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Resumo

Este artigo pretende expor alguns diadlogos existentes entre a moda, o oficio
do estilista e os processos de criacdo. Para isto, revisita obras de estudiosos da
criatividade e dos processos de criacdo para depreender os caminhos pelos quais a
intuicdo e a inspiracdo atuam na subjetividade do estilista. S&o abordados conceitos
de beleza e de criacdo estética e as interfaces da arte e da moda.
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Abstract

This article intends to expose some of the dialogue between fashion, fashion
designer labor and the creative processes. For this, revisiting texts of researchers
about creativity and creative processes to infer the ways in which intuition and
inspiration working in the subjectivity of the fashion designer. Are approached
concepts of beauty and aesthetic creation and the interfaces of art and fashion.

Key-words : Fashion, creation process, aesthetics creation.

INTRODUCAO

Na concepcéao do trabalho do estilista, para além do simples resultado final,
uma gama de valores encontra-se envolvida, permeando procedimentos que
antecedem a execucao do produto de moda. A acédo criativa é determinada por
processos subjetivos e dinamicos. Pelo primeiro, entendem-se as experiéncias
pessoais do sujeito criador, sua percepcado e maneira de ver as coisas e o0 mundo
que o cerca. Pelo segundo, compreende-se a relacdo do sujeito com a matéria, que
é continuamente transformada para a formacéo do produto.



Neste percurso, o estilista depara-se com os mais diversos conflitos. O
processo de criagcao passa por momentos de desordem e experimentacao, seguidos
por outros, de organizacao e planejamento, até a busca da unidade estética de seu
trabalho. O modo de fazer ndo € escolhido ao acaso: “ele € um meio para alcancar
um fim, ou seja, ele estq a servico da ideia que se quer transmitir”. (PERAZZO;
VALENCA, 1997, p. 19).

O estilista produz possibilidades do real com base em suas percepcdes
particulares, na busca da identidade do seu fazer estético. E assim, a moda
posiciona-se

[...] como portadora de uma linguagem complexa, que opera descobertas
em termos de formas, volumes, cores, que atuam sobre o corpo,
redesenhando sua subjetividade. E o mais importante: essas descobertas

séo capazes de amplificar nosso repertério imagético-existencial, no sentido
de aquisicéo de outras possibilidades cognitivas. (PRECIOSA, 2008, p. 62).

No entanto, até a configuracdo final, o percurso da criacdo é tomado por
temas que exigem do estilista mais do que sua disposicdo a execucdo do trabalho
final. Este texto pretende vislumbrar algumas consideracdes sobre 0s processos de
criacao implicitos ao fazer do estilista, bem como conceitos de criacdo estética e de
beleza envolvidos neste caminho.

CRIATIVIDADE E PROCESSOS DE CRIACAO

Na criagcado de uma colecdo de moda, muitos s&o 0s questionamentos que, da
ideia inicial até a execucdo final, participam do processo. Dentre todas as etapas, no
entanto, a fase inicial costuma ser a mais critica. Na geracao de ideias, na busca de
um referencial que conduza a criagcdo (compreendido como inspiracao ou conceito),
a acado do estilista €, muitas vezes, comprometida pelas limitacbes de sua
compreensao e entendimento sobre o processo criador e as duvidas sobre sua
prépria capacidade criativa.

Na visdo de Ostrower (1987), criar e viver sdo acoes integradas. O ato criador
abrange a capacidade que o homem possui de perceber, conscientemente, o que 0
cerca e relacionar, dentre os inUmeros estimulos que recebe a cada instante,
aqueles que ele é capaz de compreender, de forma a tornarem-se configuracdes e
ordenacdes para si mesmo.

Embora na época atual a criatividade seja comumente entendida e
relacionada como uma qualidade pertencente a apenas alguns individuos —
expressdo da personalidade, condicdo necessaria ao tipo de trabalho exercido,
entre outros — € importante compreender que ela “é inerente a condicdo humana”,
sendo o criar um processo existencial. A experiéncia e a capacidade de configurar
formas, discernir imagens e simbolos e seus significados se originam nas regides do
sensorio e da afetividade, “onde a emocdo permeia 0s pensamentos a0 mesmo
tempo que o intelecto estrutura as emocdes”. O homem cria, continua a autora, nédo
apenas porque quer, ou porgue gosta, e sim porque precisa; ele sO pode crescer
enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando forma, criando.
(OSTROWER, 1987, p. 53-56).

