggested.
Finally, I discuss on the broad access to images today, especially by the media, and
its consequences in terms of construction of appearances.

Key words: appearance, photography, globalization, fashion.
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1. Introducao

Figura 1. O fotografo Hans Eijkelboom.

Fonte: Jornal da Fotografia, foto de Leo Eloy.

O fotégrafo holandés Hans Eijkelboom ha mais de 20 anos dedica-se ao projeto
intitulado Photo notes. Neste trabalho, procura perceber e registrar padroes estéticos
utilizados por pessoas que circulam em grandes centros urbanos. Sua volta ao mundo
ja conta com cidades como Nova York, Xangai, Paris e Sdo Paulo. O conjunto de disparos
realizados resulta em painéis de imagens, que tém em comum fotografados de
aparéncias muito semelhantes. A intengdo de Hans é refletir sobre as expressoes
globalizadas construidas nas sociedades comerciais capitalistas. Em tais meios,
percebe-se que as expressoes individuais carregam similitudes, o que vém a
caracterizar expressdes coletivas e generalizadas.

A partir da producdao de Eijkelboom cruzada com o carte de visite, invengao
fotografica popularizada no século XIX, procura-se, neste ensaio, discutir e sugerir
guestbes sobre os indicios da relacdo que a fotografia vem a estabelecer com a
propagacao de modas e o consumo de aparéncias globais. Dessa forma, tomou-se como
base alguns estudos advindos do campo das Artes Visuais, da Histéria da Arte, da
Educacdo, da Antropologia, da Sociologia, da Filosofia e da Linguistica, com vistas a
uma leitura diversificada sobre as funcGes e influéncias que a imagem fotografica pode
exercer no campo Moda.

2. “"Photo notes” ou carte de visite?

No século XIX, em uma cena de progressivo desenvolvimento da fotografia,
surge o chamado carte de visite ou cartdo de visita. O pequeno invento do francés André
Adolphe-Eugéne Disdéri data de 1854 e consiste em uma apresentacdo pessoal e
fotografica, que era impressa para distribuicdo e troca entre colecionadores de tais
imagens (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2015).
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Os cartes de visite multiplicavam personagens, que eram produzidos em séries
de retangulares cartdes com aproximadamente 9x6 centimetros, um modismo
fotografico de seu tempo. Nas figuras, os fotografados seguiam, geralmente, poses e
aparéncias padrdo, como uma espécie de tradicdo desta representagdo imagética,
levada a cabo por diferentes individuos — que, com isso, pareciam muito semelhantes.

Figuras 2,3 e 4. Exemplos de carte de visite.

r

Fonte: Wikipedia.

O papel do cartdo de visita consistia em promover uma divulgacao da imagem
individual (LEITE, 2011). Nesse sentido, eram considerados importantes ndo apenas as
expressodes corporais e elementos da aparéncia, mas também a composicdo do espaco
fotografico, em que eram criados cenarios para os fotografados.

Os painéis colocados ao fundo variavam, na maioria das vezes, entre
dois ou trés modelos; alguns ofereciam a perspectiva de grandes
espacos arquiteténicos, propondo a ideia de profundidade. Outros
apresentavam paisagens, sobretudo de inspiragdo europeia. Também,
em alguns casos, costumava-se usar cortinas ao lado dos painéis, sendo
que a variacao do tipo de ornamento dependia dos modismos do
momento (LEITE, 2011, p. 8)

No trecho acima, € interessante notar que o carte de visite, assim como ocorre
com aspectos da aparéncia ao longo da histéria, procurava seguir estilos europeus e
modismos de época. Além disso, a medida que eram acompanhadas determinadas
convencdoes de apresentacdo da imagem pessoal, desenvolviam-se modelos de
generalizagdo para diferentes individuos. O fato chama atengdo na discussao sobre uma
possivel globalizacdo de aparéncias, em especial nas sociedades capitalistas, quando se
percebe uma latente submissao das expressdes individuais as expressoes coletivas ja
no século XIX. Para Leite (2011), o cartdo de visita pode ser uma referéncia pertinente
a compreensdo de modos de representacdo pessoal da atualidade, que tratam “do que
somos ou queremos ser” (p. 16).
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Uma versao atualizada do carte de visite pode ser imaginada a partir do projeto
fotografico de Hans Eijkelboom, o Photo notes. Com mais de 20 anos de disparos por
movimentados centros urbanos, o fotégrafo coleciona uma série de imagens que
constituem diversos retratos de sociedades de massa. As fotos de Hans apresentam
diferentes pessoas com aparéncias comuns, demonstrando semelhancas culturais e de
consumo em territdrios vistos como globalizados. O trabalho do holandés instiga uma
anadlise dos padroes percebidos, que sdo capturados nas ruas de grandes cidades e
evidenciam modos de apresentacao pessoal generalizados.

Figura 5. Um dos painéis do projeto Photo notes, datado de 19 de agosto de 2003.
T P —-— - = " 'vv‘. o

Fonte: Jornal da Fotografia.
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Fonte: Jornal da Fotografia.

Figuras 6 e 7. Painéis do projeto Photo notes, datados (da esquerda para direita) de 19 de
setembro de 2002 e 17 de novembro de 2005.

Fonte: Jornal da Fotografia.

Em um periodo de mais de 20 anos de projeto, é interessante perceber que
aparéncias individuais continuam a obedecer certa ordem coletiva nas fotos de Hans.
Ao considerar o enunciado pelo trabalho fotografico, coloca-se em xeque a questdo:
estamos vivenciando, no século XXI, o mesmo conceito do carte de visite? E ainda: sera
que a aprimorada disseminacdo de imagens, sobretudo por meios eletronicos, favorece
uma continuidade do modismo do século XIX em escala global?
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A volta ao mundo de Eijkelboom demonstra que em diversas sociedades a ideia
do cartdo de visita pode ser reconhecida através das fotografias produzidas por ele.
Pessoas de culturas distintas vestem-se com elementos comuns na busca, tal como o
fotégrafo costuma dizer, de sua expressao individual. O mesmo ocorria em relagdo ao
carte de visite, em que os fotografados procuravam realizar um registro singular, que,
no entanto, vem a soar como repetido. Em ambos os casos, percebe-se uma contradicao
entre individualidade e coletividade, que pode residir no fato de que, ainda que se
procure construir uma apresentacao peculiar, busca-se também utilizar de certos
codigos de insergao social em determinado coletivo.

3. Um pouco sobre a imagem na atualidade e na Moda

Antes de tratar do papel da fotografia no cenario de aparéncias globalizadas, é
importante primeiro levantar algumas consideracdes atuais sobre o conceito de
imagem, suas aplicacOes e efeitos. De acordo com Weller & Bassalo (2011), vivenciamos
um mundo hipervisual, no qual a imagem detém de papéis fundamentais, como o de
identificadora, divulgadora de ideologias e socializadora de significados. De documentos
oficiais aos meios de comunicacdo, a imagem vem se tornando recurso quase que
imprescindivel a apresentacdo de fatos, sensacdes e imaginarios humanos.

No ambito social, considera-se a que a imagem pode ser entendida como um
artefato cultural, produto de determinada realidade social e, frequentemente, didlogo
entre seu produtor e destinatario (WELLER & BASSALO, 2011). Especialmente com o
uso de aparatos eletronicos e redes virtuais, a imagem fotogréafica encontra, no presente
e em diferentes sociedades, facilitados recursos para sua (re)produgcao e espacgo
aparentemente ilimitado para sua propagacao.

Em relacgdo a interatividade, vé-se a imagem como uma potente conversa visual,
muitas vezes mais precisa, compreensivel e atrativa que um texto, o que lhe confere
perceptivel destaque na atual comunicagdo em ambito internacional. As qualificagGes
da imagem em termos de comunicar e representar individuos e sociedades tém
interessado as ciéncias humanas e sociais, que introduziram o uso de fotografias a fins
de investigacao social (WELLER & BASSALO, 2011).

Os efeitos produzidos pelas imagens podem ser diversos. Seja artistica, pessoal
ou mesmo mercadoldgica, segundo Weller & Bassalo (2011) “mais do que as palavras,
as imagens produzem sentimentos, identificacdo, favorecem lembrangas, disparam a
imaginagado, a introspeccdo, entendimentos, anunciam ou denunciam uma realidade,
evocam memoarias pessoais e visdes de mundo” (p. 285). Tantos atributos enunciam,
talvez, a diminuicdo de textos escritos em termos de tamanho e resposta,
particularmente, na internet.

Para Barthes, especialista na linguagem tanto escrita quanto visual,

[...] o sentimento vivido que temos atualmente de uma “ascensdo” das
imagens leva-nos a esquecer que nessa civilizagdo da imagem, a
imagem, precisamente, nunca sera, por assim dizer, privada de palavra
(fotografia legendada, publicidade anunciada, cinema falado, histdrias
em quadrinhos) (BARTHES, 2005, p. 79)

O autor considera que ndo havera uma possivel dissociagdo total entre imagem
e texto, tratando este como fundamental para uma compreensdo mais exata de
qualquer imagem. No caso de revistas de moda, Barthes comenta que estes meios de
comunicacao especializados costumam utilizar as chamadas fung¢bes-signos, em que as
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funcgées sao tratadas por textos que explicam a que serve determinada aparéncia, dada
por vestes e acessérios especificos; ja os signos consistem em fotografias do conjunto
de elementos descritos para tal finalidade. Dessa forma, o estudioso francés parece
descrente quanto ao desuso da escrita na apresentagao de imagens, tratando a imagem
mais como materializagao parcial de um texto.

Por outro lado, Weller e Bassalo (2011) colocam que “enquanto a expressao
escrita foi constituindo-se em uma habilidade especifica, e de apropriagdo condicionada,
a imagem manteve seu carater de apropriacdo individual e coletiva para todos que a
tivessem ao seu alcance” (p. 286). Desse modo, a imagem se mostra como uma
linguagem mais democratica, que possibilitaria ampla interpretacdo - ainda que nem
sempre equivalente ao idealizado.

Como forma de elucidar o detrimento do texto pelo consideravel alcance da
imagem, Zavallo (2014) discute o caso da revista de moda argentina Catalogue.
Segundo a autora, a publicacdo tem como conceito a produgdo de uma espécie de
catalogo - tal como aponta seu titulo — em que a fotografia se ocupa de quase toda
informacdo contida em suas edigdes. A revista rejeita adjetivos e exposi¢cdes de marcas
como uma estratégia de “chamar a atencdo do leitor para que a imagem se defenda e
fale por si mesma” (ZAVALLO, 2014, p. 69).

Figuras 8 e 9. Imagens da revista de moda argentina Catalogue.

Fonte: Catalogue fashion book.
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Figura 10. Imagem da revista de moda argentina Catalogue.

Fonte: Catalogue fashion book.

A revista Catalogue contém descrigdes textuais sobre temas e tendéncias, mas
com um formato extremamente sintético. Zavallo (2014) ressalta, no entanto, que se
deve levar em consideracdo que a publicagdo exige de seu leitor certo dominio do
ambito cultural, o qual capacita para reconhecer melhor, na sutilidade do formato,
estilos e tendéncias além do visivel. Ainda assim, a experiéncia proposta por tal midia
argentina, mesmo que trate particularmente da Moda, pode indiciar uma maneira de
comunicar bastante interessante ao cenario da comunicacdo global, que parece
valorizar meios mais acessiveis em termos de interagdo e interpretacdo.

4. Implicacoes da imagem fotografica no campo da Moda

Na atualidade, além do caso da revista argentina Catalogue, é possivel perceber
gue a imagem fotografica detém de certo protagonismo em diversas midias de Moda,
sendo atributo sine qua non em boa parte de suas publicacdes. Segundo Muzzareli
(2013) a fotografia possui “um forte potencial para encarnar e, literalmente, construir
as modas” (p. 164). Para a analise desta questdo e de suas implicagbes na globalizagao
de aparéncias, discute-se a fotografia em termos de seus possiveis impactos
socioculturais. Dessa forma, ndo sdo centrais, neste ensaio, os procedimentos técnicos,
mas sim indicios de relagdes entre o tipo de imagem em questdo com a disseminacdo
de estilos globais.

No cenario vigente da Moda de diversos paises, especialmente em grandes
centros urbanos, vigora ainda a imitacdo de tendéncias e estilos provenientes da
Europa, regido considerada como bergo da area e espago em que se introduziu sua
profissionalizacdo. A exemplo da influéncia exercida pelos ditames europeus em paises
latino americanos, Allochis (2014 b) comenta em relagdo a Argentina que “a moda
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nacional é e tem sido imitadora das tendéncias europeias, seguidas com dedicacdo e
boa conduta, sem desatino nem rebelides regionais” (p. 52). O autor, em estudo a capas
de revistas de moda, infere que as imagens formuladas pelas publicagdes constituem
um elemento massivo de educagao civica e vém valorizando estilos internacionais em
detrimento das culturas locais. Nesse sentido, os motivos regionais nao sao
frequentemente vistos nos modismos das estagdes, mas esporadicamente em
producdes aneddticas ou estereotipicas.

A partir do que aponta o estudioso em relagdo a uma cultura latina, é possivel
perceber que a fotografia pode vir a atuar como uma espécie de educadora de Moda.
No caso, que ensina sobre a construcdo de um estilo global das aparéncias,
conformando uma alfabetizagao visual e treinamento para ler imagens (ZAVALLO,
2014). Muzzareli (2013) considera que

A moda, no sentido moderno, nasceu com a fotografia. Nao apenas por
seus “dotes” de dispositivo automatico [...], mas também, e talvez mais
importante, porque da coesdo a moda com o que a propria ideia de moda
compete por definicdo: fazer crivel o sonho, fazer de um estilo de vida
imaginado e desejado, algo visivel, no qual espelhar-se e confundir-se
(p. 161)

A educacdo da aparéncia que aqui se sugere parece ter éxito através do uso de
fotos que elucidam visualmente, tal como sugere Muzzareli, mais do que tendéncias e
estilos a serem adotados: mas também imaginarios e desejos. Além de certo
favorecimento a adocdo de modas, a imagem fotografica pode funcionar como um
artefato, por vezes bastante claro e direto, para apresentacdao de composicoes e
significados de determinada aparéncia. A partir da fotografia, a moda e sua publicidade
seguem “nutrindo o imaginario coletivo de seus consumidores e instalando protétipos
universais de beleza, particularmente no feminino” (ALLOCHIS, 2014 b, p. 53).

Em estudo sobre a Cumbia Villera, estilo musical argentino, Leandro Allochis
(2014 a) comenta o protagonismo da imagem nos processos de transculturacao. O
pesquisador constata um processo de mimese das representagdes imagéticas do Hip
Hop norte-americano por parte dos musicos argentinos em questdo. A adocdo de
aparéncia semelhante pelas bandas argentinas se daria por meio de imagens
construidas e exportadas do ritmo estadunidense, compostas por simbolos de sucesso
econOmico, luxo e negagao-superacao do marginal, aspectos tratados pelas cangoes de
ambos os ritmos. O autor sustenta que, com a ampla circulagdo das imagens, estas
transcendem como nunca antes seus territérios e grupos culturais de origem por motivo
da globalizagao.

Apesar do vasto circuito de imagens possiveis, parecem imperar determinados
modelos de aparéncia, de forma que a globalizagao auxilie na transmissdo de imagens,
mas nao necessariamente na diversidade delas. No entanto, Allochis (2014 b) questiona
se devemos nos remeter sempre as tradigoes e estilos nacionais em nossas produgdes,
com uma fidelidade que nao dé espaco para mudancgas da sociedade e seus individuos.
Para Crane (2006)

As pessoas fazem escolhas que exigem estimativas e avaliagdes
constantes de bens de consumo e atividades, em vista de suas
potenciais contribuices a identidade ou as imagens que tentam
projetar. De tempos em tempos, uma pessoa tende a alterar seu estilo
de vida e, como um grande numero de pessoas se envolve nesse
processo, as caracteristicas desses estilos evoluem e mudam (p. 37)
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A partir do exposto pela autora, infere-se que a construcao da imagem que
determinado individuo almeja passar através de sua aparéncia é constantemente
avaliada e pode envolver outros agentes, que tomarao parte nessa formulagdao. Nesse
sentido, sdo colocadas as seguintes questdes: 1) Sera que as escolhas para a aparéncia,
atualmente, sdao globais e isto em razdo dos vastos recursos de comunicagao
disponiveis, em que individuos de diferentes localidades se aproximam e tém a
oportunidade de validar juntos as imagens potenciais da moda? 2) Ou serd preciso
entender que expressdes percebidas como globais sdo, na verdade, modelos que
adquiriram maior visibilidade por um encontro de gostos comuns entre diferentes
culturas? 3) Ou, ainda, sera que se busca cada vez mais por cddigos universais e menos
locais de comunicagao, no caso, através da aparéncia?

O que pode ser percebido nas publicacdes de moda advindas de diferentes
localidades é que estas, muitas vezes, sdao semelhantes em suas propostas e imagens.
Allochis (2014 b) sinaliza que, apesar de esforgos mundiais e nacionais para
manutencdo de pluralidade étnica e cultural, a Moda segue esquiva a esta iniciativa. Em
se tratando da questdo de globalizacdo da aparéncia, para o autor a fotografia € um
suporte a essa dindmica, uma vez que

transpassa as barreiras territoriais e se comunica de maneira direta com
os receptores de todo o mundo, promovendo uma estética transnacional
construida por uma série de tendéncias e modelos culturais ajustados
por imagens que circulam através dos circuitos audiovisuais a escala
massiva (ALLOCHIS, 2014 a, p. 33)

Assim, a imagem fotografica aliada aos meios de comunicacdo de massa pode
servir a incitagdo de expressoes globais. Nesse contexto, é interessante refletir sobre
possiveis intencbes desse processo, pensando em que medida ele é verdadeiro
resultado de um estreitamento de culturas e da busca de uma linguagem mais
expansivel. Em outras palavras, cabe uma reflexdao sobre implicacbes mercadoldgicas
no uso de imagens de modas universais, que venham a ser facilitadores da propagacao
de marcas e produtos em nivel mundial. Ou seja, vale pensar se as expressodes coletivas
em detrimento das individuais representam uma aproximagao ou uma desapropriacao,
esta motivada pela industria, no caso da Moda, através da fotografia - mais acessivel
e facilmente interpretavel se comparada a um texto escrito.

Outro ponto curioso, levantado por Allochis (2014 b), é que a desapropriacdo
cultural ndo se mostra tdo presente na Mdusica e na Culinaria como ocorre na Moda.
Entendidas como campos de similar popularidade atualmente, o autor indaga sobre o
motivo de nas cangdes e pratos serem consideradas as hibridizacdes culturais, enquanto
no que tange a aparéncia tem sido preferivel adotar padrdes globais. Fica a impressdo
de que o que se come ou o0 que se escuta ndo é tdo relevante quanto o que se veste,
na medida em que o Ultimo é exteriorizado pelo individuo e imediatamente reconhecivel
pelos que o cercam. Assim, fica aberto, para uma ultima reflexdao, o seguinte topico: a
possivel ocorréncia de uma forte valorizacdo do visivel na atualidade.
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A moda em revista: o Eterno Retorno e o Sonho
Fashion in magazine: the Eternal Return and the Dream
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Resumo. O presente artigo se intende a apresentacdo das ideias de Benjamin sobre a
imagem onirica e sua relagdo com a moda enquanto fetiche da mercadoria. Como
objetivo central, elencamos a justaposicdao das objecdes de Benjamin acerca da imagem
onirica sobre a revista de moda feminina. Em meio a analise tecida sobre a imagem
onirica, se torna indispensavel a convocacdao do Eterno Retorno do Mesmo lido por
Benjamin e do sonho para Freud. Walter Benjamin, filésofo escolhido para nos
arcaboucar, irrompeu na Escola de Frankfurt como um dos principais pensadores para
articular os novos meios de comunicacao como a fotografia e o cinema e, dentre os seus
temas de interesse, estava a moda. A moda como imagem onirica é o objeto de desejo
do sonho que permeia o coletivo.

Palavras-chave: imagem onirica, revista de moda, fetiche da mercadoria.

Abstract. The objective of this article is the presentation of Benjamin ideas about the
dream image and his relations with the fashion as commodity fetish. As central
objective, we list the overlap of the objections of Benjamin about the dream image in
fashion magazine. Through the analysis formed about the dream image, becomes
indispensable the call of Eternal Return of the Same portrayed by Benjamin and the
Dream to Freud. Walter Benjamin, the philosopher chosen to base us, erupted in
Frankfurt School as one of the leading thinkers to articulate the new media as
photography and the cinema and, among your topics of interest, was the fashion. The
fashion as dream image is the desire dream object that permeates the collective.

Key words: dream image, fashion magazine, commodity fetish.
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1. Introducao

O presente artigo? que se desenrola a seguir é parte de pesquisa de dissertacao e
tem por objetivo relacionar a imagem onirica de Walter Benjamin com a moda, sua
comunicagcdo e seu consumo. Para isso, € necessario que situemos nesse contexto o
nascimento da moda. A moda tal qual a conhecemos atualmente nasceu com a fortificagao
do capitalismo nas cidades modernas, em meados do século XVIII e XIX, sendo a
Revolucdo Industrial o principal componente para dar ignicdo as mudangas constantes que

a caracterizam.

Provincias transformadas em metrdpoles e, com isso, um novo medo instaurado no
seio da burguesia capitalista do século XIX. O homem percebeu a “falta de naturalidade
dos empreendimentos sociais humanos - que se torna bastante clara na vida da cidade;
ela (a moda) é uma afirmagdo da natureza arbitraria das convengodes e até da moral”
(WILSON, 1985, p. 21). Diante da percepcao da arbitrariedade das normas morais que
regem a sociedade, o individuo passa entdo a buscar algo que possa amenizar a sensagao
permanente de mal-estar. "Se a mercadoria tivesse uma alma - com a qual Mary,
ocasionalmente faz graca -, essa seria a mais plena de empatia ja encontrada no reino
das almas, pois deveria procurar em cada um o comprador a cuja mao e a cuja morada
se ajustar” (BENJAMIN, 1989, p. 51). A modernidade capitalista € o momento propicio
para que o Fladneur solitario na multiddo encontre na mercadoria algo que o complete.
Benjamin relata que Baudelaire, em visita a Bruxelas, ficou muito insatisfeito pela auséncia
de vitrines. Baudelaire lamenta: “Nenhuma vitrine. A fldnerie, que é amada pelos povos
dotados de fantasia, ndo é possivel em Bruxelas. Ndo ha nada para ver, e as ruas sao
inutilizaveis” (BENJAMIN, 1989, p. 46). Em sua analise, Benjamin completa: “Baudelaire
amava a soliddo, mas a queria na multiddao”. Tomando Baudelaire como expoente
simbdlico da modernidade, vemos que esta criou um homem solitario, que procura na
moda transformada em mercadoria um reflgio para o seu mal-estar, e assim, encontra
seu lugar em meio a multidao. Para Bolle (2000, p.67), o Flaneur é a personificacdo da
imagem dialética de Benjamin porque € “ao mesmo tempo, sonhador e produtor de

imagens, pois representa também o literato moderno”.

