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RESUMO
Este artigo analisa algumas relagdes entre nocbes e valores do campo da arte, do
design e da moda que contribuem para a conceituacao e delimitacdo do campo de
atuacdo do designer de moda. Para isso este artigo se prop0e a discutir a nocao de
que a diferenciacdo entre o estilista e 0o designer de moda esté vinculada a uma
aparente relacdo entre estilista e artista e entre designer de moda e designer de

produto.

Podemos observar que, cada vez mais, a Moda e o Design estdo se aproximando e
esta aproximacdo ndo esta marcada apenas pela insercdo da palavra design para
nomear o profissional que atua no campo da moda. De alguma forma o design, nédo
apenas como palavra, mas também como conceito, passou a fazer parte do universo
da moda. E o caso de cursos que antes eram denominados apenas como Moda ou
Estilismo e que, além de passarem a ser nomeados como cursos de Design de
Moda, fizeram alteragcbes em sua estrutura curricular preocupados em inserir
contetidos especificos do campo do design?. E ndo sé6 a moda assimilou o design
em seu universo, também o design incorporou a moda ao seu campo. Podemos
concluir isso ao identificar a presenca de pesquisadores desenvolvendo trabalhos

académicos dentro de mestrados em design3 e a apresentacdo de artigos em
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espacos especialmente dedicados a discussdo sobre moda em congressos
cientificos especificos de design®. Além disso, é curioso perceber que algumas
nocbes caracteristicas do sistema da moda aparecem no desenvolvimento de
produtos caracteristicos do design de produto, como é o caso dos produtos da Coza
que tem no seu site a apresentacdo dos “lancamentos verdo 20077°, nos remetendo
a nocdo de lancamentos de colecdo, fato bastante caracteristico do universo da
moda. Para alguns, talvez a relagéo entre o design e a moda seja bastante Obvia e
antiga, porém, precisamos entender que até ha pouco tempo os cursos de design
incluiam em seu curriculo apenas conteudos especificos do design de produto e do
design grafico. Alunos dos cursos de design que tinham interesse em fazer trabalhos
de curso com a configuracdo de objetos de moda tinham dificuldades em conseguir
espaco para isso dentro das disciplinas dos cursos. Além disso, noc¢les
caracteristicas do campo da moda, como as altera¢gBes de colecbes a cada estacao,
os desfiles de pecas conceituais, a observacdo de tendéncias, etc, muitas vezes
eram mal vistas pelos designers de produto. E preciso lembrar que o design no
Brasil tem uma forte influéncia da tradicéo modernista®, relacionando design ao
racionalismo e a um funcionalismo de caracteristica ideoldgica e afastando-o da arte
e de conceitos relacionados a moda. Basta observar que o trabalho de designers
americanos como Raymond Loewy e Henry Dreyfuss foi durante muito tempo
criticado no Brasil como se a sua construcao tivesse apenas a preocupagao com a
forma e o0 senso estético, deixando de lado a “fungdo”, que era entendida como a
preocupacdo com as ‘reais necessidades do usuéario” e com o incremento da
producao industrial do objeto. Seus trabalhos foram classificados e nomeados como
Styling, contendo nesta denominacdo um certo juizo de valor identificando-os com
uma preocupacdo em estilizar um produto. Existe uma parcela de verdade nesta
afirmacado, porém é preciso entender que existia uma necessidade de incentivar o
consumo no mercado americano a fim de manter o crescimento da economia apés a
crise de 29. Era preciso configurar novos objetos para incentivar o0 consumo e uma
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das maneiras de fazer isto era deixando claro que o objeto era novo através da
forma, do estilo.® Podemos observar uma semelhanca com nocdes caracteristicas
do mundo da moda. E interessante observar que alguns desses designers
trabalharam como ilustradores de moda antes de se dedicarem ao design de
produto.®