O homem elabora o seu potencial criador através do trabalho. E uma
experiéncia vital. Nela o0 homem encontra sua humanidade ao realizar
tarefas essenciais a vida humana e essencialmente humanas. A criacédo se
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desdobra no trabalho porquanto este traz em si a necessidade que gera as
possiveis solucdes criativas. (OSTROWER, 1987, p.31).

Sendo um comportamento natural do ser humano, que flui a todo instante e
nas mais diversas situacdes, a criatividade esta presente em todo o momento de
improviso: o pensamento é criagcdo, a fala é criagdo, o sonho é criacdo. A
criatividade e sua realizacdo estdo intimamente ligadas a um caminho de
desenvolvimento da personalidade da pessoa, cuja agao criativa aflora e manifesta-
se espontaneamente.

Outros estudos filosoficos defendem modos diferentes pelos quais a
criatividade se manifesta no ser humano. A teleologia', por exemplo, admite o
Design Inteligente como a alegacdo de que certas caracteristicas do universo e dos
seres vivos sdo melhor explicadas por uma causa inteligente, e ndo como um
processo nao-direcionado. Assim, a concepcdo de determinados fenédmenos ou
circunstancias naturais somente se dao pela existéncia de uma “inteligéncia
superior” agindo em detrimento de um propdosito, e ndo por acasos ou mera selecéo
natural dos processos em decurso.

Tendo-se em conta o universo de criagdo da moda, a abordagem que melhor
responde as especificidades do trabalho do estilista é aquela considerada pela
artista, critica de arte e autora Ostrower (1987), para quem a criatividade é
condicdo propria a todo ser humano e cujos processos de criacdo se dao a
conhecer no ambito do fazer.

Ostrower (1987) assegura que 0S processos criativos interligam os dois niveis
da existéncia humana: o nivel individual e o nivel cultural. O primeiro corresponde a
orientacdo especifica do ser, a predisposi¢cdo e maneira singular de interagir com o
mundo. O nivel cultural abrange o0s recursos materiais, 0s conhecimentos, as
propostas possiveis e valoragdes nas quais se da o trabalho humano. E nestes dois
niveis que se defronta a criatividade humana. Sem poder se eximir das influéncias
dos valores do contexto cultural, o individuo as enfrenta seletivamente. Em seu
processo interior de identificacdo, nos niveis de maturidade e conscientizacdo que
ele alcanca, o sujeito seleciona e ordena as informagfes, moldando assim a sua
individualidade. Quanto melhor for a seletividade dos estimulos, maior sera a
espontaneidade das manifestacdes criativas do ser.

Em Introducdo a Criatividade, Nicolau (1994), propde considerar 0s
processos de criacdo em trés instancias distintas: a) como um processo que flui do
inconsciente para o consciente, num movimento conhecido como inspiracdo; b)
como processos ligados as necessidades do ser humano, a existéncia imediata,
provocando o surgimento de respostas para a subsisténcia e trabalho de um modo
geral; e, ¢c) como a sistematizagdo da criatividade para obtencdo de alternativas
especificas para casos previamente determinados.

A intuicdo estd na base dos processos de criagdo. Sendo um dos mais
importantes modos cognitivos do ser humano, ela permite, instantaneamente,
visualizar e internalizar a ocorréncia de fenébmenos, de forma a julgar e compreender
algo a seu respeito, configurando num agir espontaneo. E através da intuicdo que
trafega a inspiracdo. Porém, nada é gratuito e, retomando Ostrower (1987, p. 56-
57),

[...] pensar a inspiracdo como instante aleatério que venha a desencadear

um processo criativo € uma no¢do romantica. Ndo ha como a inspiracao
possa ocorrer desvinculada de uma elaboragdo ja em curso, de um
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engajamento constante e total, embora talvez ndo consciente.

Nachmanovitch (1993, p. 21) afirma que “0 que temos que expressar ja existe
em nos, é nos, de forma que trabalhar a criatividade ndo € uma questdo de fazer
surgir o material, mas de desbloquear os obstaculos que impedem seu fluxo natural”
[grifo do autor]. A inspiracdo, estimulo ou processo de descoberta para a criacao de
algo novo esta contido no mundo, todos os dias em qualquer lugar e também dentro
dos pensamentos e associa¢cfes naturais da mente. As pessoas estdo receptivas
frente aos estimulos que recebem — embora nédo é qualquer estimulo que podera
tornar-se inspiracdo. A fonte de criatividade artistica e de qualquer atividade criativa
€ 0 proprio viver.