A falta de identidade é parte de todos os sintomas que acompanham o homem na
Era Moderna. “Sabe-se, a luz dos humanistas, que a partir do Trecento intensificou-se o
sentido da fugacidade terrena; o pesar de envelhecer, a nostalgia da juventude, o sentido
de iminéncia do fim ganharam uma nova inflexao” (LIPOVESTKY, 2009, p. 71). Logo, o
homem nasce da “busca acelerada dos prazeres”. Como resume Matos (2015, p. 99), as

massas desestruturadas estdo sempre em busca de um novo épio, com as “novidades
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trazidas pela mudanca incessantes uma fuga imaginaria da angustia pela perda do sentido
do passado”. O prazer é manifestado aqui na identificagdo com a mercadoria que se faz
moda, que serve ainda como passatempo para o novo homem, passatempo este que chega
a inebria-lo, deixando que “o espetaculo da multiddo agisse sobre ele. Contudo, o fascinio
mais profundo desse espetaculo consistia em ndo desvia-lo, apesar da ebriedade em que
o colocava, da terrivel realidade social” (BENJAMIN, 1989, p. 55). O fascinio e identificagdo
gue o homem tem com a mercadoria, ndo sao percebidos por ele, porque o préprio homem
é se coloca como mercadoria ao oferecer sua forga de trabalho. “"Quanto mais consciente
se faz do modo de existir que lhe impde a ordem produtiva, isto €, quanto mais se
proletariza, tanto mais é transpassado pelo frio sopro da economia mercantil, tanto menos

se sente atraido a empatizar com a mercadoria” (BENJAMIN, 1989, p. 54).

20 artigo é parte integrante e foi adaptado de um dos capitulos da dissertagcdo de mestrado A moda como
imagem onirica: uma andlise benjaminiana da revista Harper’s Bazaar apresentada ao Programa de Estudos Pds-
Graduados em Comunicagdo e Semidtica da PUC-SP. Sua versdo integral pode ser encontrada na biblioteca da
instituicdo ou em sua versdao digital no site da biblioteca: http://biblio.pucsp.br
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A moda, como mercadoria que encanta e inebria o homem, no entanto, ndao permite
que ele se retire do sistema capitalista, bem como todas as outras instituicdes da

sociedade, que colaboram para a manutencao do status quo:

A moda reflete o capitalismo. O capitalismo mutila, mata,
toma posse e desperdica. Ele também cria uma enorme riqueza e
beleza, juntamente com um desejo de vida e de oportunidades que
estdo além do nosso alcance. Ele constréi sonhos e imagens, tal
como constréi coisas, e a moda faz tanto parte desse mundo de
sonhos do capitalismo como da sua economia (WILSON, 1985, p.
27).

Ortiz (1998, p. 148) frisa que foi o século XIX que trouxe a construcdo em torno
de efemeridades, e ao mesmo tempo, um processo de “racionalizacao do supérfluo”, algo
gue sustenta o proprio capitalismo: “um exemplo é o advento dos grands magasins, com
suas novas técnicas de gestdo, venda e apresentacdo das mercadorias; eles introduzem
uma ‘instabilidade’ na apropriacao dos objetos, uma rotatividade e circulacdo dos produtos
gue modifica a propria ideia de consumo”. Com essa grande rotatividade de produtos e tal
mudanca na ldogica do consumo, a moda encontra o ambiente mais fértil para se
desenvolver, como o autor conclui em seu paragrafo: “o debate sobre o luxo, a moda, a
vestimenta, expressa uma mudanca de orientacao no sistema de producao de bens
materiais”. De acordo com Bolle (2000, p.64), a modernidade é uma expressao dos sonhos
coletivos do século XIX, materializada nas “passagens, nas modas e na producdo de
imagens” e cabe ao historiador decifrar esses sonhos em seu préprio presente, posto que,
“as imagens oniricas so se tornam legiveis na medida em que o presente é percebido como
um ‘despertar’ num ‘agora da conhecebilidade, ao qual aqueles sonhos se referem”. As
passagens ou arcadas eram o ambiente perfeito para alojar a mercadoria e foram as
precursoras das lojas de departamentos. Surgiu em Paris durante o Segundo Império,
onde se ergueram como templos - até o seu formato era o de uma cruz - e inspiraram
Benjamin a falar sobre a imagem onirica materializada em forma-mercadoria. Como
discorre Konder (1988, p.45), “desde a adolescéncia, Benjamin se apaixonou pela cidade
de Paris. Impressionam-no, por exemplo, as numerosas superficies espelhadas existentes
na capital da Franga”. As passagens parisienses, construcdes de ferro e recobertas por
teto de vidro, erguidas por volta de 1790 e 1860, chamaram a atencao de Benjamin, que
decidiu comecar a escrever sobre essas galerias que “reuniam muitas lojas e as pessoas
passavam por elas, olhando fascinadas, as mercadorias expostas nas vitrinas, num clima
de sonho, realcado pela iluminacdo a gas”. Mesmo sendo uma propriedade privada,
qualquer um podia passar por entre a galeria e observar as mercadorias nas vitrines, essas

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018
74



imagens fantasmagoricas, tal como os impressos de moda, que podem ser vistos,

folheados e desejados.

Freud (2011, p. 18) advertiu que “a vida, tal como nos coube, é muito dificil para
nds, traz demasiadas dores, decepcles, tarefas insolUveis. Para suporta-la, ndo podemos
dispensar paliativos”. Destarte, para ele haveriam trés formas para ultrapassar pela
existéncia remediando-a: “poderosas diversbes, que nos permitem fazer pouco da nossa
miséria, gratificacGes substitutivas, que a diminuem, e substancias inebriantes, que nos
tornam insensiveis a ela”. A moda, entdo, se adequaria a segunda categoria enumerada
por Freud. A predilecdo de Baudelaire pelos entorpecentes, como lembra Benjamin (1989,
p.53), se enquadraria também em uma destas classes de gratificagbes substitutivas dada
pelo psicanalista austriaco. Assim, sob efeito de narcéticos, “passou-lhe despercebido um
dos seus efeitos sociais mais importantes. Trata-se do charme que os viciados manifestam
sob a influéncia da droga”. Aqui, o préprio sujeito é transformado nessa relagdao de
ebriedade de seu consumo, visto que “a massificacdo dos fregueses que, com efeito, forma
o0 mercado que transforma a mercadoria em mercadoria aumenta o encanto desta para o
comprador mediano”. Eis a dupla mao do capitalismo, na qual simultaneamente o sujeito
acredita ter o poder e liberdade de escolha, a mercadoria, “como almas errantes que
buscam um corpo, penetra, quando lhe apraz” (BENJAMIN, 1989, p. 52). Assim como o
haxixe experimentado por Benjamin, a mercadoria deixaria a multiddo “inebriada e

murmurante”.

O homem, diferente dos animais, busca entender qual é a finalidade da vida, e
assim segue procurando compreender tal questdo. A busca pela felicidade se encontra no
centro da finalidade de vida, os homens “querem se tornar e permanecer felizes. Essa
busca tem dois lados, uma meta positiva e uma negativa; quer a auséncia de dor e
desprazer e, por outro lado, a vivéncia de fortes prazeres” (FREUD, 2011, p. 19). A
felicidade, entdo, é encontrada pelo homem por meio da imposicao do prazer, que tem
inicio com o inicio de nossa vida, na qual rejeitamos toda forma de desprazer ameacador
de nossa existéncia e tentamos formar um todo com as coisas que nos proporcionam
prazer, constituindo um “Eu de prazer”. O que Freud observa, entretanto, é que essa
procura insaciavel pelo prazer, apesar de estar inscrita no aparelho psiquico humano desde
o inicio da vida e se adequar perfeitamente a ele, estd em “desacordo com o mundo inteiro,
tanto no macrocosmo como o microcosmo. E absolutamente inexequivel, todo o arranjo
do Universo o contraria; podemos dizer que a intencao de que o homem seja ‘feliz’ ndo se

124

acha no plano da ‘Criacao’”. Desta forma, quando encontra um objeto exterior que lhe
proporciona prazer, por exemplo, a moda, esse prazer € momentaneo como a “satisfacao
repentina de necessidades altamente represadas, e por sua natureza é possivel apenas
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como fendmeno episddico”, e mesmo quando esta situacdo prové um desenrolar, isto se
da apenas em um “morno bem-estar; somos feitos de modo a poder fruir intensamente

s6 o contraste, muito pouco o estado” (FREUD, 2011, p. 20).

Aquilo que chamamos felicidade é composto por momentos frivolos, ndo por acaso
a moda, com suas mudancas a todo instante, traz um ideal de autossatisfacdo para alguns
desde a época moderna. O homem da aristocracia da idade moderna, que Lipovetsky
(2009, p. 70) apelida de “homo frivolus”, encontra na moda um de seus contentamentos
momentaneos, assim, “a moda é uma pratica dos prazeres, é prazer de agradar, de
surpreender, de ofuscar. Prazer estimulado pelo estimulo da mudanca, pela metamorfose

das formas, de si e dos outros”.

2. Moda e tempo

O tempo do homem moderno é o agora e é disso que se sustentam as modas
passageiras. No entanto, ha aqui um paradoxo que poderia ser explicado com o Eterno
Retorno do Mesmo. Muitos estudiosos do tema Moda insistem em dizer na veneracdo da
moda ao presente, porém, nada pode ser criado sem que ndo tenha sido visto antes,
porventura sonhado por permear a memaria ou ser fruto da mimesis natural humana. O
fato é que as modas novas aparecem como nunca sido antes vistas, constituindo-se como
valor de prestigio entre as elites e classe burguesa na modernidade. “A radicalidade
histérica da moda sustenta-se no fato de que ela institui um sistema social de esséncia
moderna, emancipado do dominio do passado; o antigo ja ndo é considerado veneravel e
‘sé o presente deve inspirar respeito’ (LIPOVETSKY, 2009, p. 35). O autor postula ainda
como a nova paixdo do Ocidente moderno o tempo presente e “a novidade tornou-se fonte
de valor mundano, marca de exceléncia social (...) o presente se imp06s como 0 eixo
temporal que rege uma face superficial mas prestigiosa da vida das elites” (LIPOVETSKY,
2009, p. 36). De acordo com Buitoni (1990, p. 13), “a pedra de toque da imprensa
feminina é a novidade. A fim de parecer sempre atual, usa-se o novo. O atual pressupde
uma relagao de presenca efetiva no mundo histérico”, ou ainda “o novo, o moderno: eis a
ilusdo perseguida a qualquer custo pela imprensa feminina. A imprensa feminina corre
atras do novo. Mas ndo é o novo da noticia. E um novo que lhe confere toda uma ideologia,
que faz parte de sua propria natureza”. Buitoni expde a relacdo entre a novidade e a
revista de moda e diz que “a novidade é uma qualidade capaz de revestir qualquer objeto.
A ancoragem temporal desloca-se para uma relacdo mental: a revista (ou a industria, a
publicidade) inventa um modismo que logo é apresentado como o que existe de mais
‘atual”” (BUITONI, 1990, p. 13).
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Algumas novidades sao tao veneradas e com tanta alegria representada por elas
gue surge necessidade de sentir de novo, assim, “o eterno retorno é uma tentativa de unir
os dois principios antindmicos da felicidade: ou seja, o da eternidade e o do ‘mais uma
vez ainda’. - A ideia do eterno retorno faz surgir por encanto, da miséria do tempo, a ideia
especulativa (ou a fantasmagoria) da felicidade” (BENJAMIN, 1989, p. 174). A explanacgao
de Benjamin nesse diminuto trecho é elucidativa, pois trata do Eterno Retorno ndo como
um tempo circular, como uma simples repeticao, mas como o retorno daquilo que gerou
tanta alegria, tanto prazer, que possui uma enorme vontade de poténcia para retornar.
Somente uma repeticdo simples de fatos e modas seria apenas um “*morno prazer”, porém,
essa apropriacao do velho pelo novo ocorre de forma a considerar as condigdes materiais

e histéricas de cada época.

Em uma analise simploria, a concepcao de Nietzsche sobre a teoria do Eterno
Retorno do Mesmo pode ser equivocadamente interpretada a partir de uma visao ciclica
do tempo, como a concebida na Grécia Antiga, onde se havia uma ideia de tempo enquanto
uma porta giratéria na qual os fatos se repetem segundo uma ordem de acontecimentos
e sempre retornam ao ponto de partida. Pelbart (1998), no entanto, lembra que Deleuze,
ao rejeitar a ideia de tempo ciclico, escreveria de modo exato conceito de eterno retorno
tal como Nietzsche o teria feito. A visdo de tempo ciclico no qual o "mesmo” viria sempre
como o “novo” é um tanto simpldria para Pelbart, que toma como referéncia Deleuze.
Este, por sua vez, rejeita o circulo hegeliano, ou seja, o tempo circular. Pelbart ainda
mostra em seu texto que o proprio Zaratustra se enfezou com os que compreenderam de
forma errbnea o eterno retorno e cita o trecho proclamado pelo profeta nietzscheano: ‘nao

torne tudo tdo leve para ti’'.

O Eterno Retorno pressupde a ideia de ser como selecdo e o nao retorno do
negativo, “a partir dai é formulada a ideia de um eterno retorno do outro, concebido como
ser do devir, um do multiplo, necessidade do acaso, em suma, retorno da diferenca”
(PELBART, 1998, p. 131). O trecho a seguir, elucidado por Pelbart, relaciona o Eterno
Retorno do ser como uma afirmacdo da vontade de poténcia: quanto maior a vontade de

poténcia de um ser, mais ele terd a capacidade de se renovar sendo o mesmo.

No plano do pensamento, o eterno retorno parodia o
imperativo kantiano. ‘O que tu quiseres, queira-o de tal modo que
também queiras seu eterno retorno’. O querer é submetido a
condicao de uma infantilizagao temporal. Apenas subsiste e retorna
aquilo que se dispde a retornar sempre. Aquilo que se quer apenas

uma vez, uma ultima vez e nunca mais, ndo passa de um meio-
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querer, um querer fraco. Este é eliminado. Nesse sentido é o tempo
(o infinito do eterno retorno) que pode fornecer a medida do querer.
Querer verdadeiramente é querer infinitamente, mas querer
infinitamente é querer sempre, querer para todo o sempre, querer
que retorne infinitamente esse mesmo querer, queré-lo
absolutamente. Somente projetado ao todo do tempo pode o querer
dar prova de que atinge o seu limite, isto €, sua poténcia maxima
(PELBART, 1998, p. 134).

O paragrafo em destaque acima ainda trata de uma questdo imprescindivel para a
moda na passagem em que diz 'o tempo (o infinito do eterno retorno) que pode fornecer
a medida do querer’. Quer-se a moda imediatamente, no agora e presente, como Simmel
(2008, p. 31) retrata: “Ela (a moda) tem o peculiar fascinio das fronteiras, o fascinio
simultdneo comeco e fim, o encanto da novidade e, ao mesmo tempo, o da efemeridade”.
Que as modas sdo efémeras ja sabemos, mas somente se ela for resistente o bastante
podera voltar, como “o pensamento do eterno retorno opera como uma prova. Porém,
como se V&, ndo se trata apenas de uma selecdo eliminatéria, mas também
transmutadora. Nao s6 elimina o que ndo resiste, mas transmuta aquilo que resiste”.
Desse modo, Pelbart (1998, p. 134) salienta que essa selecdo é o que cria, com a
transmutacdao do mesmo. J& que o que se quer no instante é um querer tao grande que
se deseja que dure para sempre, “onde o infinito do querer no tempo opera a selecao
daquilo que volta - e sé pode voltar aquilo que tem forga de voltar sempre, com o que ja
volta transmutado”. Simmel nos aponta no trecho que a moda é e ndo o € ao mesmo
tempo, a medida que se encontra entre o passado e o futuro: “a sua questdo ndo é ser ou
ndo ser; ela é a0 mesmo tempo ser e ndo ser, encontra-se sempre na divisdo de aguas
entre passado e futuro”. Segundo Deleuze, “a afirmacao é ser, o ser é apenas a afirmacao
em todo o seu poder” (DELEUZE apud PELBART, 1998, p. 135), entdo, dessa forma, a
moda enquanto afirmacdo do ser, seleciona o que lhe é valido, enquanto o que ndo lhe &,
0 coloca em segundo plano. No entanto, o que a moda rejeitou no momento pode vir a
ser interessante em outro que ainda vira, o que configura assim a moda como ser e nao
ser ao mesmo tempo. Quando Simmel (2008, p. 31) declara que a moda “enquanto
persiste no seu climax da-nos um sentimento muito forte de presenga, como sé poucos
fendmenos o conseguem”, vemos que a expressdo da moda é toda a sua afirmacgdo
enquanto ser, toda sua vontade de poténcia. “Na imagem do Inferno como configuracgdo
da repeticdo, da novidade e da morte, Benjamin abriu o fenOmeno da moda que é
especifico da modernidade capitalista” (BUCK-MORRS, 2002, p. 131). Na moda, a
mercadoria encontra sua melhor forma fantasmagoérica. Como lembra Buck-Morrs (2002,

p. 132), no Hades, aqueles que bebiam as aguas do rio Lethe esqueciam-se de suas vidas
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anteriores. “Os ritos primaveris da moda celebram a novidade ndo a recorréncia; eles
pediam ndo a lembranca, mas o esquecimento até do mais recente passado”. A moda,
com sede pela novidade, acaba por sofrer justamente esse efeito, o de esquecer e

reproduzir novamente, até mesmo o seu mais recente passado.

Talvez, em virtude da vontade de poténcia das modas, elas surgem como se
pretendessem viver eternamente. “Quem compra um mobiliario, que ird durar um quarto
de século, compra-o habitualmente segundo a moda mais recente e, em geral, deixa de
ter em conta a que predominava dois anos antes. E, no entanto, ao fim de outros dois
anos, o encanto da moda tera desertado desse mobilidrio, como ja acontecera com o
anterior” (SIMMEL, 2008, p. 53). Nesse fragmento escrito por Simmel se expde a maior
diferencga entre a obra de arte e a moda. Mais uma vez, Benjamin destaca trecho de Valéry,

poeta que apresenta com exemplos concretos o que se espera de uma obra de arte:

Reconhecemos uma obra de arte quando nenhuma ideia
suscitada, nenhuma forma de comportamento sugerida por ela,
pode esgota-la ou liquida-la. Pode-se cheirar uma flor agradavel ao
olfato pelo tempo que se queira; ndo se pode esgotar esse perfume,
que desperta em nds o desejo, e nenhuma lembranca, nenhum
pensamento e nenhuma forma de comportamento desfaz seu efeito
ou nos liberta do poder que exerce sobre nés. Quem se propode fazer
uma obra de arte, persegue o mesmo objetivo (VALERY apud
BENJAMIN, 1989, p. 138).

Enquanto editor da revista de moda La Derniere Mode, Stéphane Mallarmé nao fez
guestdo de associar a moda com a eternidade, uma caracteristica a ser perseguida pela
obra de arte como dito por Valéry. Ao contrario, Mallarmé, de acordo com Svendsen (2010,
p. 29), pensava que “a beleza na moda nao deveria ser buscada na atracao de algo eterno,
e de maneira nenhuma em qualquer funcionalidade, mas na pura temporalidade. Para a
estética moderna, a beleza reside no temporal, no transitério que é absolutamente
contemporaneo”. Quando se trata de luxo, no entanto, a concepcdo a respeito da
eternidade pode ser interpretada de outra perspectiva, diferente da de Mallarmé. Para
Lipovestky e Roux (2005, p. 86), em uma sociedade que cada vez mais é desencadeada
“a febre da renovagdo e da obsolescéncia acelerada dos produtos e dos signos fazem
surgir, por efeito de compensacdao ou de reequilibrio, uma exigéncia nova de
intemporalidade, de perenidade, de bens que escapem a impermanéncia e a tudo que é

III

descartavel”. O que os autores sugerem € que existe um movimento dialético em que a

propria efemeridade da moda faz surgir o gosto pelo que é tradicional e eterno: “uma
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surda necessidade ‘espiritual’ continua a sustentar, mesmo de maneira ambigua, nossa
relagdo com o luxo, a necessidade de subtrair-se a inconsisténcia do efémero e de tocar
um solo firme, sedimentado, em que o presente recobre-se de referencial duradouro”. No
gue tange as analises sobre vontade de poténcia ou eterno retorno, o luxo seria uma forma

de permanéncia do positivo e estaria presente como desejo de eternidade:

Bem poderia ser que, através das paixbes do luxo ou ao
menos de algumas delas, exprima-se menos a pulsao de destruicao
gue seu exorcismo: um luxo mais do lado de Eros que de Tanatos,
mais do lado da memodria que do esquecimento. Talvez algo de
metafisico continue a habitar nossos desejos de gozar, como os
deuses, as coisas mais raras e mais belas (LIPOVETSKY; ROUX,
2005, p. 86).

Matos (2015) lembra que a auséncia do continuum histérico e a auséncia de uma
experiéncia acabam por transformar todo acontecimento em mito. Isso se da pelo
preenchimento dos intervalos na razdo, que ameaca o futuro, devido a escassez de
experiéncias. O homem se cerca entdo itens que apresentam simbolicamente o passado.
“Esses elementos antigos esculpidos nas construcdes recentes sao a fabricacao de ‘rastros’
do passado, pois ja ndo tém nenhum significado no moderno que perde a capacidade da
experiéncia” (MATOS, 2015, p. 104). Em sua interpretacdo benjaminiana, Matos suscita
que o historicismo ndo nos apresenta uma memoria compartilhada e esta artificialmente
travestido de passado, encontrando-se desse modo como um vestigio, rastros e nao
reminiscéncias. No Trabalho das Passagens, Benjamin discute a historia enquanto um
tempo mitico, do Eterno Retorno, pois o historicismo cria um tempo esvaziado de sentido.
“O coletivo que sonha ignora a histéria. Para ele, os acontecimentos se desenrolam
segundo um curso sempre idéntico e sempre novo. Com efeito, a sensagao do mais novo,
do mais moderno, é tanto uma forma onirica do acontecimento quanto o eterno retorno
do sempre igual” (BENJAMIN, 2007, p. 937). O tempo, para Benjamin, é privado de
qualidades e acontecimentos e acaba por criar uma identificagdo com a mercadoria, ou
seja, por isso a moda teve um papel de tanto destaque no século XIX e mantém-se como
tal. Em andlise sobre o Sempre Igual, Matos (2015, p. 105) conclui que “o trabalho
esvaziado de sentido é vazio porque sem experiéncia e irrecuperavel para a memoria
histérica, o que converte acontecimentos em mito é a volta do sempre igual”. Para Buck-
Morrs (2002, p. 109), “no mito, a passagem do tempo toma a forma de predeterminacgao.
O curso dos acontecimentos se diz predestinado pelos deuses, escrito pelas estrelas,
anunciado pelos oraculos ou inscrito nos textos sagrados”. Assim sendo, o mito afastaria
o homem de influir no proprio acontecimento e da “responsabilidade moral e politica das
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pessoas como agentes conscientes para formar seu préprio destino”. O trecho a seguir

nos traz o sumo do Trabalho das Passagens de Benjamin resumido em poucas linhas:

No ambito das passagens e do consumo, mito significa a
realizacdo alucinatéria de um desejo, no sentido em que a espera
do futuro reativa arquétipos na tentativa de integra-los ao presente.
As passagens sao lugares modernos do mito, nos quais o passado
ndo passa e o futuro ndo chega, onde se permanece em vigilia,
prisioneiro do sonho. E na consciéncia coletiva o tempo é
apreendido como devaneio. Nas passagens, o eterno retorno do
sempre igual e o déja vu constituem uma compensacao a acelerada
e incessante mudanca aos choques tdo intolerdveis quanto
frequentes (MATOS, 2015, pp. 106-7).