E verdade que, fora do Brasil, o uso da palavra Design relacionada & moda, ja é
comum. Um estilista poderia ser facilmente reconhecido como um fashion designer.
Mas, em uma traducao literal, fashion designer também poderia ser designer de
moda. Mas esta variacao parece compreensivel se levarmos em consideracado que a
prépria traducdo do termo design traz questdes ainda hoje discutidas dentro do
campolo. Basta lembrar que os cursos de design de produto no Brasil foram
intitulados inicialmente como cursos de desenho industrial, ou seja, a traducdo dada
para a palavra design na época foi desenho industrial. Mas ndo € objetivo deste
artigo se prender a uma discussao linguistica, porém o interessante nesta
observacgéo é ver que, através da analise dos discursos construidos nas discussdes
provocadas pela traducéo do termo design, podemos identificar diferentes nocdes e
valores que estao presentes no campo do design. O mesmo poderia acontecer com
relacdo aos termos design de moda e estilismo.

Se considerarmos que, tanto estlista como designer de moda, poderia ser a
traducédo para fashion designer, entdo nao deveria existir uma diferenciacdo entre os
dois. Porém parece existir uma nocédo de que o designer de moda estéa relacionado
ao campo do design e que o estilista estaria relacionado ao campo da arte. Nesse
sentido o entendimento sobre a palavra design parece estar vinculado a questdo da
industria e, conseqientemente, de todos os fatores que envolvem a producdo de um
objeto que estéa inserido no contexto do mercado. Isto nos levaria a entender design
como algo relacionado a producdo em série. Assim o designer seria um profissional
preocupado com as questdes objetivas do produto, ou seja, com questbes
especificas do objeto, ignorando os conteddos subjetivos, ou seja as questdes
relacionadas ao sujeito, como 0 gosto e os conteudos simbdlicos. Por outro lado,
esta relacao nos faria entender o estilista como um profissional criativo, livre para a

conceituacdo de um objeto e desvinculado das questdes que envolvem o mercado,
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ou seja, livre para criar pecas Unicas. Nesse sentido o estilista se assemelharia ao
conceito de artista como um génio, pertencente ao campo da arte. Entdo, para
melhor entender a relacdo entre designer de moda e estilista, podemos fazer uma
reflexdo sobre as nog¢des que envolvem o conceito de artista e de designer.

Até o final do século XV, o artista ndo era visto como génio, ou seja, a obra de arte
nao era a expressao individual de um artista, e sim uma producao coletiva que
acontecia nas oficinas das Guildas. O que legitimava o artista como tal era a
conclusao de um curso de instru¢cdo que seguisse as suas normas e nao um talento
especial. Nao havia demérito algum em produzir pecas utilitarias, como objetos
decorativos, arcas de casamento, jarros e pratos, brasdes de armas, bandeiras ou
tabuletas'’. Mas, com a ascenso das classes mercantis na Italia, gue viam na arte
uma forma de se auto-promover, a demanda e a competitividade no mercado de arte
aumentaram e o artista se emancipou e ascendeu socialmente. Ele passou a ser
visto como um génio inato, dotado de uma personalidade caracteristica e um talento
especial, que transcendia a sua época, a sociedade em que estava inserido e a sua
préopria existéncia. A realizacdo, ou melhor, o realizador da obra de arte passou a ter
mais valor do que a propria obra em si, e a atividade do artista se tornou mais
intelectual do que artesanal. Com isso, em sua formacao, a pratica das oficinas foi
sendo progressivamente substituida pela instrucéo tedrica das academias e escolas
de arte™. Essas idéias foram reforcadas pelas no¢cdes romanticas do século XIX, em
gue a cultura era vista como uma realidade superior e irredutivel as demandas
econdbmicas, a obra de arte era fruto de uma criacao livre e desinteressada e o
artista era um individuo dotado de uma inspiracdo inata, que vivia fora das regras e
demandas da sociedade, consequentemente, um ser livre e marginal. Segundo
Janet Wolff, essa é uma ‘figura histérica” que foi transformada em “definicdo
universal” e que surge com o desenvolvimento do capitalismo industrial
paralelamente a ascensao do individualismo e com a substituicdo do antigo sistema
de patrocinio pelo sistema do critico-comerciante, afastando o artista de qualquer