A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. A realidade
social na qual o individuo se desenvolve determina as necessidades e acordos
culturais que moldam os proprios valores de vida. Ostrower (1990, p. 20) observa
gue “o préprio processo de trabalho se converte em processo criador, de buscas e
de descobertas sempre mais abrangentes” [grifo nosso].

No entanto, para que o homem possa colocar seu potencial criativo na forma
de sobrevivéncia e evolugdo pelo trabalho, é necessaria a técnica. E ela que
possibilita a reproducdo do trabalho e sua continuidade. A criatividade precisa da
técnica para ser transformada em trabalho. A técnica atua como um “veiculo capaz
de trazer a tona o material inconsciente contido no mundo onirico e mitico para que
ele possa ser visto, falado ou cantado”. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 75).

Nos processos de criacdo, ha sempre o desejo ou necessidade de se
encontrar uma resposta a um problema. E a possibilidade que o homem tem de
construir ou constituir o desafio. Busca-se as informa¢cdes numa pesquisa externa
ou interna — na memodria, junta-se os dados para conseguir novas informacdes e
interioriza-se tudo num processamento mais profundo na mente. Neste momento,
surge a descoberta, restando, finalmente, a verificacdo pratica da resposta.

A atividade criativa consiste em transpor certas possibilidades latentes para o
real. No processo de trabalho, de seu inicio até sua finalizacdo, o individuo se
determina a enfrentar e resolver conflitos, a reconhecer-se enquanto sujeito criador,
cuja vivéncia do resultado final culmina em momento de grande realizacao.

A criacdo deriva de uma atitude basica da pessoa: a sua capacidade de
concentrar-se e de, ao retomar o trabalho, poder restituir o estado inicial da criacao,
num estado de alerta constante, de forma a manter a atengéo nesse nivel profundo
de sensibilizac&o. Trata-se da tens&o psiquica natural' que contribui para o insight.
O insight é a visao intuitiva, um momento de inteira cogni¢cdo que se faz presente
guando internaliza-se de pronto, num instante ou breve momento, todos os angulos
de relevancia de um fendmeno, ou seja, a resposta (a um dos desafios ou a todos
0S propostos) a criagdo. Neste momento, apreende-se, ordena-se, reestrutura-se e
interpreta-se a um so tempo (OSTROWER, 1987).

[...] além de receptivo, [é necessario que] o artista seja capaz de sustentar
crescentes tensdes psiquicas, e ainda, que também seja capaz de retoma-
las quantas vezes for necessario e no nivel de concentracdo anterior, a fim
de elaborar, coerentemente, no todo que esta se formando, a concepcao da
ideia inspiradora. (OSTROWER, 1990, p.20).

A autora acrescenta, ainda, que em qualquer atividade do homem, € a tenséo
renovada que renova o impulso criador.
Existem aspectos a serem considerados no processo de criacdo que
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impedem, muitas vezes, o desenvolvimento da criatividade nas pessoas: Sao 0s
bloqueios. Via de regra, eles produzem o julgamento das ideias no momento em que
elas surgem, funcionando como um freio para novas associa¢gées ou mesmo novas
ideias. A criacdo e o julgamento ndo devem ser exercidos ao mesmo tempo. No
entanto, apesar de ser essencial que a mente esteja livre para criar, € imprescindivel
certa dose de critica para, no momento certo, definir a coeréncia e a qualidade do
gue esta sendo criado.

Os processos de descoberta na criacdo sao processos seletivos de
estruturacdo. Ao configurar-se o novo, este € relacionado e organizado em funcéo
do ser criador e de suas delimitacdes. As tentativas podem incluir falsos comecos,
recomecos OU mesmo novos ensaios, até que, ao final, se encontre algo que faca
sentido para quem cria.

[...] ndo tema ideias que Ihe parecam desordenadas, desalinhadas. Por que
despreza-las? Ninguém que esteja experimentando tem de anteméo formas
bem-acabadas. Esta buscando, experimentando. E por ai que tudo se
inicia. (PRECIOSA, 2005, p. 21).