Sobre o mito, Benjamin (2012, p. 249) traca um paralelo entre a histéria e moda.
A historia é o tempo recheado de agora (Jetztzeit), ndo é “*homogéneo e vazio” como o
tempo do mito, que ndo contém o continuum da histoéria. Para Buck-Morrs (2002, p. 100),
“quando os referentes historicos sdo chamados de ‘naturais’, afirmando-os acriticamente
e identificando o curso empirico do seu desenvolvimento com o progresso, o resultado é
o mito”. Ocorre que, o pensamento iluminista que criou as bases do secularismo do século
XIX acabou por criar também a imagem mitica que exige novidade e a sua repeticdo. Com
a Critica da Razdo Pura, Kant circunscreveu o circulo que deveria se limitar a ciéncia. No
entanto, o positivismo cientifico foi calcado em tudo que se apresenta materialmente e
isso inclui a arte a as producdes da cultura de massa. “"O que aparece como triunfo da
racionalidade subjetiva, a sujeicdo de todo ente ao formalismo ldgico, é pago com a
subordinagdo ddcil da razdo aos achados imediatos”. (ADORNO; HORKHEIMER, 1996, p.
44). Ao tentar se livrar do mitico e do magico com a manipulacdo da natureza e por meio

I\\

do pensamento légico e formal “o iluminismo recai na mitologia, da qual nunca soube
escapar [...] No semblante da imagem mitica, bem como na clareza da férmula cientifica,
é ratificada a eternidade do fatual e a mera existéncia é proclamada como sentido que o
fatual obstrui” (ADORNO; HORKHEIMER, 1996, p. 45). O novo é sempre uma repeticdo do

antigo.

A desmitificagdo do mito seria evocada no levantamento da natureza pré-histérica.
O exemplo da Roma antiga é suscitado por Benjamin como um momento carregado de
tempo do agora, tempo este que “fez explodir para o continuum da histéria”. A Revolugao
Francesa, para Benjamin, “via-se como uma Roma ressurreta, Ela citava a Roma antiga

como a moda cita um vestuario do passado. A moda tem um faro para o atual, onde quer
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gque ele se oculte na folhagem do antigamente. Ela é um salto de tigre em diregcao ao
passado”. O conceito de mito e histéria também diz respeito para o homem em relacao
aquilo que o transcende. “Enquanto a histéria possibilita o exercicio da razao e liberdade,
no mito os seres humanos sao impotentes para intervir na esfera do destino, portanto,
impossibilitando a emergéncia do novo” (CASTEL, 2015, p. 278). O topico que abriremos

a seguir tratara sobre as questées do sonho em sua consciéncia coletiva.

3. Moda e Sonho

Walter Benjamin se arriscou ao fornecer um viés de interpretacao freudiana ao
Trabalho das Passagens, visto sua formacao dialética histérica e materialista. Tal
interpretacdo da realidade a partir da concepcdo do médico vienense se deu apds conselho
de Theodor Adorno a respeito dos manuscritos do trabalho das passagens. Benjamin
abracava a consciéncia coletiva de Carl Jung, de cuja teoria Adorno procurava se distanciar
(BRETAS, 2008, p.137). Para Adorno (2012), era valido para Benjamin o afastamento do
arcaismo de Jung e Klages. Ao invés disso, a critica individualista, porém dialética de
Freud. Na imagem onirica de Benjamin, a consciéncia coletiva produz imagens que
mesclam o novo e o antigo em sonhos. Ele explica que as imagens produzidas na vida
onirica do coletivo “sdo imagens do desejo e nelas o coletivo procura tanto superar quanto
transfigurar as imperfeicdes do produto social, bem como as deficiéncias da ordem social
de producdo” (BENJAMIN, 2007, p. 41). Com a producdao material e a tecnologia, o homem
consegue dar ao objeto a expressdo da imaginagdo utdpica, criando uma imagem de
desejo personificada em mercadoria (BUCK-MORRS, 2002, p. 150). Para Sfez (1994),
estamos aprisionados a uma forma simbdlica de modo que ndo conseguimos percebé-la,
como um "filtro do qual podemos considerar ndao apenas as relagdes individuais e sociais
como também nossas relagdes com o mundo construido". Esse quadro simbdlico aparece
como algo que gera a Unica apreensdo da realidade e passa a ser ndo mais percebido
como filtro. A imagem onirica é a forma simbdlica do capitalismo e assim estamos

sonhando sem ao menos perceber.

Em seus escritos, Freud (1996, p. 157) confirma a relevancia dos sonhos ao dizer
gue sdo “fenOmenos psiquicos de inteira validade - realizacbes de desejos” e que,
inclusive, “podem ser inseridos na cadeia dos atos mentais inteligiveis de vigilia”.
Benjamin se apropria entdo da ideia apontada por Freud de que os sonhos sao a realizacao
de um desejo quando utiliza a metafora do sonho coletivo. Castel (2015, p. 281) aponta
gue, para Benjamin, o sonho do coletivo é o seu passado. “A fungdo (do sonho) que para
o individuo tem o organico-natural, para o sujeito historico-politico é cumprida pelas
manifestacdes culturais (a técnica, a moda, a publicidade e especialmente a arquitetura)”.
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Sobre o sonho, o presente ocupa o lugar da vigilia e o despertar, a rememoracdo. Bolle
(2000, p. 373) reitera que cabe ao historidgrafo interpretar a experiéncia onirica, “por
meio da ‘técnica do despertar’, de tal modo que ela se torne uma ‘configuracao histérica’
(geschichtliche Gestalt)”. O despertar consiste, portanto, na interpretacao das imagens
oniricas que se mostram como imagens dialéticas: “nas marcas deixadas pela histéria
posterior do objeto, as condicdes de sua decadéncia e a forma de sua transmissao cultural,
as imagens utdpicas dos objetos passados podem ser lidas no presente com verdade”
(BUCK-MORRS, 2002, p. 264). Svendsen (2010, p. 130) explana o consumo de moda com
base nos escritos de Colin Capbell ao dizer que “como o hedonista tradicional, que se
entregava a prazeres sensuais, se transformou num hedonista moderno, romantico, que
vive no imaginario e para o imaginario, transformando-se por fim no consumidor moderno

ou pés-moderno”.

Ao sonhar, o coletivo quer satisfazer um desejo, o que Benjamin revela a seguir
como uma vontade de se distanciar do que se tornou antiquado, ou seja, “do passado
mais recente” e buscar resolugdes das “imperfeicdes do produto social”. Assim ocorre com
a moda: a ultima moda deseja se livrar da penultima moda, como aponta Simmel (2008,
p. 31), “cada expansao sua impele-a para seu fim, porque ela ab-roga assim a
possibilidade da diferenga”. Vimos que, para Benjamin, o sonho coletivo produz imagens
de desejo, que buscam o novo. O filésofo alemdo antecipava o modo de consumo do pos-
moderno, “que projeta um gozo idealizado sobre produtos cada vez mais novos, uma vez
que os velhos e bem conhecidos perdem pouco a pouco sua capacidade de encantar”
(SVENDSEN, 2010, p. 131). O coletivo deseja o novo e sonha com a época seguinte, com
a moda que vira, com a sociedade e todos os seus elementos politicos e estéticos, como
na seguinte passagem: “No sonho, em que diante dos olhos de cada época surge em
imagens a época seguinte, esta aparece associada a elementos da histdéria primeva, ou
seja, de uma sociedade sem classes” (BENJAMIN, 2007, p. 41). Para Benjamin (2007, p.
103), ainda, a moda teria a capacidade de antecipar a histéria, apresentando sinais do
que esta por vir: “Cada estagdo da moda traz em suas mais novas criagdes alguns sinais
secretos das coisas vindouras. Quem os soubesse ler, saberia antecipadamente ndo sé
guais seriam as novas tendéncias da arte, mas também a respeito de novas legislacdes,
guerras e revolugdes”. O trecho anterior pertence ao Trabalho das Passagens, mas o
pensamento sobre o que se oculta sobre o seio do tempo, a leitura das estrelas e de outros
signos do presente para descobrir o que estad por vir aparece também em outros textos
escritos por Benjamin (2012, p. 232). Na analise desse trecho, Buck-Morrs (2002, p. 154)
diz que, “quando Benjamin afirma que essas imagens ‘pertencem’ a uma ‘sociedade sem
classes’, é porque aquela qualidade de conto-de-fadas do desejo de felicidade como eles

expressam pressupde um fim a escassez material e ao trabalho explorador”, assim, as
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imagens oniricas que aparecem “diante dos olhos de cada época” é uma tentativa de se
libertar da estrutura de dominacdo de classe dada pelo capitalismo, porém, na sociedade
moderna e até hoje, se alimenta dele mesmo. Ao contrario do que a primeira vista pode
parecer, Benjamin ndo diz que o conteldo mitico do passado seja o plano para o futuro.
As imagens tém o local de simbolo e ndo preveem o futuro, “elas proporcionam motivacao
para a emancipacdo futura, que nao sera literalmente uma restauracdo do passado, mas
sera baseada em formas novas que ‘apenas comegamos a vislumbrar’” (BUCK-MORRS,
2002, p. 152).

A moda e o sonho estdo interligados, de acordo com as analises de Simmel e
Benjamin, visto que ambos buscam elementos novos € ao mesmo tempo remontam o
passado em um dado outro momento, porém sem a presenca do “tempo de agora”. Tal
como sonhamos em repouso, elementos vivenciados em vigilia ressurgem na nova moda,
“se no momentaneo auge de consciéncia social no ponto que ela caracteriza reside ja o
seu gérmen de morte, o seu destino para a dissolugdo, ela ndao desclassifica totalmente
esse passado, mas acrescenta aos seus encantos outro novo” (SIMMEL, 2008, p. 32).
Benjamin e Simmel concordam, entdo, que mesmo com o encanto trazido pelo novo, nao
existe uma total renegacdo do passado, embora a moda queira se distanciar do passado
mais recente. A implicacdo real deste sonho coletivo constituido de “imagens de desejo” é
toda configuracdo da vida, como aponta Benjamin (2007, p. 41) na sentenga: “As
experiéncias desta sociedade, que tém seu depdsito no inconsciente coletivo, geram, em
interacdo com o novo, a utopia que deixou seu rastro em mil configuracdes da vida, das
construgdes duradouras até as modas passageiras”. A moda como objeto de desejo esta
presente no sonho que permeia o coletivo. Conforme apontado por Svendsen (2010, p.
131), Richard Avedon disse que “seu papel como fotdgrafo da Vogue consistia em ‘vender

4

sonhos, ndo roupas’. A imprensa de moda se dedica a vender sonhos impressos em

fotografias de moda.

O desejo ja visto outrora aparece na época seguinte e apesar de ja ter sido vivido
e sonhado, retorna como algo completamente novo e ressignificado, de acordo com a
“dialética da producdo de mercadorias: a novidade do produto adquire um significado até
entdo desconhecido; pela primeira vez, o sempre igual aparece de modo evidente na
producao de massa” (BENJAMIN, 1989, p. 172). Sobre isso, Buck-Morrs (2002, p. 151)
argumenta que, “o novo € mitico porque seu potencial ainda ndo foi cumprido; na
consciéncia, o velho é mitico porque os seus desejos nunca sdo realizados”.
Aparentemente, o conteldo inexistiu na vida de vigilia, no entanto, trata-se de um “sonho
hipermnésico”: “o que se considera digno de ser lembrado ndo é, como na vida de vigilia,
apenas o que é mais importante, mas, pelo contrario, também o que é mais irrelevante e
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insignificante” (FREUD, 1996, p. 55). Memodrias embutidas no d&mago do coletivo vém
entdo a tona nos sonhos, ja que tudo que é apreendido por nossos sentidos muitas vezes
nao se faz percebido. “"Os sonhos nao produzem mais do que fragmentos de reprodugoes;
e isso constitui uma regra tao geral que nela é possivel basear conclusGes tedricas”. Desta
maneira, nada do que foi sonhado ndo foi vivido anteriormente, e o que sera vivido agora
sera sonhado posteriormente, como em um “eterno retorno do mesmo”. Quando Freud
nos diz que no sonho por vezes temos sonhos hipermnesicos ocasionados pela memaria
absorta no meio de tantas outras captadas pela nossa percepcao, somos remetidos a
mémoire involontaire suscitada por Marcel Proust no célebre romance Em Busca do Tempo
Perdido. O tracejo da chamada memdria involuntaria é sugerido por Proust no momento
em que o narrador prova um pedacgo de bolo, deixando-o alegre sem o conhecimento de
sua causa. De acordo com Gagnebin,“o golpe de génio de Proust estd em ndo ter escrito
‘memorias’, mas, justamente, uma ‘busca’, uma ‘busca das analogias e semelhancgas entre
o passado e o presente”. Assim, temos aqui a ligagdo entre Proust, com a sua memoria
involuntaria, Freud, com o sonho e Benjamin com a imagem onirica/dialética. As imagens
que passam velozes e efémeras ficam gravadas de alguma maneira e, ao nos depararmos
com elas novamente, temos a impressao de um choque. Tal dinamica é possivel gracas as

reproducdes técnicas como a fotografia (MATQOS, 2014).

No prefacio de Obras Escolhidas I de Walter Benjamin, Jeanne Marie Gagnebin
discorre a respeito da analise feita pelo fildosofo alemdo de parte da obra do escritor
francés. Gagnebin ressalta a nocdo engendrada sobre a “presenca do passado no
presente” dada por Benjamin, na qual ha “uma semelhanca profunda, mais forte do que
0 tempo que passa e que se esvai sem que possamos segura-lo”. A invocagdo da memoria
involuntaria ocorre por meio de acontecimentos no presente em metaforas como a da
madeleine de Proust ou em sonhos. S3ao imagens oniricas e dialéticas, tal como a moda,
subtraida das “contingéncias do tempo em uma metafora”. A memoria involuntaria surge
em imagens oniricas que se tornam imagens dialéticas na vida de vigilia, quando sdo
postas em pratica nos desenhos de estilistas e mais tarde, nas passarelas das semanas
de moda. Destacamos ainda no prefacio de Gagnebin a exortacdo deixada por Benjamin

sob uma analise proustiana sobre o presente e o passado:

A mesma preocupacdao de salvar o passado no presente
gracas a percepcao de uma semelhangca que os transforma a
ambos: transforma o passado porque este assume uma forma
nova, que poderia ter desaparecido no esquecimento; transforma o
presente porque este se revela como sendo a realizacdo possivel
dessa promessa anterior que poderia ter-se perdido para sempre,
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gue ainda pode se perder se ndo a descobrirmos, inscrita nas linhas
do atual (GAGNEBIN, 2012, p. 16).

Para Adorno (2002), os consumidores da cultura de massa se satisfazem com a
reproducao do sempre igual. Neste ponto, ainda, ressaltamos o fato de que os sonhos sao
representacdes, ou seja, se constituem como semelhantes a um modelo estabelecido na
vida de vigilia. Essa representacdo é criada pelo cérebro humano e é semelhante aos
objetos vistos, por isso, diz-se que as criacdes sejam elas de moda ou para qualquer outro
fim sdo semelhantes entre si. No sonho do estilista, por exemplo, ha uma representacao
do que fora visto, que é semelhante ao objeto de origem. Ja em vigilia, o estilista colocara
em pratica o desenho representado do sonho, que por sua vez é uma representagao de
outro objeto visto a partir dos olhos de quem os enxergou, no caso, o estilista, como neste
belo fragmento de Paul Valéry extraido por Benjamin: “quando digo: vejo isto aqui, com
isto ndo foi estabelecida qualquer equagdo entre mim e a coisa... No sonho, ao contrario,
existe uma equacao. As coisas que vejo, me veem tanto quanto eu as vejo” (VALERY APUD
BENJAMIN, 1989, p. 140).

Conforme apontamento observado por Bretas (2008, p. 44), o “contexto da ldgica
‘onirocapitalista’ a qual Benjamin se reporta, a ‘novidade’ &, portanto, a ‘forma
fantasmagoérica’ assumida pelo ‘'sempre-igual’ ao ingressar no circuito infernal da producdo
e consumo de mercadorias”. Consequentemente, a moda, enquanto um sintoma da cultura
em que estamos inseridos se apresenta como esta novidade sempre-igual. “E possivel que
surja, no conteddo de um sonho, um material que, no estado de vigilia, ndo reconhecamos
como parte de nosso conhecimento ou nossa experiéncia”, relata Freud (1996, p. 49)
ainda sobre os sonhos hipermnésicos, “lembramo-nos, naturalmente, de ter sonhado com
a coisa em questdao, mas ndao conseguimos lembrar se ou quando experimentamos na vida
real”.

O fragmento a seguir nos coloca de frente com a conclusado de Freud a despeito do
contelido dos sonhos. Ele reforga que ndo ha como criarmos imagens oniricas inéditas,
sendo estas recorrentes da memaria, mesmo as mais profundas ou mesmo nao relevantes

a vida de vigilia:

Quaisquer que sejam os estranhos resultados que atinjam,
eles nunca podem de fato libertar-se do mundo real; e tanto suas
estruturas mais sublimes como também as mais ridiculas devem
sempre tomar de empréstimo seu material basico, seja do que
ocorreu perante nossos olhos no mundo dos sentidos, seja do que
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ja encontrou lugar em algum ponto do curso de nossos
pensamentos de vigilia - em outras palavras, do que ja

experimentamos, externa ou internamente (FREUD, 1996, p. 48).

Aqui, o psicanalista austriaco frisa que ndo é possivel sonhar com algo novo, que
nunca tenha sido apreendido por nossos sentidos: “sentimo-nos tentados a crer que os
sonhos possuem uma capacidade de producdo independente”, porém, o que ocorre é
justamente a reproducdo de algo que fora vivenciado. Nos objetos e imagens colocadas a
nossa frente, a luz do dia, se acumulam o inconsciente e aquilo que esta esquecido. Assim,
podemos explicar como objetos ou imagens podem guardar a memoria e permitir o sonho

coletivo:

Objetos sao portadores de memdria, individual e coletiva,
garantidores de permanéncia em meio ao devir inconstante do
tempo e de valores, modos de vida e de conhecimentos. Por isso,
as passagens de Paris, ‘sonhos do coletivo’ onde se instalaram o
comércio de luxo e a flanerie, as vitrines e vitrais multicoloridos,
sdo um convite para imaginar historias [...] Os objetos de uma
época extinta e seus possuidores desaparecidos nos permitem

reviver a vida de nossos pais e ancestrais (MATOS, 2014, p. 8).

Embasado por Freud, Benjamin (2007, p. 48), chamou de imagem dialética o
despertar do sonho cujo contelido fora antes experimentado pelo coletivo. A interagdo do
antigo com o novo acontece na “modernidade, que cita a histéria primeva”, e essa
conjuncdo aparece por meio das “relagdes sociais e produtos dessa época”. Essa relagao
ambigua é caracterizada pela manifestacdo da imagem na imobilidade: “Esta imobilidade
€ utopia e a imagem dialética, portanto, imagem onirica”. De acordo com analise de Buck-
Morrs (2002, p. 265), a “apresentacdo do objeto histérico dentro do campo de forgas
carregado de passado e presente que produz eletricidade politica em um ‘flash luminoso’
de verdade, é a imagem dialética”. Como observou Bolle (2000, p.67), Adorno esperou
que Benjamin diferenciasse seus conceitos de imagem dialética e imagem onirica, no
entanto, ndo foi o que ocorreu e houve praticamente uma fusdo dos conceitos. Para Adorno
(apud Bolle, 2000, p.67), a imagem coletiva ndo poderia se hospedar na consciéncia
coletiva, que enquanto uma construgdo mitica ndo suportaria o sujeito histérico e, em vez
de “produtos sociais existiriam como ‘constelagdes objetivas’ do conhecimento”. Findo,
Benjamin conclui que a manifestacdo de ambas as imagens é representada pela
mercadoria, que se torna um fetiche. Cabe aqui o esclarecimento sobre o conceito de

fetichismo da mercadoria, que consiste em uma relagdao entre a mercadoria e o homem
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que nada a tem a ver com a natureza fisica: “E apenas uma relagdo social determinada
entre os proprios homens que aqui assume, para eles, a forma fantasmagdrica de uma
relacdo entre coisas” (MARX, 2013, p. 206). Tal “forma fantasmagoérica” sera adotada por
Benjamin para a discussao das novas relacdes do homem moderno com as transformagoes
da cidade e seus produtos, porém, este, acredita que a fantasmagoria ndo era mecanica
e reflexiva, como acreditava Marx, mas sim, mimética e expressiva. Tal expressao era
“fruto da interagao entre o moderno e o antigo, entre o novo e o sempre igual acumulado
pela experiéncia destas sociedades em seu inconsciente coletivo”. O Trabalho das
Passagens e a fantasmagoria de Benjamin serviram para livrar a analise do fetiche da
mercadoria de uma concepgao puramente racional e materialista como a de Marx para
leva-la a uma concepgdo mais subjetiva, a de formagado de imagens do desejo coletivo. “A
fantasmagoria expressa uma repeticdo ciclica, o eterno retorno do mesmo, mascarados
ilusoriamente como novidade representada infatigavelmente pela moda, sua agente
infatigavel” (DIAS, 2015, pp. 66-67). Nas lojas modernas do século XIX, as vendas
estavam garantidas pela desorientacdo do consumidor: “o estimulo a compra resultava de
uma aura temporaria de estranhezas, de mistificacdes, que os objetos adquiriam”
(SENNETT, 1989, p. 183). Buck-Morrs (2002, p. 112) faz apontamentos acerca dessa
confusdo e desorientagdo causada pelas vitrines e mercadorias: “A Cidade dos Espelhos,
onde a prépria multiddo se torna espetaculo, refletia a imagem das pessoas como
consumidores em lugar de produtores, mantendo virtualmente invisiveis as relacdes de
producdo, do outro lado do espelho”. A mercadoria que contém a imagem do desejo e
produzida pelos novos meios de produgdo, representa, materialmente e simbolicamente a
evolugao tecnoldgica, humana e social (BUCK-MORRS, 2002, p. 153). Essa imagem serve
ao desenvolvimento do capitalismo e da sociedade moderna e contemporanea. De acordo
com Konder (1988, p. 80), com o estudo das Passagens, Benjamin pdde perceber que
eram “miniaturas da cidade burguesa tal como ela desejaria ser: cabia-lhes criar condicdes

para que, em torno das mercadorias, ser realizassem passeios deslumbrantes”.

E na moda, porém, que o fetiche da mercadoria encontra o seu lugar para ser
adorado, e onde o inorganico ganha vida: “Ela acopla o corpo vivo ao mundo inorganico.
Face ao vivo, ela faz viver os direitos do cadaver. O fetichismo que estd assim submetido
ao sex appeal do inorganico é seu nervo vital” (BENJAMIN, 2007, p. 58). Para Bolle (2000,
p. 66), “os rituais de adoracao do fetiche Mercadoria sdo ditados pela Moda, secundada
pela Publicidade, enquanto arte de expor as mercadorias”. “Esta vida, como vocé a esta
vivendo e ja viveu, vocé tera de viver mais uma vez e por incontaveis vezes. E nada havera
de novo nela” (NIETZSCHE, 2001, p. 230). O sempre novo da moda é aliado da mulher
moderna e com ela, imita o manequim, ganhando caracteristicas inorganicas, enquanto a

roupas, por sua vez, ganham caracteristicas organicas:
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Em uma inversao macabra do sonho utépico de reconciliagdo
entre humanidade e natureza, a moda ‘inventa uma humanidade
artificial’. Os vestidos imitam a natureza organica (as mangas se
parecem com as asas de pinguim, as frutas e flores se parecem com
ornamentos para o cabelo, espinhas de peixe decoram chapéus, e
plumas ndo aparecem s6 nos chapéus, mas nos sapatos de noite e
nos guarda-chuvas) enquanto o corpo humano vivo imita o mundo
inorganico (através dos cosméticos, a pele tenta conseguir a cor-
de-rosa tafetd, saias de crinolina fazem as mulheres virarem
‘triangulos’ ou ‘sinos ambulantes’ (BUCK-MORRS, 2002, p. 135).