grupo social definido, capaz de lhe proporcionar uma forma segura de patrocinio®2.
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Além disso, a industria cultural, que comecou a se desenvolver com a Revolucéo
Industrial, e a ampliacdo e diversificagdo do publico consumidor, acabou provocando
uma diversificacdo de produtos e de categorias de produtores de bens simbdlicos,
gerando um processo de diferenciacdo entre produtos com valor mercantil e
produtos com valor propriamente cultural. Segundo Bourdieu, a transformacao da
obra de arte em mercadoria e o surgimento de uma categoria de produtores de bens
simbdlicos destinados especificamente ao mercado propiciaram o desenvolvimento
de uma ‘“teoria pura da arte”, responsavel por determinar a diferenca entre “arte
como simples mercadoria” e “arte como pura significagdo”, abrindo espaco para que
os artistas e intelectuais buscassem uma distin¢do cultural, demonstrando, por meio
de suas praticas e representacdes, a singularidade da sua condicdo e a raridade,
originalidade e irredutibilidade da sua obra em mercadoria. Segundo ele, essa busca
por uma distincdo seria caracteristica da propria estrutura do campo da arte e seria
reforcada pela nocdo do artista como um génio.™* Entdo, realmente a nogéo de
artista, criador e génio estaria vinculada ao campo da arte.

Agora, se observarmos algumas definicdes de design vamos realmente perceber um
discurso relacionando o design a industria e ao mercado. Segundo Maldonado, por
exemplo, “O desenho industrial (ou design)'® é uma atividade projetual que consiste
em determinar as propriedades formais dos objetos produzidos industrialmente. Por
propriedades formais ndo se entende apenas as caracteristicas exteriores, sen&o,
sobretudo, as relagbes funcionais e estruturais que fazem com que um produto
tenha uma unidade coerente do ponto de vista, tanto do produtor, como do
consumidor™®. I1sso definiria o design como uma atividade preocupada com a
identificacdo de necessidades do consumidor para, através de um planejamento
correto, suprir também as necessidades do produtor, tentando evitar problemas e
minimizar perdas e prejuizos tanto para um como para outro, ou seja, identificar
necessidades do consumidor e conseguir identificar as melhores formas de produzir
industrialmente algo que supra essas necessidades. Isso envolveria conhecimentos
sobre custos, materiais, formas de producdo, comportamentos do consumidor,

gestdo de projetos, entre outros. Este conceito esta marcado por um olhar bastante
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pragmatico e técnico sobre o design. No caso do Brasil, este discurso foi reforcado
por uma tradicdo modernista que marcou a institucionalizacdo do design na década
de 50 e 60 que tentava aproximar o design da ciéncia e da técnica e afasta-lo do
campo da arte.

Porém, ao tentarmos identificar na histéria o surgimento desse profissional
responsavel pela configuracédo de objetos que interagem com o cotidiano do homem,
podemos perceber que esta atividade no inicio estava ligada ao campo da arte. Na
idade média, por exemplo, 0 mesmo artista que era responsavel por uma pintura
também construia um objeto utilitario como um bald, ou uma cama, sem isso
significar nenhum demérito. Essa divisdo entre o que conhecemos como arte pura e
arte aplicada s6 vai se concretizar a partir do surgimento das manufaturas e do
desenvolvimento das ciéncias no século XV. Com as manufaturas, comeca a existir
uma divisdo entre a producdo e o projeto, divisdo esta que se intensificard com o
advento da mecanizacdo das manufaturas. Com isso o artista-artesdo da Idade
Média passa a ser ou o0 operério responsavel pela producédo do objeto ou o mestre-
desenhista responsavel pelo seu projeto. Nesse momento surge a no¢do do projeto
como mercadoria, pois se alguém era responséavel pela criacdo e desenho de um
objeto que poderia, a partir disso, ser produzido por qualquer um, este desenho
passa a ter valor, poderia ser vendido, ou seja, passa a ser a peca fundamental da
producdo do objeto. Logo, este profissional responsavel por desenvolver o projeto
passa a ser uma das pecas principais da empresa, muitas vezes recebendo altos
salarios!’. Tendo em vista que este profissional teve a sua origem no campo da arte,
podemos considerar que as nocdes que marcam este campo também poderiam
influenciar a estrutura de crencas e valores do designer e de como ele é visto pela
sociedade onde esta inserido. Conforme ja vimos, algumas das no¢bes que a arte
traz consigo sao a da capacidade criativa do artista, da posi¢céo social diferenciada
com relacdo ao resto da sociedade, da busca pela superacdo de velhas formas
através de novas manifestacfes artisticas, do comprometimento com a inovagao,
entre outras'®. Talvez isto explique porque alguns designers sio vistos como artistas