A moda, deusa feiticeira de Barthes (2009), cria o corpo ideal, capaz de vencer a
morte e tornar o corpo eterno e mutavel, porém, em decorréncia a isso, se tem a repeticao
e o Eterno Retorno do Mesmo. “A maneira, justamente, como a moda muda
constantemente, serve na realidade para fixar a ideia do corpo como sendo uma coisa
imutavel e eterna” (WILSON, 1985, p. 83). Com o Eterno Retorno do Mesmo, Benjamin
pontua o seu pensamento: “O sonho coletivo ndo conhece histéria. Os eventos acontecem
como se fossem sempre idénticos e sempre novos”. Neste trecho, Benjamin ressalta a
repeticdo dos fatos, tanto os sonhados quanto os vividos, constituidos de lembrancgas as
vezes de um passado remoto, os sonhos e os desejos nele imbuidos parecem novos, mas
na verdade ndao passam da repeticao do mesmo e, continua: “a sensacao do mais novo e
do mais moderno &, com efeito, somente uma formacdo onirica de eventos como ‘o eterno
retorno do mesmo’” (BENJAMIN, 2007, p. 546). Como nem sabem que estdao sonhando,
0s novos sonhos que sdo novos fetiches da mercadoria se atualizam, visto que simbolos
permanecem inconscientes. “Fetichizacdo da mercadoria e fetichizacdo dos sonhos se
tornam indistinguiveis” (BUCK-MORRS, 2002, p. 154).

Para Marx (apud MATQOS, 2015), a imprensa e o telégrafo produzem, em um sé dia,
mais mitos do que poderiam ter sido produzidos em um século. A revista de moda,
portanto, em uma so edicdo poderia criar quantos mitos os desejos de consumo de uma
mulher gostaria de realizar. Para Matos (2015, p. 107), “sdao mitos construidos pelo
sistema de producdo de mercadorias que, espetacularizadas, transfiguram-se em
fantasmagorias, pois sdo criagdes cuja base - diversamente do capitalismo industrial - &,
ao mesmo tempo, econdbmica e tecnoldgica”. Tais fantasmagorias tomam o lugar da
experiéncia perdida e se presentificam no consumo, na moda, nas paginas da revista que
estimula o desejo e ao mesmo tempo realiza-o. Benjamin, no entanto, se utiliza da forma
fantasmagoérica de Marx, mas a interpreta sob uma nova 6tica, a da imagem desejo. O
valor de troca e valor de uso da mercadoria passam a ser ofuscados com as vitrines pela
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“mercadoria-em-exibicdo” e o objeto como algo “puramente representacional”. “Todo o
desejavel, do sexo ao status social, podia ser transformado em mercadorias como fetiches-
em-exibicdo, mantendo a multiddo subjugada, mesmo quando suas posses pessoais
estavam muito longe de alcanga-las” (BUCK-MORRS, 2002, p. 113, grifo nosso). A revista
de moda se alia muito bem a vitrine, pois nela também os objetos simplesmente se
exibem, mesmo que quem esteja os olhando nao possua condicdes financeiras para
adquiri-los. O valor exposto em precgos altissimos fora do alcance, por outro lado, sé
aumentaria a cobiga em admira-los ou possui-los. Como salienta Buck-Morrs, a novidade
também se tornara o fetiche, que por sua vez transforma a historia em expressao da
forma-mercadoria. Seja nas galerias ou nas feiras, o homem foi condicionado ao principio
da publicidade, de olhar e ndo tocar, e ter prazer sé de observar o espetaculo. (BUCK-
MORRS, 2002, p. 116). Com as passagens, "0 sonho da burguesia se corporificava: o luxo
do paraiso encobria o inferno da exploracdo. Mas a burguesia, afinal, se expds demais em
seu sonho: deixou nas ‘passagens’ marcas indiscretas, reveladoras da ambiguidade do
século que as viu nascer” (KONDER, 1988, p. 80).

De acordo com o pensamento de Benjamin e sua interpretacao da realidade a partir
da teoria de Freud, os momentos e as significagdes historicas se desenham para o sujeito
coletivo como um sonho e exige, portanto, uma interpretacdo para uma leitura critica da
histéoria. Enquanto tal interpretacdao deixa de acontecer, os acontecimentos vividos se
tornam entdo mitos ou destino. Diante de tal elucubracdo, a moda e outras produgdes
culturais do homem moderno (e em seguida na pods-modernidade) seriam, portanto,

imagens oniricas e miticas.

4, Conclusao

O artigo escrito teve como objetivo delinear a moda como representativa da
imagem onirica benjaminiana. A moda como elemento que cria a identidade para o
homem moderno, fragmentado pelo capitalismo. Benjamin, apoiado em Freud, nos exp0e
a moda como uma “gratificacdo substitutiva”. O ser humano que desde a primeira infancia
é afastado de sua mde busca cercar-se de tudo o que lhe proporciona prazer. A
mercadoria, assim como o haxixe, promovera essa sensacdo de ebriedade. No entanto, os
prazeres provocados pelo encanto do novo sera sempre um “morno bem-estar”. Logo, o
homem precisara de novo o encanto por outra novidade. Nisto, a moda lhe cai bem, devido
a sua busca sempre desenfreada pelo novo e por buscar incessantemente se distanciar da
moda anterior. A moda é o Eterno Retorno do Mesmo por conta de seus principios
antindmicos da felicidade: o da eternidade e o do mais uma vez ainda. Por sua vez, é na

moda que a mercadoria encontra a sua melhor face fantasmagorica. A moda encontra na
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revista o substrato para se manter como imagem do desejo, no qual o coletivo deseja
transfigurar suas imperfeigdes (BENJAMIN, 2007). As imagens que permeiam as paginas
da revista sdo imagens do sonho por constituirem a forma simbdlica do capitalismo, cuja
estrutura ndo é visivel por nds, pois estamos aprisionados a ela. Em outras palavras, as
imagens oniricas que aparecem diante de cada época sao uma tentativa de se libertar da
estrutura do capitalismo, no entanto, da sociedade moderna até hoje, essa estrutura de
sonho se alimenta do préprio capitalismo. A forma fantasmagodrica, portanto, é a novidade
que se faz Sempre-Igual. Como apontado por Buck-Morrs (2002) a fetichizagdao dos sonhos

e das mercadorias se tornam indistinguiveis.

Apoiamo-nos sobre a ideia de Marx sobre o mito, criado pelo sistema de producao
de mercadorias e espetacularizado por meio da imprensa, em nosso caso, na de moda.
Chegamos a conclusdo de que a moda como imagem onirica e como imagem do desejo,
alcanga o seu objetivo somente como mercadoria de exibigdo. Expostas como objetos de
luxo, as imagens suportadas pela fotografia de moda nas revistas s6 aumentam a cobica
em que as admira. As imagens oniricas se portam como imagens dialéticas como
observado por Benjamin. A imagem dialética é a manifestacdo da imagem onirica, que
carrega consigo a “histéria primeva”. O desejo em permanecer a existéncia finda como o
Eterno Retorno do Mesmo. Por fim, o sonho, detido pela mercadoria, sua fantasmagoria e
fetiche, estda em nossa transitoriedade, mas que, como colocado por Benjamin, antecipa a

dialética do despertar.
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Resumo: Este artigo faz parte da dissertacdo de mestrado sobre o trabalho de Flavio
Império, arquiteto, cendgrafo, figurinista e artista plastico. Seu trabalho traz uma ruptura
com o modelo prévio do teatro paulistano entre os anos 50 e 70, caracterizado pela
opuléncia no figurino e pela montagem de obras de dramaturgos estrangeiros. Partindo
do diferencial e relevancia deste cendgrafo e figurinista, o presente estudo tem como
objetivo pesquisar e analisar a linguagem visual do figurino de Flavio Império nos
espetaculos do Teatro de Arena de Sdo Paulo, em especifico os espetaculos “Os fuzis da
mae Carrar” e “Arena Conta Zumbi” que tiveram a referéncia ao teatro épico de Bertolt
Brecht. Quanto aos procedimentos metodoldgicos, este trabalho utiliza uma abordagem
qualitativa de carater exploratério, sendo utilizada pesquisa bibliografica e documental.

Palavras-chave: Bertolt Brecht; Figurino; Flavio Império; Teatro; Teatro de Arena de
Sao Paulo.

Abstract: This paper is part of a master's dissertation about Flavio Império's work in the
Teatro de Arena de S&o Paulo. He was an architect, costume designer, set designer and
plastic artist and his work represents a rupture with the previous model of the theater in
the city of Sdo Paulo between the 50's and 70's, characterised by the wealth of its
costumes and the performance of foreign plays. Considering his uniqueness and relevance
as costume and set designer, this study intends to research and analyze Império's work
in Teatro de Arena de Sao Paulo, particularly the plays "Sefora Carrar's rifles” and "Arena
against Zumbi", which featured references to Bertolt Brecht's epic theatre. Regarding
methodological procedures, this paper uses a qualitative and exploratory approach, with
the use of documental and bibliographic research.
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Sao Paulo.
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Introducao

O Teatro de Arena de Sdo Paulo foi inaugurado em 11 de abril de 1953 na Rua Teodoro
Baima, namero 94, no centro da cidade de Sao Paulo-SP. Foi liderado pelo diretor José
Renato Pécora (1926-2011) e propunha uma nova abordagem teatral. Em 1956 surge a
necessidade de entrada de um novo diretor para dividir a direcdo dos espetaculos, a
companhia recebe entdo Augusto Boal, indicado pelo critico teatral Sabato Magaldi
(PORTO; NUNES, 2008). Augusto Boal havia chegado recentemente dos Estados Unidos
trazendo em seu repertorio a observacdo dos trabalhos de alunos do Actor’s Studio
(associacao de atores e diretores teatrais americana) e um curso se dramaturgia com com
o John Gassner, critico e historiador norte-americano (RIBEIRO, Paula, 2012, p, 19). Sua
primeira direcdo se dd com a encenacdo de “Ratos e Homens” de John Steinbeck ainda
em 1956. O teatro fechou as suas portas como companhia em 1972 e o espacgo foi
adquirido pelo Servigo Nacional de Teatro (SNT) em 1977. Em 1990, o teatro foi reaberto

com o nome de Teatro Experimental Eugénio Kusnet.

No inicio de suas atividades, o Teatro de Arena de S3o Paulo se mostrou como uma versao
menos dispendiosa e brasileira do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), ja que este era
conhecido por seu perfil de teatro ligado a montagem de textos estrangeiros, mas foi se
distanciando deste modelo. Ambos, porém, tinham algo em comum: a manutencdo dos
atores como um elenco estavel (embora o TBC sofresse com o alto custo desse formato)
(NAVARRO, c1996-2014).

As leis de mercado e concorréncia eram dificeis para as companhias de teatro na época e
a instabilidade financeira do Teatro de Arena de Sdo Paulo desestimulou a equipe a
continuar seu trabalho. Ainda no ano de 1956, o diretor teatral Ruggero Jacobi (1920-
1981) sugere a unido do Teatro Paulista dos Estudantes (TPE) ao Teatro de Arena de Sao
Paulo. O grupo composto por Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006), Oduvaldo Vianna
Filho (1936-1974), Milton Gongalves, Flavio Migliaccio, entre outros, auxiliaria na ideia de
“Teatro Moderno Brasileiro” proposta pelo Teatro de Arena de S3o Paulo. O TPE também

propunha producdes de baixo custo e a ndo utilizagdo de cenarios e figurinos decorativos.

A expressdo no novo espago cénico, a interagdo com o publico e a critica social propdem
uma nova linguagem visual para a composicdo do cenario e figurino nos espetaculos, indo
ao encontro a realidade dos personagens, geralmente de baixa renda, em espacos de
convivéncia tanto fisica quanto ideoldgica, procurando se aproximar da realidade e do
publico. Em 1960, uma das pecas encenadas a partir dos estudos realizados no “Seminario
de Dramaturgia” do Teatro Arena de Sao Paulo intitulada “Revolucao na América do Sul”
evidencia o formato de teatro épico em sua encenagdo. O teatro de Bertolt Brecht (1898-
1956) poeta, encenador e dramaturgo alemao mostra-se importante como pesquisa para

a dramaturgia do grupo.
IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018

95



Flavio Império (1935-1985), cendgrafo e figurinista do Teatro de Arena de Sao Paulo, era
arquiteto de formacgdo, mas também cendgrafo e artista plastico. Tornou-se expoente
dessa cena paulistana, ndao s6 para o Teatro de Arena de Sdo Paulo com quem realizou
trabalhos de diregdo, figurino e cenario, mas para o Teatro Oficina de Zé Celso Martinez

Correa, Cacilda Becker, entre outros.

O trabalho de Flavio Império representa uma ruptura com o teatro paulistano da época,
caracterizado pela opuléncia cenografica e pela montagem de obras de dramaturgos
estrangeiros, como no TBC. Segundo Contier, Guimardes e Loureiro (2012, p. 1), “sua
producdo multipla teve seus olhos e sentidos voltados ao povo brasileiro, dele aprendendo
ndo s6 o fazer com as maos, as expressdes do artesanato, mas a forma de vida e suas
relacdes com o espaco em que vive”. Na observacdo de Contier, Guimaraes e Loureiro
(2012) pode-se compreender de forma sintética a capacidade interdisciplinar quando se
refere a multiplicidade de sua producdo, a valorizacdo dos aspectos nacionais na escolha
da exploragdo da cultura popular brasileira e a relagdo com as questdes sociais intrinsecas

aos momentos historicos brasileiros.

1. O figurino: definicOes e presenca no teatro brasileiro — breve histérico do

contexto social e visual

Elemento de grande comunicagdo no teatro, o figurino possibilita ao ator o auxilio na
imersdo em seu personagem, é a forma de explicita-lo ao publico, trazendo uma dimenséao
visual de sua atuacdao. Em Ghisleri apud Perito e Rech (2008) e Rech (2001, p. 13) pode-
se compreender que, como espacgo, o figurino “emoldura o personagem, enquanto

III

elemento visual” capaz de expressar dramaticidade e situar o espectador no contexto do

espetaculo.

Elemento que constitui diferentes cenas, o figurino pode ser compreendido como traje de
cena, como afirma Souza e Ferraz (2013, p. 23), sendo composto por roupas, acessorios
ou vestimentas especificas produzidas para personagens, bailarinos, intérpretes etc. Sua
criagdo parte de um projeto baseado em roteiro, caracteristica de personagem, direcdo,

coreografia, producao e limitacdes relacionadas ao orgcamento.

O trabalho do figurinista se da ndo apenas no projeto para o figurino especifico mas
também na pesquisa, estudo, desenho, criacdo, coordenacdo da producdo das pecas, ficha
técnica (organizacdo de informacdes sobre o desenho e criacdo orientando quem
confeccionard as pecas), modelagem e inclusive de aproventamento de materiais. E
necessario estar atento aos demais elementos que compreendem a cena como:
iluminagdo, espacialidade, texto, coreografia, objetos cénicos, musica, efeitos visuais

Souza e Ferraz (2013, p.26). A profissdo € regulamentada pela lei n.6533 de 24 de maio
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de 1978 sobre a profissdo de artista e técnico em espetaculos e diversdes - secao 1 -
26/05/1978 pagina 7777 .

No Brasil, o figurino de teatro tem uma histéria recente a ser contada, como comenta
Muniz (2004). No periodo anterior a década de 30 o figurino mostrava-se com
caracteristicas medievais quando o teatro era de rua; jd no teatro de revista era
fundamental para a contextualizacdo de época, fazendo assim com que a satira

acontecesse.

Na década de 30 predominavam as pegas humoristicas e de costumes, em que a
comunicacgao se dava primeiramente com o protagonista, que estabelecia a comunicacao
com o publico, procurando manter sua atencdo. Os donos das companhias eram os
protagonistas dos espetaculos, como Procépio Ferreira (1898-1979), Jaime Costa (1897-
1967) e Dulcina de Morais (1908-1996). Ja nos anos 40, o teatro amador universitario,
de profissionais liberais e intelectuais, se destaca e a primeira escola de arte dramatica é

inaugurada em Sao Paulo, a EAD.

Os nomes principais ligados a esses projetos eram Décio de Almeida Prado (1917-2000),
Alfredo Mesquita (1907-1986) e o grupo Comediantes no Rio de Janeiro. Um dos
responsaveis pelo figurino da época era Tomas Santa Rosa (1909-1956) e a caracteristica

principal era a identidade visual e o conceito de cenografia e figurino.

O conceito de luxo e ornamentagdo ja poderia ser previsto nos anos 40 no figurino das
damas de teatro como Dulcina de Morais, como relata o critico Maksen Luiz (apud MUNIZ,
2004 p. 23) dizendo que “as pessoas queriam ver como elas estavam elegantes”. O

figurino entdo continha mais a ideia de adorno do que fungdo dramatica.

Em 1948, a opuléncia no figurino chegou de vez aos palcos com a entrada do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), inaugurado em 1948 por Franco Zampari (1898-1966).
Vindo da Italia, Zampari tinha o intuito de criar uma equipe sofisticada de teatro em todos
os quesitos. Confeccionados especialmente pela tecelagem Matarazzo na época, o figurino
e aderecos dos espetaculos contribuiam para endossar o comportamento de prazer e

consumo da época.

Nomes como o do romancista, ator, cineasta e dramaturgo francés Jean Cocteau (1889-
1963), do filosofo, critico e escritor francés Jean Paul Sartre (1905-1980), do dramaturgo
e escritor russo Anton Tchekhov (1960-1904), do dramaturgo, poeta e ensaista italiano
Luigi Pirandello (1867-1936) e do escritor e dramaturgo francés Alexandre Dumas Filho
(1824-1895) foram encenados nos palcos do TBC com atores como Ziembinski (Zbigniew
Marian Ziembinski - 1908-1978), Maria Della Costa (1926-2015), entre outros. A
proposta de apresentar a opuléncia aos paulistanos da época abrilhantava os olhos do

publico e incentivava o consumismo do meio.
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...0 Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), criado em Sao Paulo em 1948, estabeleceu a
hegemonia do encenador com o concurso dos diretores europeus, sobretudo italianos, que
também na década de 50 assumiram as rédeas de conjuntos como o Teatro Popular de
Arte (Companhia Maria Della Costa-Sandro Polloni), a Companhia Tonia-Celi-Autran, o
Teatro Cacilda Becker e o Teatro dos Sete (MAGALDI, 1996, p. 1).

Ziembinski, na foto com Walmor Chagas, em "Volpone": o ator e diretor teve papel central
nas montagens do TBC

Fonte: Orias (2013)

Segundo Garcia (2012), o Teatro Brasileiro de Comédia possuia uma infraestrutura para
a encenacgao de pecgas teatrais. Com marcenaria propria, area para cenografia com as
mesmas dimensdes do palco, sala de luz e som, oficina de costura e depdsito, o teatro
tinha possibilidade de ter em sua sede duas pegas sendo montadas e ensaiadas ao mesmo
tempo.

A sociedade comportava-se com a ideia da evolucao social, de acordo com as metas do
presidente em exercicio na época, Juscelino Kubitschek (1902-1976). Ser sociavel e
consumir o luxo fazia parte do universo do TBC e de seus frequentadores. Ele os adulava,
como comentam Magaldi e Vargas (2001 apud GARCIA, 2012, p. 384): “ao funcionar nos
moldes rigidos de uma induastria, o TBC criou um padrao de teatro da ilusdo, cuja
artificialidade e ostentacdo formal supriam ideologicamente o imaginario da burguesia da

provincia”.
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O critico Alberto Guzik (apud Muniz, 2004, p. 36) analisa o contexto do figurino nos anos
50/60:

O conjunto de espetaculos criados ao longo dos anos 50 e 60 resulta em experiéncias
extraordinarias relacionadas a cenografia e ao espago cénico que se refletem na concepgao
dos figurinos. Encontra-se ai uma indumentdaria quase que cenografica e espetaculos em

que os figurinos tém quase o mesmo peso que a cenografia.

Essa experiéncia, em que o figurino se une a cenografia e ao contexto social, foi um passo
importante para a carreira de Flavio Império desde o inicio e aprofunda-se cada vez mais

na relagdo com os criadores do Teatro de Arena de Sao Paulo.

2. O teatro épico e o Teatro de Arena de Sdo Paulo

Entende-se o Teatro Epico como um teatro mais narrativo que dramaético, objetando-se
ao tragico. Seu objetivo era ndo apenas interessar ao publico, mas manter uma relagdo
de distancia capaz de propor uma lucidez critica. O ator ndo € “herdi” e sim o intérprete
que “apenas mostra, e nao entra em transe misticamente confundido com seu
personagem” (ANTELO, 1987, p. 83).

As observacdes do artigo de Anibal Machado salientam o carater pedagdgico/didatico da
obra de Bertolt Brecht. Ele compreendeu que a dramaturgia do autor servia para mostrar
ao homem as mutagbes sociais através de argumentos vividos e das forcas sociais

opressoras e que o homem ciente delas podia encontrar meios de se libertar.

O autor ainda comenta que Bertolt Brecht subverteu principios que eram indiscutiveis na
dramaturgia ocidental, fazendo com que a cena contasse a agao ao invés de encarna-la e
gue o publico recebia o estimulo de forma licida e ndo por meio de um choque de

sentimentos.

Bertolt Brecht e o Teatro Epico chega ao conhecimento dos modernistas brasileiros (e aos
latino-americanos) no final dos anos 50. O escritor Anibal Machado publica em 1956, em
um periodico do PCB chamado “Para Todos”, um artigo nos mostrando seu entendimento

sobre a obra do escritor, poeta e dramaturgo alemao:

Brecht, depois das primeiras pecas marcadas ainda pelo expressionismo alemao, e
valendo-se, a sua maneira, de processos técnicos inspirados posteriormente no teatro
chinés, no japonés, no teatro elisabetano e na tragédia grega, construiu uma obra

dramatica de imponente grandeza e simplicidade (ANTELO, 1987, p. 83).

Nao foi sé na América Latina que Bertolt Brecht chegou com atraso para ser estudado. A
professora e filésofa Ind Camargo Costa comenta que durante a vigéncia da doutrina do
realismo socialista na Unido Soviética o autor nunca teria sido levado a palco ou discutido.
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Sua obra comecou a ser discutida pelo teatro de trabalhadores soviéticos somente apos
1955.

Engajados no Partido Comunista, como Vianinha e Gianfrancesco Guarnieri conseguiram,
de forma prépria e sem conhecer a obra do autor, levar o assunto a palco e abrir a

discussao sobre mudancas necessarias no teatro moderno brasileiro.

E necessario mencionar Augusto Boal , diretor e dramaturgo brasileiro reconhecido por
sua obra internacionalmente e é importante comentar seu trabalho realizado no Seminario
de Dramaturgia na busca por uma interpretacao realista com caracteristicas brasileiras.
Ao todo, sete espetaculos montados entre 1959 e 1961, como “Chapetuba Futebol Clube,
de Oduvaldo Viana Filho em marco de 1959, “Revolucdo na América do Sul”, estreando
em 11 de maio de 1960 com direcdo de José Renato e musica do dramaturgo e também
fundador do Seminario de dramaturgia, Chico de Assis. No elenco nomes como Ary Toledo,
Hugo Carvana (1937-2014), Flavio Migliaccio, Dirce Migliaccio (1933-2009), Milton

Gongalves, Paulo José, Vianinha, Nelson Xavier, entre outros.

Foi a partir do sucesso do espetaculo de Guarnieri, que possuia um olhar préximo do que
Bertolt Brecht fazia, que surgiu o “Seminario de Dramaturgia”, que primava pela busca de
novos autores brasileiros. O Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena de Sao Paulo
teve duragdo de 1958 a 1961, com funcionamento regular semanal por aproximadamente
dois anos, com interrupcdes e com o total de sete pegas encenadas. Seu papel inovador
como “meio de modificagao do oficio do dramaturgo”, como comenta Paula Chagas Autran
Ribeiro (2012, p. 11). Sua produgao:

- “"Chapetuba, futebol clube”, de Oduvaldo Viana Filho - margo de 1959;
- "Gente como a gente”, de Roberto Freire - julho de 1959;

- “A farsa da esposa perfeita”, de Edy Lima - outubro de 1959;

- “Fogo frio”, de Benedito Ruy Barbosa - abril de 1960;

- "Revolugdo na América do Sul”, de Augusto Boal - setembro de 1960;
- “Pintado de Alegre”, de Flavio Migliaccio - janeiro de 1961;

- O testamento do cangaceiro” de Chico de Assis - julho de 1961.

Em agosto do mesmo ano em que a peca de Guarnieri estreava (1958), a primeira
montagem de Bertolt Brecht acontece no Brasil: "A alma boa de Setsuan”, no teatro Maria

Della Costa, revelando o interesse por estudos relevantes relacionados ao teatro moderno.
A pesquisadora teatral Maria Thereza Vargas comenta:

Lembro-me da presencga, no seminario, de Ruggero Jacobi [Figura 11] (muito ligado aos
ex-participantes do Teatro Paulista do Estudante e que formavam, no Arena, o grupo
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interessado na “realidade brasileira” — fosse no texto, fosse na maneira de interpretar);
de discussdes terriveis sobre a montagem de “A alma boa de Setsuan” - a primeira
montagem profissional de Brecht — e a primeira ocasido, portanto de se verificar as teorias

do recém descoberto Maitre (Schwarz apud Costa, 1996, p. 40).

A busca em pesquisa pelos integrantes do grupo os levou, em 1960 a experiéncias mais

explicitas no que se referia a conteudo politico. José Renato comenta:

“Entdo, quase todos os nossos trabalhos eram, quase sempre, baseados na psicologia da
personagem. Mesmo a pesquisa do gestual brasileiro e da linguagem brasileira assentava
numa base psicoldgica. A partir de “Revolugdo na América do Sul, resolvemos transpor
essa barreira. Conscientemente. Eu tinha visto alguns espetaculos do Brecht na Europa ,
e nos discutiamos a possibilidade de transpor a barreira psicoldgica, que, alids, a gente ja

havia transposto em alguns espetaculos nossos, embora inconscientemente.”

Ruggero Jacobbi, diretor italiano que sugere que o TPE (Teatro Paulista do Estudante)
una-se ao Teatro Arena, trazendo Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Vera

Gertel, Marilsa Vianna, Sérgio Rosa, Milton Gongalves, Celeste Lima e Flavio Migliaccio.

Fonte: Lunetta (2006)
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Augusto Boal - Diretor do Teatro Arena de Sao Paulo em parceria com José Renato.

Fonte: Instituto Boal (2014b).

Entende-se a “epicizagdo” na obra como a ideia de um raciocinio cénico-politico em
personagens alienados. Entre o Otavio e Maria de Guarnieri em “Eles ndo usam black tie”
e 0 Zé da Silva de Boal, tem-se a mesma matéria-prima - o proletariado, mas os primeiros
eram politizados. Boal inova nos recursos épicos como fragmentagoes e cangdes, comenta
a professora da faculdade de letras da UFRJ, Priscila Matsunaga, em um seminario
realizado no Teatro de Arena de Sao Paulo organizado pela Companhia do Latdo

(MATSUNAGA, 2012).

O Teatro de Arena de Sdo Paulo da continuidade as suas experimentagées com
nacionalizagdo de classicos e musicais, apos o golpe de 1964. Augusto Boal, apos a
“criagdo” do Sistema Coringa como um elemento de estranhamento na dramaturgia
desenvolve também o Teatro Jornal. Em 1971, Augusto Boal é preso e é no exilio que
compoe seu trabalho de maior notoriedade, que viria a ser conhecido como “Teatro do
Oprimido” com o Teatro Forum, onde o espectador reflete, pensa e adentra a cena e o
Teatro Invisivel “que consiste em se preparar uma cena, para apresentar em um espacgo
de acesso publico, sem que ninguém, exceto os atores, venha a saber que se trata de uma

encenagao”.

Outras companhias, como o Teatro Oficina, desenvolveram trabalhos a partir de estudos
“brechtianos” - tendo como exemplo a montagem de “Galileu” dirigida por Zé Celso
Martinez Correa em 1968. Contudo, os esforcos do Seminario de Dramaturgia de Sao Paulo
na busca por uma dramaturgia que se aproximasse da realidade brasileira, o pontapé
inicial de Guarnieri e os esforcos de Augusto Boal durante toda a sua trajetdria sdo de

grande contribuicdo para que se entenda a presenca contextual do Teatro Epico de Bertolt
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Brecht no Brasil, na criacdo de um modo préprio de tratar a situacdo socio-econémica do

pais.

3. Linguagem Visual em “Os fuzis da mae Carrar” - 1962

O espetaculo tem a quarta participagao de Flavio Império como cendgrafo e figurinista
para o Teatro de Arena de Sdo Paulo. O cenario econ6mico, assim como o figurino, os
elementos em palco sdo essenciais para contar a histéria do dramaturgo e encenador
Bertolt Brecht.

A cena se da no interior do lar da familia Carrar — uma sala e cozinha em uma morada de
pescadores. Os alimentos vém do mar e é 14 que o filho da matriarca é abatido. De cunho
politico, a historia conta a luta de Tereza Carrar para ndo ver os filhos envolvidos no
conflito que se encontra a Espanha, procurando a neutralidade e ser respeitada em sua
posicdo pelo governo. Bertolt Brecht inspirou-se em Riders to the sea, tragédia poética,
em um ato, do escritor irlandés J.M Synge (1871-1909), compondo sua obra dramatica,
localizando a acao numa aldeia de pescadores na Espanha, durante a guerra civil (ACERVO
FLAVIO IMPERIO, [201-]b).

Aclamado pela critica, como a de Carlos Von Schmidt, que comenta sobre o trabalho de
Flavio Império definindo-o como de “unidade plastica e equilibrio formal indiscutivel”, se
referindo a sua execucdo como cendgrafo, figurinista planejamento e ilustracbes do
programa. (ACERVO FLAVIO IMPERIO, [201-]b).

No que se refere as cores do figurino, os registros fotograficos de época sao em preto e
branco portanto ndo ha como fazer em profundidade a analise de cores e suas
representacoes psicoldgicas de forma material e afetiva. Os registros em desenho, feitos
com grafite e caneta hidrografica sobre papel, evidencia texturas no figurino de Tereza

Carrar e no figurino dos demais personagens.

Em alguns dos desenhos aparece a cor designada como “cor dialética” o que representa a
cor pode ser pensada ou discutida para concluir a conceituacdao. O figurino ainda deixa
claro o perfil de uma familia pobre de pescadores. No registro fotografico dos ensaios
percebe-se tecidos puidos e em Tereza Carrar, furos em seu casaco e pés descalgos como

no quadro abaixo.
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4. “Arena Conta Zumbi” - 1966

Quando Flavio Império foi solicitado para o cenario e o figurino de “Arena conta Zumbi” ja
nao estava mais ligado ao Teatro de Arena de Sao Paulo. Trabalhava como freelancer.
Entregaram-lhe a peca pronta depois de trancados ha horas no teatro o solicitando para

o figurino e cenario.

De caracteristica politica e histérica, o musical “inscreve-se como versdo brasileira, na
linha de teatro de propaganda politica em cuja ponta estdo as atividades do proletkult
soviético, que atinge sua realizacdo mais acabada com o Teatro Proletario de Erwin
Piscator e, ultrapassando o imediatismo da arte de agitacdo e propaganda, alcanca a
universalidade na obra de Bertolt Brecht”. (CAMPQOS, 1988, p. 85).

Flavio Império revestiu o chdo com um tapete claro de nylon, felpudo e brilhante, como
ele mesmo comenta em depoimento: “uma coisa cafona de turco rico” (ACERVO FLAVIO
IMPERIO, 1985, p. 1)

O tapete vermelho estava em todo o palco e o figurino conotativamente demostrava a
roupa que a burguesia usava para frequentar as universidades: calca Lee, blusao e blusa

de couro. Flavio Império comenta:

Como eram sete atores/cantores peguei as cores do arco-iris e distribui - cada um ficou
com uma camiseta de uma cor - sobre as calcas de brim branco. Entao ficou essa ideia, a
peca se passava como se fosse na sala de visita de uma familia burguesa e rica contando
a histéria do povo (ACERVO FLAVIO IMPERIO, 1985, p. 1).
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O espetaculo conta a histdria de Zumbi dos Palmares, representante da resisténcia negra
no Brasil Colonial, mas a luta narrada e cantada sob o olhar de Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri é particular aos seus olhares e refere-se aos acontecimentos de

1964. Décio de Almeida Prado comenta o espetaculo:

...a histéria ndo é vivida mas apenas narrada pelos atores. Esses ndo como personagens,
mas como narradores, atuando sempre coletivamente. A mesma pessoa - Zumbi, por
exemplo - é representada por este ou aquele intérprete, dependendo das circunstancias
e sem nenhum prejuizo para a clareza do espetaculo. E uma técnica original e bastante
efetiva dramaticamente. O cenario compd&e-se somente de dois ou trés acessorios e um
opulanto tapete vermelho, que faz as vezes de pano de fundo: Boal, como encenador,

tende cada vez mais a projetar os atores sobre o chao (PRADO, 1965, p. 1)

Flavio Império afasta o cliché de atores negros ou travestidos de negros fugidos e em seu
lugar coloca jovens de calgas jeans e camisas coloridas de acordo com as “funcdes e cena”,
como comenta ARANTES (2002).

Algumas contradicbes sdo apontadas no espetaculo, Claudia de Arruda Campos (1988, p.
87) observa a recusa dos autores da peca por estilos como o ié, ié, ié, musica jovem
internacional e vieram a utilizar a camiseta e a calga jeans, sendo incentivadores do

consumo dessas como status. Claudia Campos ainda comenta:

A\}

. um dos sentidos de Zumbi, e no qual a peca é bem-sucedida, estd na relagdo que
constréi contra uma tal forca obscurantista. A esse propdsito vé servir o desrespeito com
gue tratam os textos e personagens histéricos, a caracterizagdo do inimigo com tragos de
bogalidade e decrepitude, o figurino que impde um modelo que serve a contestacdo
jovem”. (1988, p. 90).

As contradigOes podem ser explicadas com a reflexdo de David José, ator da companhia.
Para ele, Flavio Império, inteligentemente sugeriu que os oito atores e atrizes, usassem o
jeans e as camisetas sendo uma “grande sacada”. “O publico do Arena era composto, na

sua maioria por jovens estudantes.” (ALMADA, 2004, p. 115)

No caso do cenario, também composto por Flavio Império, a mata ou o quilombo saem de
cena para sim ter apenas um tapete vermelho em palco e alguns praticaveis. Cacilda
Becker, ao se deparar com o resultado, saiu indignada aos berros: “Isso ndo é teatro”
(KATZ; HAMBURGER, 1999).

Sobre as cores do figurino, Flavio Império comenta:

Como eram sete atores/cantores peguei as cores do arco-iris e distribui - cada um ficou

com uma camiseta de uma cor - sobre as calgas de brim branco. Entdo ficou essa idéia, a
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peca se passava como se fosse na sala de visita de uma familia burguesa e rica contando
a histéria do povo (ACERVO FLAVIO IMPERIO, 1985, p. 1).

foto Benedito Lima de Toledo

Figurino do espetaculo “Arena conta
Zumbi”

“Como eram sete atores/cantores
peguei as cores do arco-iris - cada um
ficou com uma camiseta de uma cor -
sobre as calcas de brim branco. Entao
ficou essa ideia, a peca se passava
como se fosse na sala de visita de uma
familia burguesa e rica contando a
histéria deo povo”

Depoimento de Flavio Império a
Margot Milleret - 1985

foto Benedito Lima de Toledo

foto Benedito Lima de Toledo

O raciocinio de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri € plausivel com o momento politico
do pais contestando questGes como a liberdade de expressédo e a “escraviddo social”. Ainda

no depoimento de Décio de Almeida Prado torna-se mais claro esse pensamento:

Arena conta Zumbi lembra frequentemente um comicio politico cantado e dancado: um
frénesi de movimentos, de rumor, com muito poucas perspectivas realmente novas. Sound
and fury - sera esse por acaso o novo ideal do nosso teatro de esquerda? (PRADO, 1965,
p. 1)

5. As cores no figurino

As cores comunicadas no espetaculo sdo: o branco, o vermelho, o azul, o laranja, o verde,
amarelo e o violeta, como se pode observar nas Figuras 32 a 34. Segundo Farina (2011,
p. 96), fundador do curso de Publicidade Propaganda da Escola de Comunicacao e Artes
da Universidade de S3ao Paulo - ECA-USP, “As cores constituem estimulos psicoldgicos
para a sensibilidade humana, influindo no individuo, para gostar ou ndao de algo, para

negar, afirmar, para se abster ou agir”.
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O branco, vindo do germéanico blank simboliza a luz, ndo devendo ser considerado como
cor. Para os ocidentais simboliza o bem e a vida. Sua associacdo material pode ser
associada ao batismo, neve, casamento, ja sua associacao afetiva pode ser associada a

ordem, limpeza, dignidade, harmonia, despertar.

O vermelho traz referéncia com a energia, fluxo e interfere no sistema nervoso simpatico
responsavel pela sensacdo de alerta e/ou defesa. A associagdo material associa-se a
guerra, fogo, vida, conquista. Em sua associagao afetiva pode-se notar a coragem, o vigor,

o dinamismo, a energia, a excitacdo, a ira e a alegria comunicativa.

O azul representa para os ocidentais questées de harmonia, amizade e confianca, também
o eterno e o divino. O azul escuro, ou indigo, que é a cor presente no arco-iris pensada
por Flavio Império no emprego do figurino desse espetaculo, sua representacdo mostra
inspiragdo, profundidade, inteligéncia e seguranca, segundo Farina (2011). Sua associacao
material reporta-se ao frio e 0 mar e sua associacdo afetiva, serenidade, paz, viagem,

afeto e intelectualidade.

O laranja corresponde ao vermelho moderado. Goethe o chamou de Gelbrot, ou seja,
vermelho amarelado. Sua origem da-se na India, onde deu-se o nome de nareng, na
China, a cor laranja é signo de iluminacao, representando o grau supremo de perfeicao.
Sua associagao material é a competicdo, calor, robustez, operacionalidade. Na associacao

afetiva, o desejo, a forga, a luminosidade, alegria e senso de humor.

As cores amarelo e verde constam no arco-iris comentado por Flavio Império, mas os

registros documentais, muitos em preto e branco nao mostram estas cores no figurino.

O violeta, mistura do vermelho com o azul, representando na associacdo material,

alquimia, e na associacao afetiva, calma, dignidade, autocontrole, entre outros.

Ao unirmos os significados materiais e afetivos das cores utilizadas por Flavio Império no
espetaculo, pode-se perceber o poder da informagdo e comunicagdo do intuito de Augusto
Boal e Gianfrancesco Guarnieri ao contar a histéria. O cenario e figurinos em principio,
podem denotar minimalismo dentro das solucGes encontradas pelo cendgrafo e figurinista,
mas sdao de grande impacto na comunicacdo da histdéria aos espectadores como critica

social ao momento politico vivido na época.
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Resumo. O estudo da cor é um tema fascinante, pela atragdo que as cores exercem
sobre a humanidade desde a antiguidade, e também pela sua aplicacdo nos mais
diversos segmentos de atividades humanas, representando uma ferramenta poderosa
para a transmissdo de ideias. O objetivo principal desta pesquisa é apresentar uma
analise da aplicagdo da cor no trabalho do estilista francés Christian Lacroix, e esta
embasada na teoria e pratica do uso das cores. Debrugou-se sobre a Teoria das cores
de Johannes Itten (1888-1967), professor da Bauhaus, escola de arte e design alema.
Os métodos utilizados para execucdo da pesquisa foram fundamentados em estudos
qualitativos, alicercados em leituras e reflexdes. Este trabalho visa contribuir para o
processo de criacdo e consequentemente o desenvolvimento de produto de moda.
Tomando como estudo de caso, uma colegao de Lacroix, conhecido por composigdes
cromaticas peculiares.

Palavras-chave: Moda. Cor. Christian Lacroix.

Abstract. The study of color is a fascinating subject, the attraction that colors have on
humanity since ancient times, and also for its application in various segments of human
activities, representing a powerful tool for the transmission of ideas. The main objective
of this research is to present an analysis on the application of color in the work of the
French designer Christian Lacroix, and is grounded in the theory and practice of the use
of colors. He leaned on the Theory of Color by Johannes Itten (1888-1967), professor
at the Bauhaus school of art and German design. The methods used to conduct the
research were based on qualitative studies, founded on readings and reflections. This
work aims to contribute to the process of creation and therefore the development of
fashion product. Taking as a case study, a collection of Lacroix, known for peculiar
chromatic compositions.
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1. Introducao

Das cores utilizadas nas paredes das cavernas a criacdo dos sistemas que tentam
organiza-las, uma longa histdria foi tecida. Os achados arqueoldgicos, embasaram os
conhecimentos sobre os primoérdios da utilizacdo das cores e o entendimento de seus
processos. As cores sdo estudadas de forma sistematica desde a antiguidade classica
(aproximadamente 492 a.C.), pelos filésofos gregos, passando por varias épocas
importantes da antiguidade classica. Platdo definia a cor como propriedade da luz,

enguanto Aristoteles defendia o pensamento das cores pertencentes aos objetos.

No campo das artes, Leonardo da Vinci (1452-1519) deixou sua contribuicdo sobre a
simultaneidade estudo da cor. Pedrosa (2010, p.54) explica: “Esta descoberta revela a
esséncia da beleza do colorido, oriunda da agdo das cores umas sobre as outras, ao
mesmo tempo que mostra a relatividade da aparéncia da cor”. Estudar as cores nos leva
por caminhos complexos e multidisciplinares, envolvendo varios ramos do conhecimento,
podemos adotar diferentes pontos de vista, entre eles: fisico, quimica, fisioldgico e
psicoldgico. Nao é surpresa que varios estudiosos da area de cor, se dedicaram ao longo
dos séculos a compreender este assunto. Diante de tantas varidveis, podemos perceber

a dificuldade em se estabelecer uma direcao para o estudo da Teoria das Cores.

Por exemplo, na fisica, a teoria da cor, estd relacionada a luz, e leva em conta as
experiéncias do fisico Isaac Newton em 1676, que comprova experimentalmente que a
luz solar branca se decompde, nas cores do espectro, valendo-se de um prisma
triangular. Newton desenvolve uma teoria sobre a fisica dtica e as cores, que Matarazzo
(2010, p.48), “considera ser a primeira abordagem cientifica sobre o fenémeno
cromatico”. O principal oponente do pensamento Newtoniano surgiu um século depois, e
abriu caminho para uma nova forma de olhar os fendmenos da cor. A teoria de Wolfgang
von Goethe (1749-1832) foi considerada err6nea e ignorada pelos seus contemporaneos.
Goethe publicou em 1810, a “Doutrina das Cores”, um livro que explicava os fen6menos
cromaticos de forma cientifica e ao mesmo tempo, colocava o escritor no patamar de
eximio poeta. Sua inovacdo se deu na area da percepcdo da cor e nos fendmenos
psicoldgicos provocados por elas. Com relagdo a teoria de Goethe, Barros (2009, p.269)
considera que sua importancia reside, no fato de que os horizontes do estudo cromatico
foram ampliados: “[...] a investigacdo de Goethe abriu novas portas para o conhecimento
das cores, sugerindo um espectro interdisciplinar para diversas abordagens sobre o

fenOmeno cromatico, ligando-o a diversas areas do conhecimento”.
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Ainda no inicio deste século, o aparecimento da Escola Bauhaus (escola alema cujo
objetivo era a democratizagdo da obra de arte por meio da sua integracao com a produgao
industrial), fomentou novos estudos sobre as cores. Um dos seus principais estudiosos
nesta escola foi: Johannes Itten (1888-1967). Aluno de Goethe, em 1961, publicou
"Kunst der Farber” — A arte da cor, onde reune suas experiéncias tedricas e praticas. Arte
das cores tinha o objetivo de ajudar a todos aqueles que se interessam pelos problemas

das cores.

Nasceu em Thun, na Suica, em 1888. Entre 1904 e 1908 estudou em Bena para formar-
se professor de ensino elementar. Em 1913, com 25 anos de idade, vai para Stuttgard,
na Alemanha, estudar pintura. Na universidade de Stuttgard, frequenta as aulas de Adolf
Hérzel (1853-1934), educador e tedrico da cor, onde familiarizou-se com o assunto, ao
mesmo tempo que estudou especialmente as teorias de Goethe e Chevreul, entre outros.
Suas investigacGes conduziu a formulagdo da sua propria teoria. Itten seguiu para a
Austria em 1916, montou e dirigiu sua propria escola de arte em Viena. Tornou-se
conhecido pelos seus métodos didaticos avancados para a época, caracterizados pela
insisténcia na expressdo individual. Em 1919, mudou-se para Weimar (cidade alema), a
convite de Gropius para lecionar na Bauhaus recémformada; como mestre, desenvolve o

curso preliminar de cor e forma.

Desenvolveu relevante contribuigdes na area téxtil, a aplicacdo de sua teoria das cores
na escola téxtil, constitui um importante elemento de seus ensinamentos. Foi diretor de
kunstgewerbeschule! (1943-1954), e da escola téxtil de Zurique (19431960), onde deu
grande importancia para o esnsino de sua teoria das corse e das formas. As tintas das
amostras de tecido e o estudo das cores de colegdes coloridas da moda requerem um
conhecimento profundo da prépria cores e suas leis. O autor citado acima fornece as
bases que justificam as analises desenvolvidas neste artigo, por considerar que suas

pesquisas sdo mais abrangentes; trataremos mais da sua teoria das cores mais a frente.