de talento especial e suas criacbes ganham valor de verdadeiras “obras de arte”, ou
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porque objetos de design sdo considerados como sindnimos de objetos modernos,
inovadores e arrojados. Isto ndo quer dizer que o design ndo tenha uma relacdo com
a industria e o mercado. Ndo podemos esquecer que a atividade do designer
ganhou forca com a Revolucdo Industrial e que as nocgdes que envolvem a
industrializacdo ainda estédo presentes no campo do design.

Segundo Cardoso, existe uma dialética que norteia as discussbes sobre as
definicbes de design. De um lado as que sdo baseadas no objeto e de outro as que
sdo baseadas no processo. Porém, segundo ele, a solucdo para uma definicdo de
design ndo seria apenas a unido entre estas duas formas de analisar a atividade do
designer, seria necessario considerar também que os produtos desenvolvidos a
partir de um determinado processo podem ser investidos de significados que néo
s&o restritos aos percebidos claramente através da sua naturezal®. Os seus objetos
ndo sao apenas solugbes para necessidades objetivas dos usuarios, pois 0s
usuarios também possuem necessidades subjetivas, ou seja desejos, anseios,
expectativas. Logo, um objeto adquire significados que vao além das suas questdes
estruturais e funcionais, ou seja, podemos dizer que um objeto cumpre variadas
funcdes. Além disso, ndo podemos ignorar que os objetos estdo inseridos no tempo
e no espago, logo vao perdendo sentidos e adquirindo novos, ou seja, estes
significados ndo séo estanques, eles podem ser alterados a medida que o contexto
se modifica. Segundo Cardoso, os objetos terdo alguns significados universais e
inerentes e outros extremamente pessoais e volaveis. Estes significados séo
imputados, através de atribuicdes ou apropriacdes, pelos fabricantes, distribuidores,
vendedores, consumidores ou pela unido de todos estes agentes.20 Entdo, se o
designer deve levar em consideracdo as necessidades subjetivas do usuério e os
significados adquiridos pelos objetos, sua atuacdo nédo esta vinculada apenas as
guestdes produtivas e técnicas, mas também as questdes expressivas e simbdlicas.
Com isso, poderiamos dizer que, tanto valores relacionados a industria e ao
mercado, como relacionados ao campo da arte, permeiam as discussdes sobre
design. Logo, o termo design traria em si a confluéncia das nocbes e valores

caracteristicos dessas duas areas. Assim, dizer que o design de moda esta
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vinculado ao design, significaria dizer que ele também possui a influéncia destes
dois campos na constru¢do do seus significados e de seus discursos. Logo, se o
estilista esta relacionado ao campo da arte e o designer possui a influéncia tanto do
campo da arte, como do mercado, entdo, ndo poderiamos separar estes dois termos
como definicbes diferentes, teriamos que entendé-las como termos diferentes para
uma mesma definicdo. Talvez a necessidade de diferenciacdo acabe caindo sobre a
necessidade de legitimacdo a partir de instituicbes de ensino, porém esta € uma
discusséo que cabera a um outro artigo.
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