Podemos verificar através desta rapida visdo do trabalho de alguns estudiosos deste
assunto, que se destacaram basicamente duas linhas de pensamento mais influentes:
uma mais ligada ao fendmeno fisico, que tem em Isaac Newton seu grande inspirador, e
outra que analisava a subjetividade da cor e sua experiéncia no dia a dia das pessoas,
que encontra em Goethe um dos mais influentes defensores. Posteriormente, ja no século
XX, ha uma tendéncia de se difundir as duas linhas de pensamento. Para Cesar (1997,
p.21) “Ha uma busca de “receitas” de uso da cor, baseadas em novas formas de
compreensdo do proprio ser humano, seu comportamento, seus habitos, influenciados

em boa parte pelo grande desenvolvimento da psicologia”.

! Eram escolas de estudos avancados de arte industrial que existiam nos paises de lingua alema.
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Acreditamos que as cores podem ser consideradas, como ferramentas primordiais no
desenvolvimento de produtos no ambito da moda, podendo transformar elementos antes
comuns e monoétonos, em produtos estimulantes e até porque ndo dizer cativantes.
Quando definimos uma paleta de cores para uma colegdo, temos davidas sobre qual a
melhor forma de aplica-la, e principalmente, que estratégias? adotar. Esta situacao, leva
os profissionais a praticamente anular o uso da cor ou aplica-las de forma equivocada,
limitando-se a uma cartela, as vezes, pobre e desinteressante, sem mais
guestionamentos sobre o efeito que elas trazem para a roupa. Muitas vezes, é esquecida
a sua caracteristica mais basica, a de tornar visivel a forma aos observadores, ja que a

cor pode evidenciar ou esconder determinados elementos de uma composigao.

Assim este trabalho busca aprofundar o estudo da cor no desenvolvimento de produto
da area de moda, tema que ainda demanda muita pesquisa e reflexdo dada sua
abrangéncia e importancia. Deste modo buscamos compreender a relacdo entre cor e a
moda, mais especificamente nos interessa saber como um determinado criador define
suas cartelas de cores, e como estas tem um papel significativo na construcao de cada
colecdo apresentada. Este questionamento esta fundamentado no fato de que o homem
utiliza a cor para seu beneficio nas mais diversas etapas de sua vida cotidiana.
Considerando que na moda a escolha de cores deve ser consciente e nao apenas baseada
em conhecimentos empiricos. Pesquisamos a relevancia das cores nos processos de
criagcdo de moda, buscando contribuir com novas metodologias para sua aplicagdo,

analisaremos as propostas convencionais do uso da cor no trabalho de Christian Lacroix.

2. Corpus da pesquisa

Para esta pesquisa optamos por estudar o estilista francés Christian Lacroix (1951).
Nossa escolha se baseou no fato de que o criador € uma referéncia na utilizacdo das
cores. Sendo uma constante nas suas criacdes, a ousadia cromatica e suas alternativas

harmonicos na composicdo de suas criagoes.

Surgiu no cenario da moda, na década de 1980 em uma época em que a alta-costura
estava relegada a segundo plano, ocupou lugar de destaque, em grande parte devido as
contribuicbes pelos seus vestidos volumosos e coloridos, com uma mistura barroca e
étnica, mas também pela apurada técnica de acabamento e a nostalgia que evocava cada
roupa, em meio a tanto minimalismo. Sobre suas referéncias e o uso das cores, Queiroz

(1998, p. 46) complementa:

2 Essas estratégias dizem respeito aos conhecimentos tedricos da cor adotados como ferramenta valiosa nas
decisdes tomadas no percurso das escolhas a serem aplicadas em um produto.
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Profundo conhecedor de historia e arte, [...] misturou tradigdo com modernidade, unindo referencias do século
XVIII com reminiscéncia dos trajes folcléricos de sua terra natal - tudo isso arrematado por pitadas de
elementos tipicos espanhdis. [...] as cores empregadas sdo as mais chamativas: laranja, vermelho, verde-

limdo e rosa choque, sempre em tecidos nobres, como cetim, adamascado e seda.

Lacroix nasceu em 1951, em Arles, na colorida regido de Provenca, sul da Franca. Sua
cidade natal foi um dos principais centros comerciais do Império Romano, que ali deixou
muitos legados. As tradicGes vivas, as preciosas ruinas da antiga colonia romana, sua
arena alegre, sua lingua orgulhosa, uma identidade singular, constituiram para o futuro

estilista um patrimonio a que ele jamais deixou de se referir.

Figura 01 — Christian Lacroix

Fonte: http://www.cristinamello.com.br/?p=2291

Estudou arte na faculdade de Montpellier. Em 1973, foi para Paris para continuar os
estudos. Passou a frequentar uma pds-graduagdo, sobre vestuario do século XVII, no
Instituto de Artes, na Sorbonne. Nesta mesma instituicdo de ensino ele conheceu a sua
esposa Francgoise. Jean-Jacques Picart foi um grande incentivador de Lacroix, por sua
indicacdo ingressou na Hermés? em 1978, e em pouco tempo, tornou-se assistente do
estilista da casa, Guy Paulin®, de quem tomou o gosto por elementos contemporaneos.

Em 1980, colaborou como costureiro da corte Imperial do Japao.

3 Casa francesa inaugurada em 1837. No inicio, oferecia arreios e selas, mas logo introduziu uma linha de acessérios. Depois, passou a

fazer alta-costura e prét-a-porter. A grife é mundialmente famosa por suas bolsas, echarpes.
4 Estilista francés, comegou sua carreira vendendo croquis para as grandes lojas de departamentos. Criava

roupas praticas e contemporaneas, sem grandes exageros e trabalhava bem com tricé.
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Figura 02 - Christian Lacroix, colegao de alta-costura, outono/inverno, 1987-88

Fonte: http://www.fripperyvintage.com/christian-lacroix/

Em 1981 Lacroix foi indicado a estilista da Maison Patou, uma das maiores de Paris.
Lacroix operou uma renovacdo. Queiroz (1998, p. 48) “Nessa época, a Maison, que ja
havia sido uma das maiores de Paris, estava em baixa, fazendo uma moda muito classica

III

para clientes de idade. Lacroix operou uma renovagao fenomenal”. Cinco anos depois, a
casa Patou voltava aos dias de gloria, Lacroix ganhou fama na altacostura. Neste mesmo
ano, recebeu seu primeiro prémio o Dé d’Or (Dedal de Ouro), pela melhor colecdo de
alta-costura do ano. Em janeiro de 1987, recebeu do CFDA, em Nova York, o prémio de
criador estrangeiro mais influente do ano. Neste mesmo ano Lacroix fundou a sua propria
Maison situada em um imovel do século XVIII, na rua de Faubourg Saint-Honoré, 73;
associando-se a Bernard Arnault (importante financiador da moda). Lacroix recebeu
convite para desenhar figurinos para a encenagao na opera de Paris. A partir de entao,
desenhar figurinos para dperas se tornaria uma constante em sua carreira, uma das suas
grandes paixdes. Christian Lacroix é um dos mais respeitados estilistas franceses,
fazendo moda para mulheres e homens, além de uma linha de acessoérios, explorou ainda
outros nichos de mercado, indo das colegcbes de vestuario para a decoragdo. Embora
tenha diversificado seus negdcios e licenciamentos, continua sendo a alta-costura um

luxo para poucos, mas que enche os olhos de muitos.
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Figura 03 - "Story-bord”do primeiro desfile de alta-costura de Christian Lacroix para

inverno de 87/88 (julho de 1987)
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Fonte: http://modasemodosnobrasil.zip.net/arch2009-10-04_2009-10-10.html

Christian Lacroix é hoje conhecido como um estilista cuja criagdo é, no minimo,
exuberante no corte e especialmente nas cores que utiliza, um mago das cores costuma
ser a definicdo da critica. Seus tons favoritos sdo o vermelho e o laranja, e ele sabe
combina-los como ninguém, além de ousar outras parcerias entre o azul marinho e o
branco, e entre azuis e rosas vibrantes. Seja o que for, pode ndo durar muito, segundo

Lacroix: “Eu me recuso a ser prisioneiro de minha propria imagem”, costuma afirmar.

3. Referencial metodologico adotado para o levantamento cromatico

Esta pesquisa tem como proposta, elaborar um registro cromatico da produgdao do
estilista Christian Lacroix. As relagGes cromaticas serdo analisadas considerando-se a
teoria das cores de Itten. A compilagdo dos dados nos dard uma percepgdo da
cromaticidade encontrada na colecdo do exposto. Foi escolhido como recorte uma a
colecdo de outono de 2008. Neste estudo, o levantamento cromatico e a nossa percepgao
cromatica, alinharam-se no intuito de responder as questées da investigagdo cromatica.
Se fez o uso de imagens colhidas na internet, para maior aproximacao do objeto de
estudo, ja que ndo foi possivel o acesso as roupas e acessorios originais da colecao

coletada.
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Para este estudo cromatico, definiu-se que seriam registradas as cores que possuissem
maior predominancia na imagem, fazendo parte deste grupo, as superficies dos tecidos,
acessorios e adornos. Todos os outros elementos considerados temporarios na imagem,
como fundo da foto, tom de pele, tapete, cenografia, ndo foram considerados neste
levantamento. A teoria das cores de Johannes Itten, serve de fundo para a confirmacao

deste trabalho, e tém a funcdo de aferir os dados coletados.

As fontes de pesquisas de tais dados serdo inicialmente: pesquisa exploratodria e revisdo
bibliograficas. Buscando alcangar os objetivos propostos. No entanto, para o
desenvolvimento do tema, notou-se a necessidade de se ampliar os campos de
conhecimento estudados, ndo se restringindo as caracteristicas das cores, que formaram
o pano de fundo para o desenrolar da pesquisa e sustentacdo da base teodrica referencial.
O estudo averiguara as cartelas de cores utilizadas nesta colecdo, tentando entender os
caminhos para se chegar nestas cartelas, as estratégias para aplicacdo na colecgdo e
principalmente os meios para chegar em composicdes tao ousadas. O estudo também

averiguara o papel da cor e sua aplicacado na industria da moda e 0s seus processos.

4. Uma abordagem histoérica da cor no vestuario

Na Pré-histéria a cor ndo tinha apenas carater simbodlico, uma vez que, as sociedades
primitivas ja atribuiam significados aos diferentes matizes, em virtude de suas crencas.
Elas foram utilizadas para enriquecer os rituais religiosos, comemorativos e flnebres.
Cole (1993, p.08), em seu livro sobre este tema, esclarece quais eram 0s primeiros

pigmentos utilizados:

[...] feitos de terras coloridas, naturalmente encontradas - giz branco, os vermelhos, marrons e amarelos

dos ocres e umbres escurecidos, e o preto da

madeira carbonizada. Tinturas de animais e plantas foram logo exploradas, ao contrario das cores brilhantes

e douradas dos minerais.

Esses pigmentos, na maioria das vezes, eram obtidos de modo precario. Durante séculos,
a roupa cumpriu, basicamente, as fungdes de proteger o corpo do frio e de diferenciar as
classes sociais. Os animais foram mais afortunados, ja que a natureza os dera protecdo
natural e o homem primitivo logo percebeu que podia caga-lo e abaté-los ndo sé pela
carne, mas também por suas peles. E bem provével que antes do dominio das técnicas
de tingimento exploradas mais amplamente em momentos posteriores, a cor empregada

correspondia aquelas encontradas nos préprios materiais do entorno, por exemplo: os
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padroes do couro, das folhagens, da madeira e na arquitetura o uso dos materiais
naturais, como pedra, argila, carvdo, entre outros, conferia cor as suas superficies,

devemos entender que na indumentaria ndo foi diferente.

O homem se valia dos corantes de origem mineral, animal e vegetal. Usavam para seu
proprio adorno, para decorar objetos e utensilios, fazer pinturas e principalmente, tingir
fios e tecidos; para preparar as tintas os pigmentos eram moidos. Desde as primeiras
manifestacbes humanas até os dias atuais, o homem descobriu e manipulou a cor, e em
crescente sentido evolutivo, tornou-se um meio de projecdo de sentimentos,
conhecimentos, magia e encantamento. A maneira como reagimos a elas esta
relacionada com fatores fisicos, quimicos, fisioldégicos, psicolégicos, bem como
linguisticos e filosoficos. A cor € um elemento determinante para distinguir épocas
diferentes da indumentaria, mostra a evolugdo e as mudancas, e as vezes define o estilo
e gosto de uma época, ou seja, reflete o que somos e a época em que vivemos. As
possibilidades cromaticas se ampliaram notadamente a mediada que a tecnologia,

industria, cultura e sociedade foram evoluido.

As cores vivas foram um privilégio, somente das classes superiores, pelo alto custo e
dificuldade do processo de tingimento. Braga (2005, p. 17) completa: “E 0 caso da cor
purpura, na Roma antiga, que somente os imperadores podiam usar por ser simbolo de
poder e prestigio.” Podemos justificar que as cores eram valiosissimas e protegidas por
lei, porque o processo de producao de um traje era muito dispendioso, a cor e a sua
fixacdo era extremamente dificil de se obter. Tanto na antiguidade quanto no periodo
medieval, pelas diferentes tinturas, eram feitas as distingbes das classes sociais. As
riqguezas dos coloridos das roupas na época fizeram aumentar o uso dos corantes,

introduzidos pelo desenvolvimento do comércio, e vindos de outras regides.

Em virtude dos altos prego dos corantes, frequentemente os tintureiros os substituiam
por outros, extraidos de plantas locais. As cinzas obtidas pela queima de diversas arvores,
eram utilizadas na tintura e na lavagem dos tecidos, agindo como fixador; Pezollo (2007,
p. 166), afirma que: “A garanca (vermelho) e o pastel (diversos tons de azul) foram os
dois principais corantes usados na Idade Média. [...] também se utilizava o quermes dos
tintureiros, semelhantes a cochonilha, que igualmente resulta numa tintura vermelha, e

a gauda (tonalidade verde-amarelada)”.
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As técnicas de tintura sempre foram muito mais desenvolvidas entre as civilizacdes
orientais, com a descoberta do caminho maritimo para as Indias no século XV, teve inicio
uma nova época na histéria da cor. Alguns acontecimentos foram importantes para o
desenvolvimento do setor. Entre eles, o uso de corantes inéditos, motivados pela
descoberta das ameéricas, e a exploragdo do pau-brasil, nas florestas da América do Sul,
cujas exportacles se tornaram bastante rentaveis. O novo continente fornecia, ainda,
outros colorantes, como a madeira amarela e a cochonilha. Durante séculos, a operagao
de dar cor para a roupa foi um processo extremamente caro. O uso da cor na
indumentaria foi utilizado pela aristocracia e realeza, permanecendo a maioria das roupas
da classe comuns em branco. Sobre as cores neste periodo Alison Cole escreveu o

seguinte texto:

Durante o periodo do inicio da Renascenca (séculos XIV e XV) as cores eram consideradas dentro de uma
hierarquia simbdlica. A sua importancia era ditada pelo valor e pelo status “divino”, em acordo com os matizes

brilhantes e puros.

Isso era uma continuacao da ideram um reflexo da beleza da criacdo de Deus, enquanto cores misturadas eia
medieval de que cores brilhantes e claras eram “ctambém de orrompidas”. Além disso, as cores eram usadas

ao sabor da moda e acordo com as convengdes das historias contadas naquela época.

Os santos, por exemplo, eram frequentemente identificados pelas cores dos seus mantos, enquanto outros

significados poderiam ser entendidos pela maneira como a cor era usada no contexto. (COLE, 1993, p. 15).

O século XVII, a Franca comega a se impor como ditadora da moda, com o enorme
privilégio da corte de Versalhes. Dai em diante cores elegantes, pelo menos para as
classes altas, seriam aquelas ditadas pelos franceses. Os progressos técnicos foram
anunciados pela Inglaterra, impulsionando o nascimento da industria téxtil moderna.”
(PEZZOLO, 2007, p. 20). Dos naturais aos sintéticos, com o desenvolvimento da
industria téxtil, o aprimoramento das técnicas e a concorréncia decorrente do progresso,

0s processos de tingimento foram sendo atualizados.

Mudanca importante século XX, é o fato de que a moda da rua emprestou sua influéncia
aos modismos que a adotaram. Deste modo surgem novos estilos, agora as tendéncias
se movimentam em ambas as diregdes e influéncia assim os consumidores em todas as
escalas. Ja no final deste século, as modas com as marcas de importantes estilistas
internacionais ndo se restringiram aos poucos ricos, como havia sido no inicio do século,

mas tornaram-se disponiveis para uma ampla parcela da sociedade.
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Vale destacar no campo da moda a contribuicdo de Sonia Delaunay (1885-1979), como
artista e designer moderna, trabalhou com pintura, moda, estamparia téxtil, figurino,
cenografia, design e interiores. Além projetar moveis, livros e lampadas, desenhou
vestuario para o uso didrio utilizando muita cor, como em suas pinturas. Foi a designer
gue melhor representou a relacdo entre arte e téxteis até aquele momento. Nascida na
Russia, estudou arte em Sdo Petersburgo e, mais tarde, se mudou pra Paris onde
conheceu o pintor Robert Delaunay, com quem teve uma forte parceria profissional (e
pessoal, ja que eles se casaram depois).

Figura 04 — Desenhos de Sonia Delaunay

Fonte: http://www.moderncolorist.com/featured/motivational-mondays-soniadelaunay/

A Guerra refletiu em muitas areas, incluindo o vestuario, trazendo uma combinacgdo de
exotismo e modernidade, combinaram tecidos, peles e plumas em uma mesma pega. As
mulheres adotaram o preto para quase todas as ocasides e as roupas ficaram mais
simples ja que elas comegavam a trabalhar fora. Sobre o uso do preto no trabalho de
Chanel, Mendes e Haye (2003, p.65), afirmam: “"Em 1926, com o langcamento de seu
lendario “pretinho”, Chanel promoveu o negro como a cor que podia ser explorada
puramente pela sua elegancia e capacidade de “cair bem”. Chanel endossava a validade
do preto na moda. Foi ela quem popularizou o “pretinho”. Movendo-se para a década os
anos oitenta, observou-se que a atmosfera de forma foi principalmente influenciada pela
cena musical. Novos estilos sao destacados, e a cor mais usada era negro, representando

um protesto a ordem local.
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O estilista francés Christian Lacroix. Queiroz (1998, p.46), observou: “As cores
empregadas sdo as mais chamativas: laranja, vermelho, verde-limdo e rosa choque,

sempre em tecidos nobres”.

Figura 05 - Croquis de Lacroix

k

Fonte: http://www.wallpaper.com/fashion/christian-lacroix-exhibition-singapore

No inicio dos anos 90, a medida que as barreiras sociais e sexuais se tronaram indistintas,
o azul do jeans era a peca que melhor representava o momento historico. Sobre os rumos
desta década, Pezzolo (2007, p.268), afirma: “Cartelas de cores reeditadas, novas
matérias-primas e novidades em fios e tecelagem se oferecem aos criadores, que
sonham, pesquisam, manipulam e finalmente lancam suas ideias para o mundo. Com a
chegada do novo século, o minimalismo, surge como uma tendéncia, e com ele uma
cartela acromatica, como: branco, preto, cinza, bege e marrons. As mulheres de negocio
vestidas com cores sdbrias e simples, traduzindo um estilo de vida que preza pela
simplicidade. Algumas empresas de moda tém gamas de cores que se tornaram a sua

assinatura, pense em tons neutros e mais suaves da Calvin Klein (ver figura 06).
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Figura 06 - Calvin Klein - Explora amplamente o branco e o preto, gerando uma

sensacao simplicidade

# 2

Fonte: http://www.blogviacondotti.com.br/2013/12/grandes-marcas-e-as-cores-queas.html

A cor e os padrdes estampados desempenham também um papel importante. Algumas
marcas se destacaram por adotar composicdes mais cromaticas, criando assim uma
linguagem visual que esta ligada a harmonia das cores, mas outros seguem as tendéncias

de cores sazonais.

Os legados histdricos, nos fornecem a possibilidade de efetuar leituras interpretativas
sobre a indumentaria, compreendendo a sua trajetdria evolutiva. As cores deixaram de
ser apenas um signo de distincdo social como no passado, assumindo o papel de
importante ferramenta para a indUstria do vestuario. Este breve histérico demonstra a
evolugdo do uso das cores na industria da moda ao longo dos tempos. Ampliou-se a
necessidade de maior entendimento e padronizacdo, tornando-a atuante em setores de
embalagem, vestuario, arquitetura, mobilidrio. No ambito da moda devemos considerar
ndo apenas as questbes técnicas, mas também as subjetivas. Explorando assim novas

metodologias.
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5. Sobre a Teoria das cores de Johannes Itten

O ensino das cores de Itten recebe uma introdugdo sobre a natureza fisica da cor,
entendida como onda de luz (comprimento de ondas). Descreve as conhecidas
experiéncias de Newton, comentando refracdo, decomposicdo da luz branca e
distinguindo a mistura de luz (mistura aditiva) de mistura de pigmento (mistura

subtrativa).

Sobre a luz Itten (1992, p.17), esclarece: “Cada color del espectro pose uma longitude
de onda especifica; la indicacion de su longitude de onda o del numero de vibraciones
permite determinarlo com exactitud. Las ondas luminosas son em si incoloras. El color

nace unicamente em nuestro cérebro”.

Itten chama de agente da cor o colorante (pigmento). No entanto, alerta-nos para o fato
de que tal agente ndo é o principal determinante da cor que enxergamos, pois essa so
adquire significado e conteldo pela percepgao humana - Optica e cerebral, na qual a

intensificacao dos contrastes tem um papel preponderante.

Assim itten distinguem efeito cromatico de agente cromatico. Efeito cromatico é o efeito
gue a cor tem em nds; é a realidade psicofisioldgica da nossa percepgao. Ao passo que,
como vimos, quando se refere ao agente cromatico esta se reportando a constituicao do
pigmento, ou seja, a sua realidade fisico-quimica. Itten procura conscientizar seus alunos
das variag0es que uma mesma cor pode apresenta ao ser contrastada com outras cores,
mudando, muitas vezes drasticamente, a sua percepcgdo. Por exemplo: um quadrado

cinza claro parece mais escuro hum fundo preto do que no branco.

Para qualificacdo das cores, trés sdo os aspectos considerados: matiz; saturacdo e

luminosidade.

Matiz é o posicionamento da cor no espectro. O comprimento de onda é a qualidade
caracteristica pela qual uma cor é distinguida. Saturacdo € o qudo puro € o tom; Ja a

Luminosidade é a quantidade de branco, preto ou cinza em um terminado tom.

Abaixo o disco de Itten de 12 cores opacas. Composto pela mistura das primarias:
amarelo. Vermelho e azul, que originam as secundarias laranja, verde e roxo, a mistura

de uma cor primaria mais uma secundaria da origem as terciarias.
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Figura 07 - Decomposicao da luz solar nas cores do espectro

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Johannes_Itten

Para Itten, ha basicamente sete tipos de contrastes:

1. Contraste de matiz;

2. Contraste de claro-escuro;

3. Contraste de quente e frio;

4, Contraste entre complementares;
5. Contraste de saturacao;

6. Contraste simultaneos;

7. Contrastes de extensao;

Contraste de Matizes - € o mais simples. E representado com as cores na sua mais
intensa luminosidade. Normalmente quando as cores sdo colocadas ao lado do branco
elas enfraguecem em luminosidade, enquanto o preto as torna mais luminosa. Esta é

uma poderosa arma na composicao de cores.

Contraste de claro-escuro ou de luminosidade - dia e noite, luz e escuriddo, esta é a
propriedade de fundamental importancia para o homem e para a natureza em geral.
Pequena variacdo de sombras sobre uma superficie pode enfraquece-la. O cinza, neutro,
€ caracteristicamente indiferente, cor acromatica, muito influenciavel pelos contrastes de

matiz e luminosidade.
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Contraste de quente e frio — identificamos a sensagcao de temperatura numa sensacao
cromatica. Além disso efetivamente conseguimos medir a temperatura numa superficie

vermelha e azul, no primeiro caso ela é mais alta.

Contraste de complementares - Estdo em lados opostos no disco cromatico, sdo duas
cores que somadas dao o cinza. Nos pares de complementares sempre ha as trés cores

primarias: amarelo, azul e vermelho.

Contraste simultaneos - resulta do fato de que o olho diante de qualquer cor requer a
complementar e a produz instantaneamente quando ela ndo estd presente. Isso ocorre

COmMoO uma sensacao e nio como objetivamente presente. Ndo pode ser fotografado.

Contraste de saturagdo — é o contraste entre cores puras, intensas e sem brilho, cores diluidas. A cor
pode ser diluida com branco e preto, ou cinza. Pode-se obter tons com igual, maior ou menor grau

de luminosidade porem com certeza, menos intensa.

Contraste de extens3o — envolve areas relativas de duas ou mais cores. E o contraste de muito ou de

pouco, do grande e do pequeno.

7. Sobrea a cole¢ao analisada — outono-inverno 2008.

Para esta colecdo de outono/inverno Lacroix utilizou seu exotismo e cores para alegrar as estac¢des
mais frias. Com uso de cetins, seda, muita renda e detalhes de pele, o criador francés conseguiu
mostrar naquela estacdo um misto de elegancia e requinte. Os volumes e aplica¢Ges, aliados aos
casaquinhos fizeram combinacdo relevantes. Os acessorios em cores neutras deram a cole¢cdo um ar

de mistério.
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Figura 08 — Colec¢do outono/inverno 2008 - 23

Fonte:http://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2008-
couture/christianlacroix/slideshow/collection#23

Figura 09 — Colecé&o outono/inverno 2008 - 24

Fonte:http://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2008-
couture/christianlacroix/slideshow/collection#24
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Figura 10 — Colec&o outono/inverno 2008 — 26

Fonte:http://www.vogue.com/fashion-shows/fall-2008-

couture/christianlacroix/slideshow/collection#26

8. Conclusao

Lacroix é um estilista com um senso compositivo de dar inveja; tanto as formas como as
cores chamam a atencdo por conta da ousadia e exotismo das suas combinacdes.
Adotamos para analise trés /ooks da colecdao de outono/inverno-2008, e as escolhas se

deram nos visuais mais cromaticos.

Temos que considerar que o conjunto da obra apresentava muito preto, cores saturadas
e quentes; das quais vermelho, magenta, amarelo, e poucos detalhes de verde e azul,
as duas Ultimas aparecem apenas em estampas, sem outros matizes para concorrer com

0s seus efeitos.

Superficialmente percebemos que além do predominio do preto, as cores sdo muito
vibrantes, ou seja, mais saturadas e o preto evidencia ainda mais o efeito destas, ja que
0s matizes sobre o preto ficam mais intensos, conforme cita Johannes Itten no tépico
anterior. As diferentes luminosidades nos acessérios, cria os contrastes necessarios para

que os detalhes aparecam.

Lacroix empiricamente utiliza a teoria das cores de Itten; explorando o contraste
simultaneo entre o preto e os matizes adjacentes, o claro-escuro e também o contraste
de extensao, onde percebemos o jogo de proporgdes entre as cores. Apesar do contraste
de complementares ser muito explorado nas colegdes do estilista, ndo vemos registros

nos looks selecionados.
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Lacroix escolhe as cores como um mestre, essa sempre foi uma referéncia no seu
trabalho. Adota-las como ferramenta de valorizagdo das roupas € uma tarefa dificil e
observar as estratégias cromaticas do criador francés, passa a ser um exercicio indicado
a todos que trabalham no desenvolvimento de produto de moda. Bem como entender

como estas escolhas se dao e as referéncias embutidas no seu processo criativo.

Referéncias

Cesar, Joao Carlos de Oliveira. O uso da cor na arquitetura de interiores. Sao Paulo:
FAU USP, 1997.

Cole, Alison. Cor — O guia visual essencial a arte da cor, desde a pintura na
Renascenca até os meios modernos atuais. S3o Paulo: Editora Manole Ltda, 1994.

Baudot, Frangois. Christian Lacroix — universo da moda. Sao Paulo: Cosac & Naify
Edigdes, 2000.

Itten, Johannes. Arte del color — aproximacion subjetiva y descripcion objetiva
del arte. Paris: Editorial Bouret, 1960.

Pedrosa, Israel. Da cor a cor inexistente. Brasilia: Ed. Universidade de Brasilia, 1989.

Pezzolo, Dinah Bueno. Tecidos: histéria, trama, tipos e usos. S3o Paulo: Editora
Senac Sao Paulo, 2007.

Matarazzo, Anne Ketherine Zanetti. Composicoes cromaticas no ambiente
hospitalar: estudos de novas abordagens. Sao Paulo: FAU USP, 2010.

Queiroz, Fernanda Necher de. Os estilistas: Callot; Norell; Balmain; Quant; Halston;
Gautier; Lacroix. Sdo Paulo: SENAI CETVEST, 1998.

Mauries, Patrick, Christian Lacroix the diary of a collection, New York: Simon &
Schuster editions, 1997.

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018
129



Desconstrucao de pecas como forma de compreensao do processo
de modelagem

Deconstruction parts as a way of understanding the modeling process

Andresa Jaqueline Toassi, Isaura Badziak

Sistema Nacional de Aprendizagem Industrial, Rio do Sul - Senai SC

Vestuario — Técnico em Vestuario

{Andresa, Isauralandresasc@yahoo.com.br, isaura.badziak@edu.sc.senai.br

Resumo. A industria da moda é composta por varios profissionais, os quais devem
atuar de forma integrada par alcancgar suas metas. Neste contexto, os modelistas
exercem um papel primordial, pois materializam o desenho dos estilistas e proporcionam
a usabilidade das pegas, transformando a forma bidimensional em tridimensional. Para a
obtencdo destes intentos é fundamental que tenham conhecimentos técnicos e praticos
amplos, tendo ciéncia de cada elemento que compde uma peca. Com base nestas
premissas, este artigo almeja evidenciar a importancia da compreensao da montagem
individual de cada parte que compde uma peca de roupa (calca jeans), principalmente,
para os profissionais que desenvolvem sua modelagem. Visado o alcance deste objetivo
realizou-se a desconstrucdao de uma peca, seguida pela visualizagao detalhada de cada
molde que a compde. A partir disso, criou-se posteriormente, um banco de dados com
imagens de cada parte da peca - com as referidas informacdes de montagem - a fim de
auxiliar o entendimento do processo de interpretacao de modelo e facilitar o trabalho dos
profissionais da area, servindo como fonte visual de consulta.

Palavras-chave: Modelagem, desconstrucdo, pecas, montagem.

Abstract. The fashion industry is composed of several professionals, who must act pair
seamlessly reach their goals. In this context, modelers play a key role, since
materialized the design stylists and provide usability of parts, transforming the two-
dimensional three-dimensional shape. To obtain these attempts is vital to have expertise
and extensive practical, being aware of each element that makes up a part. Based on
these premises, this article aims to highlight the importance of understanding the
individual assembly of each part that makes up a piece of clothing (jeans), especially for
professionals who develop their modeling. Aimed at the achievement of this objective
deconstruction was held a piece, followed by the detailed view of each mold that
compose it. From this, it was created later, a database with pictures of each part of the
piece - with such mounting information - in order to assist the understanding of the
model interpretation process and facilitate the work of professionals, serving as a visual
source of information

Keywords: Modeling, deconstruction, parts assembly.
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1. Introducao

No cenario de moda atual, além da estética, a modelagem das pegas é um dos aspectos
mais valorizados pelos consumidores, uma vez que ela interfere na vestibilidade e
caimento das roupas. Assim, cabe aos profissionais deste segmento a busca constante por
informagOes acerca das tendéncias nesta area especifica, ou seja, ligadas a forma do
vestuario, a fim de evitar a elaboracdo de pegas desconfortaveis e com ma aparéncia.

Além disso, € necessario um trabalho interdisciplinar envolvendo estilistas, modelistas e
costureiros; a fim de garantir os resultados esperados por todos os envolvidos no processo.
Neste sentido, € importante que os modelistas tenham conhecimento amplo sobre a
construcdo e confeccdo de partes especificas de cada peca, pois assim, conseguirdao
realizar uma melhor interpretacdo dos modelos desenhados e consequentemente,
possibilitar producdo rapida, de artigos com qualidade e beleza.

Para o alcance destas finalidades pode-se fazer uso da técnica de desconstrucao de roupas
a qual foi utilizada neste trabalho, porque através dela é possivel ter um entendimento
melhor das formas de montagem de uma peca. Além disso, este procedimento possibilita
a elaboracao de um banco de dados contendo imagens detalhadas de cada parte da pega,
inclusive com suas referidas informagdes de montagem. O objetivo primordial do artigo,
portanto, é evidenciar, através deste processo, a importancia de compreender a
montagem individual de cada parte que compde uma peca de roupa, principalmente, para
os profissionais que desenvolvem sua modelagem.

Cada colecdo desenvolvida em uma empresa possui caracteristicas singulares e com
relacdo as formas de montagem, estas tanto podem ser repetidas, como podem ser
totalmente diferenciadas. Deste modo, cabe ao modelista a busca de informacdes para
melhor desenvolvimento e interpretagcao do produto. A desconstrucdo de pecas e o banco
de dados com imagens resultantes deste processo, vem a ser uma maneira de auxiliar o
trabalho deste profissional, dando-lhe o entendimento necessario a elaboracdo de pegas
do vestuarios, desde as mais simples até as mais elaboradas.

O processo descrito, portanto, vem a ser um suporte essencial aos modelistas, ao
proporcionar a compreensdo, através da visualizacdo detalhada de cada parte que compde
uma peca, facilitando sua elaboracdo. Assim, evita-se a perda de tempo, desperdicio de
materiais e equivocos no desenvolvimento dos produtos, resultando em pegas que
estimulem os desejos de compra dos consumidores.

2. Faces da Modelagem

Treptow (2007, p.154) cita que “A modelagem esta para o design de moda, assim como
a engenharia esta para a arquitetura”. Ou seja, ela explica que o trabalho que modelista
exerce no setor de uma empresa do vestuario é fundamental para que o desenho se torne
concreto, palpavel e principalmente quando a roupa esta na forma bidimensional como
desenho de moda se transforma, por meio de maos habilidosas em algo tridimensional. E,
assim que a modelagem coloca em pratica o desenho estilizado, transformando as ideias
em realidade por meio de formas.

A modelagem ¢é a técnica responsavel pela construcdo de pecas do vestuario, através de
leitura e interpretacdo de modelo especifico. Tal procedimento implica na traducdo das
formas da vestimenta, estudo da silhueta, tecido entre outros elementos da peca a ser
produzida. (ROSA, 2009).

Para complementar Dinis e Vasconcelos (2009) afirmam que a modelagem é uma das
etapas mais importantes dentro de uma confeccdo de vestuario e o profissional
encarregado pela preparagdo dos moldes é chamado de modelista. Os autores salientam
como deve ser o perfil de um profissional de modelagem quando citam que em 2001 o
Comité Técnico Setorial do Segmento Téxtil elaborou um quadro de competéncias
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especificas sendo elas: saber interpretar e adaptar estilos; identificar os tecidos e
aviamentos existentes, saber medir as partes do corpo para aplicagdao na modelagem;
desenvolver os moldes e posterior graduacado; identificar tipos de maquindrios de costura
e aparelhos; orientar as pilotistas no processo de construcdao de protétipos; identificar
defeitos em prototipos e saber reparar.

Um dos pontos-chaves levantado por Dinis e Vasconcelos (2009) em relagdo as
competéncias do modelista é que ele deve saber interpretar a representacao grafica das
pecas propostas pela equipe de criagdo em todas as possiveis formas de tracados,
especialmente o desenho técnico.

Em relacdo a competéncias do modelista, “Apds a criacdo dos desenhos de moda, o
profissional de modelagem é responsavel pela viabilizacdo da construcdo das pegas,
através da transformacdo dos blocos de moldes, chamado processo de interpretacdo de
modelagem”, afirma Osério (2007, p.19).

Treptow (2007) cita que apds a aprovacdo do modelo o mesmo vai para o setor de
desenvolvimento onde é realizada a modelagem e em seguida o protétipo, ele ainda
explica que “O protdtipo ou peca-piloto é confeccionado por uma costureira polivalente,
chamada de pilotista ou piloteira.” (TREPTOW, 2007, p.158) para testar caimento e
medidas da pega, geralmente é feito em um tamanho base de acordo com a graduacdo,
que pode ser tamanho 40 e 42 ou P e M.

De modo geral, a modelagem é fundamental para o processo de desenvolvimento de pegas
do vestuario, sendo primordial a forma das mesmas. Contudo, muitas indUstrias ainda ndo
atribuem o devido valor a esta funcdo essencial, deixando-a em “segundo plano”, ao dar
atencdo maior a criacdo e pesquisa, o que pode levar a problemas diversificados na
vestibilidade das roupas. Além disso, a escolha das técnicas mais utilizadas de modelagem
é essencial neste contexto, ao trazerem maior precisdo e rapidez ao desenvolvimento das
pecas. Assim, a modelagem plana vem a ser o método mais utilizado, podendo ser distinto
pela utilizagao do sistema informatizado, conforme analisado no decorrer deste artigo.

Modelagem Plana

Na modelagem plana, os modelos sao tragados sobre o papel, utilizando uma tabela de
medidas e calculos geométricos. Esta representa as circunferéncias de busto ou torax,
cintura e quadril, fazendo a medicdo com fita métrica rente ao corpo. Nenhuma das
medidas inclui margens de costura ou folgas. As tabelas servem como referéncia para
construcdo das bases de modelagem, reproduzindo em duas dimensdes as curvas do corpo
humano. (TREPTOW, 2007).

Sobre estes aspectos Osorio (2007, p.17) trata da modelagem plana como sendo Drafting
e afirma que a mesma “é a construgdo de blocos geométricos em duas dimensées (2D),
gue utiliza como base um conjunto de medidas anatobmicas (tabela de medidas) de
determinadas regides do corpo, de um tipo fisico especifico”. A referida autora ainda tece
explicacBes acerca de como é formado o diagrama (blocos geométricos) de uma pecga e
evidencia que através de uma sequéncia detalhada da mesma é construido o molde base
(bloco basico), o qual pode sofrer transformacdes de acordo com o modelo de peca que
se deseja trabalhar.

O método de tracado de modelagem é um instrumento de construcdo de formas
geométricas, o qual utiliza tabelas de medidas anatomicas, diagrama de orientacdo e uma
descricdo detalhada da sequéncia da construgao dos blocos. Através de linhas retas e
curvas, é reproduzida a forma de cada regido do corpo, chamado blocos bésicos. A partir
destes, sdo feitas transformagodes, cujo objetivo é alterar o visual do contorno das formas
basicas, de acordo com um desenho de estilo de roupa. (OSORIO, 2007).

Para que o modelista consiga transformar suas bases no modelo, além de conhecimento
em modelagem ele deve conhecer acabamentos de costura que estdo disponiveis na NBR
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9397, ano 1986, na pagina 01. Esta norma tem como objetivo ilustrar e designar tipos
de costurar usadas mais particularmente na indlstria de vestuario, trazendo também
ilustragbes do corte transversal da configuragdao dos materiais, ou seja, a dobradura do
tecido depois de efetuado aquele tipo de costura.

Ainda segundo a NBR 9397 (1986, p.01) “as costuras sao divididas em 8 classes, de acordo
com os tipos e nUmero minimo de componentes dentro delas, [...]”. Outra norma muito
importante para que o profissional de modelagem tenha conhecimento é a NBR 13483
(1995, p.01) “Esta Norma classifica, designa e ilustra as varias classes de tipos de pontos
usados em costuras feitas a mao e a maquina”.

Com essas normas em mdos o modelista pode desenvolver suas bases, tendo a norma
como uma ferramenta de busca para facilitar na hora de dar folgas de costura nos seus
moldes, lembrando que ele precisa ter conhecimento ndo apenas nas normas de tipos de
pontos e costuras, mas sim na sequéncia operacional da peca.

O comprimento e a largura da peca podem ser especificados pelas medidas. (TREPTOW,
2007). Assim, as larguras correspondem as medidas tiradas do pescoco, busto, cintura,
sdo medidas de circunferéncias, tiradas ao redor do corpo. Ja, as medidas de cava-a-cava
e ombro-a-ombro, sdo tiradas primeiro da frente e depois nas costas. E, as alturas
correspondentes as do pescogo ao peito, do pescogo a cintura, da cintura ao quadril, da
cintura ao gancho, sdo medidas extraidas na diagonal.

Face estas andlises percebe-se que os autores trabalham com a mesma ideia, mas com
linguagem diferentes, eles tratam da modelagem plana como um desenho desenvolvido
em duas dimensbes, com auxilio de réguas e materiais especificos para esse trabalho, e
que nesse processo € indispensavel uma tabela com medidas do corpo. Assim,
primeiramente é feito o diagrama, que é transformado em molde base e em seguida
alterado conforme o modelo que se deseja trabalhar. Contudo, a modelagem sofreu
mudangas significativas no decorrer do tempo, aperfeicoando-se cada vez mais.

Modelagem na atualidade

Hoje em dia se trabalha basicamente o estilo prét-a-porter e este pode ser dividido em
dois tipos, qual seja, o industrial e o considerado de luxo. No prét-a-porter industrial as
roupas sao produzidas em grande escala e a quantidade varia conforme o tipo de mercado
para o qual a peca sera distribuida. Por outro lado, o prét-a-porter de luxo, apresenta
tiragens minimas e limitadas por modelo, é o extremo oposto do segmento que trabalha
com producdao em massa para distribuicdao nacional e mundial (TREPTOW, 2007).

Treptow (2007) ainda salienta que, hoje uma boa parcela dos profissionais que trabalham
na area de modelagem e nas marcas mais conhecidas no mundo, atuam no ramo
atacadista e mais fortemente com o prét-a-porter industrial. Porém, além de trabalharem
com a modelagem das pecas, realizam uma série de atividades, envolvendo as operagoes
de criagdo, compra de matéria-prima, planejamento de corte, vendas e, até mesmo,
distribuicao.

A realidade apresentada estd em consondncia com o cenario capitalista atual, onde cabe
aos profissionais exercerem multiplas tarefas e fungdes, sendo “aproveitados” ao maximo
e devendo fazer jus ao salario recebido (MARX, 1985). Esta situacdo, porém, acarreta uma
série de conhecimentos aos modelistas, isso porque ao realizarem varias atividades na
industria do vestuario, passam a ter ampla nogdo de todas as etapas do processo,
facilitando assim, o desenvolvimento da modelagem.

E possivel perceber a competitividade das indUstrias no ramo do vestudrio depois do
surgimento do estilo prét-a-porter e, segundo Dinis e Vasconcelos (2009), manter o nivel
de concorréncia é um desafio para as empresas em deral, principalmente para as
confecgoes de vestuario. Neste contexto, a modelagem também pode ser considerada um
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fator competitivo, visto que exerce grande influéncia sobre o consumidor no momento de
escolha e aquisicdo dos produtos e fidelizacdo as marcas.

Diante da oferta de artigos, muitas vezes semelhantes, como é o caso dos produtos de
moda, o consumidor ird optar pelo que atende ndo so6 pelo estilo, cor e pela fungdo; mas
também o que é melhor de vestir, ou seja, o que tiver a melhor modelagem. Este fato
vem reforgar a necessidade deste profissional, bem como, dos conhecimentos que o
mesmo deve ter, principalmente do processo de formacao e elaboracao da pecga. (DINIS
& VASCONCELOS, 2009).

Com base no que foi descrito até o momento, percebe-se que as empresas precisam se
adaptar a essa realidade e inovar cada vez mais, para estimular o desejo de compra do
consumidor. Diante dessa realidade, ressalta-se que os modelistas precisam acompanhar
a concorréncia existente, afinal o cliente esta cada vez mais exigente na guestdo conforto
e usabilidade, pontos fortes de uma modelagem bem desenvolvida. E preciso, portanto,
dar atencdo especial a qualidade das pecas confeccionadas em todos os aspectos, indo,
inclusive, além da modelagem.

O fato apresentado, ressalta a importancia do modelista conhecer o processo de
desenvolvimento de roupas em sua amplitude, mesmo que este nao seja executado por
um Unico profissional. E fato que uma pessoa sozinha ndo teria como realizar todas as
etapas que envolvem a produgdo de pecas do vestuario, mas apesar disso, estes
profissionais precisam ter uma préconcepcgao dos produtos, a fim de facilitar e agilizar a
realizacao do processo, evitando falhas e erros de construgao.

3. Tecnologia Aliada a Modelagem

As empresas de confeccdo contemporaneas buscam aprimorar-se cada vez mais, a fim de
manter-se competitivas e atuantes no mercado. Assim, o uso das tecnologias vem a ser
essencial aos varios setores que as compdem. Especificamente, com relagdo a modelagem,
tem-se hoje a disposicdo equipamentos com softwares especificos para o desenvolvimento
dos moldes. Segundo Dinis e Vasconcelos (2009), estes variam em sua estrutura e forma
de armazenamento, bem como diferem na quantidade de opgdes de ferramentas de
trabalho, mas todos estdo aptos a acelerar o processo de desenvolvimento, graduacéo,
encaixe e corte de produtos, que sdo etapas demoradas e repetitivas, tornando o processo
informatizado muito bem-vindo para o modelista.

Neste contexto, os autores citados ainda ressaltam a evolucdo nos setores de corte e de
costura, além do de modelagem. “Em 1970, o corte a laser foi desenvolvido para a
industria do vestuario: apresenta vantagens quanto a maior velocidade em relagdo ao
manual”, afirmam Goularti Filho e Jenoveva Neto (1997, p.86). Nota-se assim, que ha
uma modernizacdo nos procedimentos que envolvem a producdo de pecas do vestuario,
principalmente mediados pela tecnologia.

Os sistemas “CAD (Computer aided design — Desenho auxiliado por computador) e CAM
(Computer aided manufacturing — manufatura auxiliada por computador)”, caracterizam-
se como ferramentas que proporcionam agilidade e precisdo aos processos de
desenvolvimento dos produtos. Segundo Goularti Filho e Jenoveva Neto (1997), estes sao
essenciais a modelagem, pois, entre seus principais beneficios encontra-se a reducao de
tempo e do gasto de matéria-prima, além da facilidade de alterar os desenhos dos
modelos, ja que antes eram tragados no papel e a modificagdo dos modelos era totalmente
manual.

Treptow (2007) complementa o assunto sobre o sistema CAD/CAM, afirmando que se pode
trabalhar de duas maneiras: com a construcdo ou alteracdao de bases arquivadas
diretamente no sistema ou através da digitalizacdo de moldes que foram produzidos fora
do sistema. O autor ainda cita que existem alguns programas que permitem a manipulacao
de moldes prontos e a interpretacdo dos mesmos na tela, através de medidas ou por
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movimentagdo dos pontos com o mouse. Essa manipulagdo também pode ser feita por
meio da mesa digitalizadora.

Tendo em vista estes aspectos, destaca-se que

A mesa digitalizadora oferece a vantagem do alinhamento perfeito
do molde a ser inserido, [...]. Sao digitalizados os pontos extremos
de cada reta e alguns pontos de curvas (as curvas podem ser
visualizadas ou acentuadas no sistema. Marcacdes como pences e
piques podem ser inseridas no momento da digitalizagdo.
(TREPTOW, 2007, p.156-157).

Outro aspecto interessante sobre este sistema, é que “Os moldes sdo lidos como vetores,
controlando sua forma por meio de coordenadas cartesianas x, y e z, que podem obedecer
as medidas e grandezas variadas, utilizadas por diferentes paises, como centimetros,
milimetros, polegadas ou polegadas fracionarias, dentre outras”, afirmam Dinis e
Vasconcelos (2009, p.102).

Percebe-se entdo que, a modelagem feita de forma informatizada é de suma importancia.
Assim, “o processo de modelagem computadorizada representa o conceito de
modernizacdo e otimizagao tecnoldgica, proporcionando maior agilidade no processo,
precisdo nas medidas e consequentemente gerando mais lucratividade nas industrias de
confecgdes”. (ROSA, 2009, p.20).

Pode-se verificar que, os autores citados anteriormente apontam as inuUmeras vantagens
de se usar o sistema CAD/CAM, isso porque o mesmo possibilita operar facilmente moldes
com um nivel maior de complexidade, fazendo adaptacdes e introduzindo alteracdes.
Deste modo, esta ferramenta constitui-se como sendo essencial a agilidade e precisao na
elaboracdao de moldes, sendo extremamente Util as empresas do vestuario, principalmente
quando aliada a outros instrumentos e tecnologias.

4. Interpretacao da Representacao Grafica das Pecas

Conforme analisado até o momento, o uso de tecnologias aplicadas as industrias do
vestuario é fundamental ao desenvolvimento destas empresas. Assim, de acordo com
Lamarca (2010), o CorelDraw ¢é um software facilmente encontrado no meio
organizacional, sendo utilizado, principalmente a manipulacdo de desenhos e imagens.
Deste modo, é extremamente Util as empresas vestuaristas.

Neste contexto, Horie (2009) fala brevemente que este software tem funcao de desenho
e manipulacdo de elementos disponiveis em sua caixa de ferramentas. Assim, com estas
pode-se criar, editar e fazer a manipulacdo de elementos, tabelas e textos; desta forma,
é possivel a criagdo de desenhos de moda, como ilustracao ou desenho técnico. Convém
ressaltar que, nas industrias do vestuario € mais comum trabalhar o desenho técnico de
moda, do que a ilustracao, visando ganhar agilidade nos processos.

Com relagdo aos aspectos mencionados, é importante enfatizar que “Também conhecido
como desenho planificado ou desenho de especificacdo, o desenho técnico tem por objetivo
comunicar as ideias do designer ao setor de amostras (modelagem e pilotagem)”.
(TREPTOW, 2007, p.148). Além disso, este desenho é elaborado “nos eixos vertical e
horizontal, que correspondem, respectivamente, as alturas e as larguras. Frente e costas
sdo apresentadas em um sé desenho”, como afirmam Leite e Velloso (2006, p.14).

Conforme cita Lamarca (2010, p.8) “No desenho técnico, a riqueza de detalhes e fidelidade
de medidas e proporgdes € extremamente importante, ja que dara as coordenadas
principais ao modelista”. A clareza de detalhes, portanto, é fundamental nesta etapa do
processo. No desenho técnico, segundo Treptow (2007), devem estar bem especificadas
as caracteristicas da peca, como pespontos, posicdo de botbes, bordados, estampas, etc.,
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tracados de recortes e pences costas, ou seja, tudo que auxilie a modelista e a pilotista
na hora do desenvolvimento do protoétipo.

No desenho técnico, ndo aparece um corpo de manequim, mas sdo evitados distorgoes e
alongamentos caracteristicos do desenho de moda, pois, seu proposito é fornecer uma
informacdo precisa sobre a confecgdo da peca. Por isso a riqueza em detalhes é importante
e o modelo é desenhado frente e costas. Ndo raro, partes do desenho técnico sdo
ampliadas em um outro desenho para mostrar detalhes de costuras ou acabamentos.

Pode-se perceber que, o desenho técnico veio como forma de auxiliar o trabalho dos
modelistas, uma vez que serve como documentacdo dos procedimentos realizados na
peca, tanto nas medidas, como na descricdo de acabamentos. Assim, a utilizacdo de
tecnologias vem a ser fundamental neste processo, contribuindo para o registro das
etapas. Convém destacar que, neste estudo a representagao grafica da peca foi realizada
por meio do corel-draw, a fim de evidenciar sua reconstrugdo, logo apds a desconstrugdo,
conforme descrito no item subsequente.

5. Etapas do Estudo

A induUstria do vestudrio prima pela complexidade e amplitude, desta forma, cada
profissional que atua nesta area precisa ter conhecimentos minimos sobre o processo
global de elaboragdo dos produtos. Neste contexto, o modelista deve ter nogbes acerca do
desenvolvimento de construcdo das roupas, uma vez que ele é responsavel pelo resultado
final das pecgas. Este profissional, além de desenvolver a modelagem, tem a funcdo de
atuar junto aos demais participantes do processo, buscando garantir que as varias etapas
ocorram de acordo com o previsto.

Uma das primeiras competéncias necessarias para o perfil de um modelista, portanto, é
saber interpretar o desenho técnico, para isso o profissional da area deve conhecer os
acabamentos de costura, ou seja, como cada parte da peca é montada. Essa competéncia
de traduzir um modelo desenhado para um molde interpretado requer um olhar treinado
em proporcdes, onde o profissional de modelagem precisa entender ndo apenas de sua
area, mas sim de um todo.

Dentro desse contexto também deve-se levar em consideragdo como sdo confeccionadas
as partes de uma peca, para que se possa dar a forma desejada e obter assim um resultado
final satisfatorio. O objetivo deste estudo, portanto, visa evidenciar a necessidade deste
conhecimento, através da pratica de desconstrucdo de uma peca, no caso especifico de
uma calga jeans.

Todas as etapas do estudo, deste modo, almejam demonstrar o processo de
desenvolvimento de uma pega, focando na sua importancia para o entendimento do
modeslista, tendo em vista o fato de que este profissional é fundamental para a elaboracdo
de roupas com boa vestibilidade e esteticamente ergondmicas. Ademais, a colecdo criada
devera ser viavel tanto para a producdo, como para o mercado em que se esta inserido.

Selecdao de uma peca do vestuario

A peca selecionada para desconstrucao e utilizagdo durante todo o processo, conforme ja
descrito, foi uma calga feminina tradicional em jeans. A escolha se deu considerando que
este produto € mundialmente popular, usado com frequéncia e inserida no dia-a-dia da
maioria das pessoas. Sendo assim, a calca jeans é uma pega chave que o modelista deve
saber interpretar para posterior desenvolvimento da modelagem.

A calca jeans, é uma pega basica no guarda-roupa de grande parcela da populacdo
mundial, porém, sua construcdo nem sempre é tdo simples, assim, necessita de um olhar
treinado por parte do modelista e, como as demais pecas, de conhecimento em todos os
processos de confeccdo. Além disso, por ser confeccionada, principalmente, em tecido
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plano, deve ter uma modelagem adequada ao corpo, para nao causar desconfortos aos
Seus usuarios.

A calca em questdo contém outros detalhes importantes que devem ser observados, como
bolsos, presilhas, cos; enfim, o modelista deve imaginar o tipo de molde a ser desenvolvido
para que a peca fique bonita, confortdvel e com acabamento adequado; suprindo as
necessidades do publico-alvo. Neste sentido, a desconstrucdo desta peca tende a
possibilitar maior entendimento acerca das etapas de montagem do modelo, assegurando
a qualidade da modelagem desenvolvida.

Desenvolvimento do desenho técnico da calga jeans

O desenho técnico, juntamente com a ficha técnica, serve como um documento descritivo,
gue percorre os setores da empresa, anexado a peca-piloto, durante todo o processo de
producdo de um produto. Neste estudo, caracterizado pelo processo contrario, qual seja,
a desconstrucao da peca, o referido desenho exerce um papel diferenciado do comum,
sendo usado como forma de identificagdo da peca, facilitando posterior pesquisa no banco
de dados, resultante deste processo.

No software CorelDraw foi desenvolvido o desenho técnico (Figura 1), a partir de uma
calca pré-existente, tendo em vista o fato de que o objetivo ndo é a criacdo de pegas,
mas, seu entendimento para a modelagem. Porém, independente da intencdo, o desenho
seguiu as normas especificas para a construcdo de desenhos técnicos do vestuario. Assim,
foi elaborado sob a base do corpo humano no feminino adulto, conforme a pega
trabalhada, seguindo a proporcao, simetria e volume corporal, de acordo com o modelo
de calga escolhido.

Vale lembrar que, as calgas jeans ndao apresentam grandes variagdes entre si, apesar de
ter varias formas, como Skinny (peca ajustada ao corpo), flare (peca se abre a partir do
joelho), boyfriend (calga com caimento mais amplo e despojado), reta, etc. Neste estudo,
porém, o foco encontra-se no acabamento da mesma e ndo no modelo, portanto o mais
importante neste desenho técnico, sdo as informacbes referentes aos acabamentos de
costura. A figura 1 ilustra melhor esta situacdo, conforme analise subsequente.
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FRENTE COSTAS

Presilha 3,5 cm

cos anatdémico Pala: na maquina

2 folhas de braco, a largura
nomeioéde4cme

R \ na lateral € 1.5 cm

Boca de bolso falsa
com revel pesponto
4 agulhas, sendo

2 agulhas decorativas pesponto

1040

Bainha 2 viras
2,5 cm pronta
1 agulha

\\6/.0‘
UNIDADE DE MEDIDA: CM

Figura 1 - Desenho Técnico Calga Jeans Feminina

Fonte: Acervo da Autora

Na representacao grafica evidenciada na Figura 1, nota-se que a frente e as costas da
peca de roupa utilizada para interpretacdao de modelo foram apresentadas em uma Unica
imagem. Além disso, o desenho técnico foi construido seguindo detalhes que sdo de suma
importancia para que o modelista saiba interpretar a modelagem de forma clara e objetiva,
facilitando os processos posteriores.

No desenho técnico, portanto, foi trabalhado a representacdo de detalhes e acabamentos
da pega, como por exemplo, os pespontos diferenciados da boca de bolso e do bolso
traseiro, os quais foram ampliados com a intencdo de mostrar mais claramente como
devera ficar depois de pronto. As cotas (que sdo as medidas da peca pronta) também
foram colocadas, pois sdo essenciais para que o desenho técnico se torne mais completo,
assim, o modelista adquire maior nogao dimensional.

E necessario destacar que, ap6s o desenvolvimento do desenho técnico, apresenta-se o
processo de desconstrucdo da peca, de modo detalhado. Posteriormente, ha a elaboragao
da modelagem da calga a partir das partes que compdem o modelo. Faz-se necessario
evidenciar que, este processo facilitou, sobremaneira, o desenvolvimento dos moldes,
demonstrando de forma pratica, o papel que a compreensao das partes de uma peca tem
para o modelista.

Desconstrucao da calga jeans

E fato que existem vérias formas de montar uma peca, e, principalmente de fazer algum
acabamento. Desta modo, neste estudo, foi trabalhado o conceito de padrdao e qualidade
seguindo as normas da ABNT (Associacdo Brasileira de Normas Técnicas), pois, esta
apresenta diretrizes completas acerca das informag0es necessarias a montagem da pega.
Assim, no decorrer do processo de desconstrucao da calca, foi registrada, dentro de uma
tabela desenvolvida pela autora do trabalho, cada etapa de “desmontagem”, de forma
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técnica, conforme preconizado na NBR n°® 9397 e n° 13483, as quais serviram como
parametro.

Convém destacar que, estas normas técnicas referem-se aos tipos de costura e pontos
utilizados. E importante enfatizar este fato, uma vez que na referida tabela as formas de
“desmontagem” foram, conforme mencionado, descritas de modo técnico, a fim de manter
o rigor metodoldgico e a cientificidade. Além disso, a reconstrucdo da peca pode ser
elaborada por meio da consulta dos dados descritos na tabela.

A tabela foi organizada de forma numeérica, sendo que cada numeragao corresponde a um
tipo de costura, e, ao lado de cada numeral pode ser observado o tipo de maquina que
deve ser utilizada para unir as partes. Posteriormente, segue a imagem do perfil da
costura, ou seja, como o tecido ficara depois de costurado, a fim de orientar a montagem
das partes que compdem o modelo.

Tabela 1. Acabamentos de Costura.

IARA - Revista de Moda, Cultura e Arte - Vol. 10 no 1 - Dezembro de 2018

139



Tabela com os acabamentos de costura

Parte da
pega

Imagem do ponto Tipo de méaquina Tipo de ponto| Perfil de costura cod. | Imagem Perfil de costuri

1 It | Ponto corrente Classe 400 a0 1.06.01 ——

e
2 w Ponto corrente Classe 400 404

3 Ponto corrente Classe 400/ 500 401 e 504 1.06.02

e
]

4 Ponto corrente Classe 400/ S00 401e 504 20204

4 u IJ Ponto fixo 301 2.02.04

Ponto corrente Classe 400/ S00 401 e 504 2.02.05

Ponto fixo 301 2.02.05

Ponto fixo 301 8.04.02

Ponto corrente Classe 400 401 2.04.03

Ponto fixo 301 2.02.01

Ponto corrente Classe 400 401 2.04.03

Ponto fixo 304

. |Ponto corrente Classe 400/ 500 401 e 504 1.06.01

JURIG LRI

Ponto fixo 301 6.03.01

Apos o processo descrito, qual seja, o reconhecimento das costuras e acabamentos que
foram feitos nas partes da peca, foi realizada a desconstrucdo da calga jeans feminina
propriamente dita, ou seja, todas as partes dela foram cuidadosamente descosturadas.
Este procedimento foi bastante metddico, lento e minucioso, face o fato de ser
fundamental ao alcance das metas do estudo. Ademais, tendo em vista que a peca ja
havia sido usada e passado por um processo de beneficiamento de lavacao, o cuidado € a
precisdao no momento de descosturar constituiu-se como fundamental, a fim de evitar
perdas na forma original da modelagem.

Destaca-se entdo que, o cuidado que se teve, foi para que a pega ndo perdesse seu
formato original. Assim, cada costura foi desmanchada com uma tesoura para que
nenhuma parte fosse puxada ou rasgada, principalmente as costuras de reforgo, que por
serem acabamentos mais firmes e com pontos bem juntos, sdo mais dificeis de serem
abertos. Através deste procedimento reduzia-se o risco de rasgar o tecido, afinal o foco
do trabalho foi desconstruir para encontrar a forma da modelagem, a qual ndo seria
possivel se houvesse danos a peca.

Além de preservar a forma de cada molde, havia o interesse em identificar a quantidade
de partes de cada recorte utilizado na referida peca. Isto deve-se ao fato de que, na
modelagem deve-se destacar a quantidade de vezes que cada elemento deve ser cortado,
a fim de evitar desperdicios de materiais ou a falta de partes no momento da montagem
da peca.
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Conforme pode ser observado na Figura 2, é necessario, para que a calca fique completa,
- no caso desta peca - de duas frentes, duas costas, dois espelhos, duas limpezas de boca
de bolso, dois pala, duas faixas de cos, dois bolsos traseiros, e ainda, de trés presilhas,
uma braguilha dupla e uma braguilha simples.

ANTES : DEPOIS

Figura 2. Calga jeans feminina desconstruida

Fonte: Acervo da Autora

Ap0Os destes procedimentos, com a calga “descontruida”, foi necessario somente fazer uma
cOpia das partes da peca. Se nao fosse desta maneira, ou seja, caso o molde fosse
elaborado do principio, seria preciso realizar o diagrama da peca por meio de medidas do
corpo humano e depois destacar individualmente cada molde. Nota-se assim, a agilidade
obtida no processo de elaboragdo de moldes, com o uso desta técnica.

Ressalta-se que, os moldes resultantes deste processo vdao compor um banco de dados, o
qgual serve como fontes de consulta - principalmente para pessoas com pouca experiéncia
- para elaboragdo de partes de modelagem. O desenho de cada molde, neste sentido, é
mais importante do que as fotos das partes desconstruidas, porque o que mais importa é
a forma de modelagem e nado o tecido que foi feita. Além disso, com este processo, a
visualizacdo do modelo e de seus detalhes fica mais clara.

Desenvolvimento dos desenhos da modelagem

Na etapa de criacdo da modelagem, apds de ter em mados a interpretagdo de todas as
partes que compdem a peca, bem como o conhecimento dos acabamentos de costura
através da desconstrugdo da mesma, o proximo passo foi o desenvolvimento dos
desenhos, a fim de destacar como deverdao ser as formas da modelagem para se
encaixarem e formar a pega final.

Para o alcance destas metas, foi realizada, incialmente a digitalizacdo das partes
desconstruidas; por meio do Software CAD Audaces Moldes. E necessario ressaltar que,
digitalizacao, consiste na transformacao do molde em papel ou tecido para o arquivo no
referido sistema. Ao ter a calga desconstruida foi possivel, através da jungdo com fita
adesiva, unir todas as partes da modelagem na mesa de digitalizar e em seguida, com o
mouse da mesa, fazer os pontos. Assim, a modelagem vai se construindo exatamente
como sao dados os comandos da digitalizacdo na tela do computador.
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ApOs a realizacdo destes procedimento, a modelagem obtida foi ajustada, ou seja, o fio
de cada molde foi inserido de forma correta, ou seja, em um angulo de 90°. Também,
foram corrigidas linhas e curvas que, muitas vezes ao digitalizar, ndo ficam harmoniosas.
Depois de feita essas alteragbes a modelagem foi exportada em um formato de arquivo
de imagem (Metafile) que pode ser aberto no paint ou com visualizador de imagem.

Depois das imagens prontas, as mesmas foram exportadas para o software CorelDraw,
programa através do qual se desenha e manipula elementos. Posteriormente, através das
ferramentas disponiveis neste sistema foi possivel redesenhar, por cima da imagem
exportada, realizando uma copia fiel dos moldes. Destaca-se que, houve o cuidado realizar
este processo de modo bem especifico, a fim de preservar as caracteristicas originais.

A opcdo pelos métodos de digitalizacdo e exportacdo, teve como principio a fidedignidade
ao original, ou seja, almejando-se tornar o desenho o mais fiel possivel, uma vez que o
objetivo é auxiliar no desenvolvimento da modelagem por meio de desenhos, demostrando
com imagens, como deve ficar as modelagens que irdo compor a peca.

A Imagem 3, ilustra o resultado do processo mencionado, pois, € possivel notar que em
todas as partes foi escrito o nome do molde sobre cada parte, a fim de que o profissional
de modelagem que ird consulta-lo, identifique o formato através do que esta anotado.
Este procedimento evita confusdes na interpretacdo de cada elemento, isso porque
existem moldes muito parecidos, com é o caso das braguilhas (limpezas para o ziper), que
sdo dois retangulos, sendo um apenas mais largo que o outro.

Observa-se que, também foi colocada, para cada molde, a quantidade de vezes a ser
cortada, visando formar uma pecga completa. No caso de moldes com mais de uma vez a
ser cortado, foi representado em Unico desenho, pois os dois lados de uma calca sdo
iguais, diferentes de pecas com lados distintos, ou seja, sem simetria, neste caso é preciso
representar os dois lados da frente, por exemplo.

Pode-se perceber, através da forma de organizacao dos moldes dispostos na Figura 3, que
findo o processo de digitalizagdo e de copia através do desenho, torna mais evidente e
claro, a juncao dos mesmos, isto é, a imagem facilita a visualizacdo de como as partes
devem ser unidas. Assim, um banco de dados com essas imagens é de grande auxilio para
os profissionais da area da modelagem, uma vez que auxilia na interpretacdo de diferentes
modelos, dando agilidade ao processo.

PRESILHA 1X

BRAGUILHA
BRAGUILHA
SIMPLES1X DUPLA

1X
FRENTE 2X ‘

COSTAS 2X ‘ ﬂ
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Figura 3. Desenho da Modelagem

Fonte: Acervo da Autora

Criacao do banco de dados

A fase final do projeto contemplou a criagcdo de um Banco de dados, composto pelas
informagOes obtidas através da desconstrugdo da peca, unificando as informacGes
adquiridas durante a pesquisa. Deste modo, ele é formado pelos desenhos das modelagens
prontos e o desenho técnico de como a pecga devera ficar. Além disso, foi organizado por
pastas, cada uma com a referéncia e modelo da peca. E possivel perceber, pela andlise da
Figura 4, que pasta contém o molde, o desenho técnico, juntamente com a ficha técnica
de costura e os referidos acabamentos, representados em uma tabela.

; —»J;
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< B |RE:
(R — “
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Acabamentos pertd de costura perti de costura

TSR

}
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Desenho das

Modelagem

DESENHOS DA MODELAGEM DESENHOS DA MODELAGEM

Desenho Técnico

Figura 4. Banco de Dados de Modelagem

Fonte: Acervo da Autora

Pode-se perceber que, este banco de dados torna-se uma ferramenta de consulta bem
vidvel para a empresa ou instituicdo educacional, uma vez que nao possui custos
adicionais, sendo de facil acesso e armazenamento. Além disso, ele pode ser
complementado constantemente, tanto por professores da area, como por profissionais
da industria, destacando cada parte que compde determinada peca.

Outro aspecto importante acerca do banco de dados, € sua possivel utilizagdo por
profissionais da area, principalmente, alunos. Assim, este estudo acabou resultando na
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criagdo de uma ferramenta de ensino da area do vestuario, com o objetivo de facilitar o
entendimento dos discentes, futuros modelistas, sobre interpretacdo de pecgas, podendo
minimizar erros no setor e consequentemente o desenvolvimento de protétipos
equivocados.

6. Conclusao

Face o papel que os modelistas exercem na industria do vestuario, materializando
desenhos e dando usabilidade as roupas, pode-se perceber o quanto sua formacgao técnica
e pratica é importante. Assim, toda ferramenta que venha contribuir para seu
conhecimento é de grande valia, principalmente tendo em vista a velocidade com que o
universo da moda sofre transformacfes, ndo apenas com relacdo a estética, texturas e
cores, como também com relacdo as formas.

Com base nestas premissas, este artigo ao buscar evidenciar a importancia da
compreensdao da montagem individual de cada parte que comp8e uma roupa, através da
desconstrugdo de uma pecga, esclarece de forma técnica e visual, as etapas do processo,
facilitando a interpretacdo do modelo, por meio das partes dos moldes, as quais sdo
dispostas em uma Unica imagem. Além disso, este procedimento, juntamente com a ficha
técnica e o desenho técnico, auxilia na compreensao do modelo em questado, contribuindo
na execucao da modelagem e, consequentemente da pega piloto.

O banco de dados com as referidas informacdes de montagem, também é de grande valia,
ao auxiliar o entendimento de interpretacdo de modelo e facilitar o trabalho dos
profissionais da area, servindo como fonte de consulta visual. Convém ressaltar que,
mesmo frente as contribuicdes do estudo, o conhecimento prévio sobre os fundamentos
basicos da modelagem (diagramas, bases de modelagem, tabelas de medidas, ...) sdo
imprescindiveis, ou seja, os dados resultantes do estudo s6 tem serventia, partindo da
compreensao das concepgdes basicas de modelagem.
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