Gropius (1988, p. 73-74) reconhece esta premissa, afirmando que o homem &
estimulado por excitagao e que, para permanecer receptivo, “precisa de impressdes
seguidamente cambiantes”. Os valores humanos, observa, estdo em constante
transformacéo, fazendo com que o homem néo reconheca mais nada de definitivo.
“A esséncia da vida é a continua metamorfose”.

Nesse sentido, Preciosa (2005) adverte que os sujeitos ndo cessam de se
autoproduzir. A esséncia humana, para a autora, €, irremediavelmente, a mutacao,
produto dos encontros e das conexdes que o homem permite-se fazer ao longo de
sua existéncia.

Essas descobertas auxiliam na aquisicdo de novas possibilidades cognitivas,
na capacidade da ampliacdo do repertério imagético-sensorial, onde 0 senso
estético ndo reside imune.

BELEZA E ESTETICA NA CRIACAO

Transformagbes e mutacdes de conceitos sdo aplicaveis, igualmente, ao
campo da estética. Enquanto produto do fazer humano, a moda atua como
provocadora das sensacdes catarticas do sublime oriundas da beleza. E a beleza,
meta e parametro da criacdo, nao identifica-se necessariamente com o bonito ou
agradavel. Seu carater é mais abrangente e mais fundamental, podendo haver
beleza sem os canones do belo (OSTROWER, 1990).

Ha mais de um século, Baudelaire ja discutia o sentido da beleza, atribuindo
a ela o sentido de um fenbmeno amplo e dualista, portadora de um carater eterno e
ao mesmo tempo transitério, de absoluto e de particular.

O belo é constituido por um elemento eterno, invariavel, cuja quantidade é
excessivamente dificil determinar, e de um elemento relativo, circunstancial,
gue sera, se quisermos, sucessiva ou combinadamente, a época, a moda, a
moral, a paixdo. Sem esse segundo elemento [...] o primeiro elemento seria
indigerivel, inapreciavel, ndo adaptado e ndo apropriado a natureza humana.
(BAUDELAIRE, 1988, p. 162)



Assim, o sentimento de beleza, ou 0 senso estético, deve ser reconhecido
como modo de percepcao essencialmente humano, caracterizando a sensibilidade e
afetividade em seus niveis mais complexos. A beleza se expressa pela significacdo
das formas, da harmonia de ordenacao, do equilibrio e da coeréncia expressiva, em
determinada época e lugar.

Desde os primoérdios, o homem deflagra-se em busca de significados em
termos de ordenacgdes. Segundo Ostrower apud Tassi, (2007), o homem procura
ordenar e relacionar, de algum modo, para saber qual o significado daquilo que cria.
E quando tais relagbes adquirem um sentido, tem-se a beleza, a sua propria
verdade.

“A beleza ndo € o ‘bonitinho’. A beleza é essa verdade mais profunda, essa
harmonia interior, essa justeza interior que a gente pode, que a gente
descobre, por exemplo, nas ordenacdes da natureza.” (TASSI, 2007)

Em Kant (1993, p. 48) encontra-se a afirmacgdo de que “o juizo de gosto ndo
€, pois, nenhum juizo de conhecimento, por conseguinte n&do € logico e sim estético,
pelo qual se entende aquilo cujo fundamento de determinagdo ndo pode ser senao
subjetivo” [grifo do autor]. O objeto estético exercita a sensibilidade e o intelecto de
um modo subjetivo, de modo que o objeto ndo é atingido por completo. HA sempre
algo que escapa, sendo este algo mais sensacao do que informacédo. O belo surge
de um processo sensivel que esboca um estado mental de prazer, ao ver algo de
um modo diferente. Assim, a beleza ndo tem relacdo com o conhecimento, mas esta
ligada unicamente ao sentimento e ao prazer de ver o objeto.

Para David Hume, filésofo escocés do século XVII, “a beleza ndo esta nas
coisas, mas no espirito de quem as contempla”. (apud MOURTHE e DEJEAN, 2010,
p. 3). A sua objetividade (se é que existe) deve ser procurada na natureza humana,
na universalidade dos sentimentos humanos.

Na moda, ao identificarmos nas roupas seus significados, utilizamos a mesma
faculdade de juizo e 0 mesmo modo de olhar de quem aprecia um objeto de arte
(escultura, pintura, etc). O juizo de gosto, segundo Kant (apud CERON, 1999), que
delibera sobre o belo e o feio, € 0 modo no qual nossa faculdade de sentimento fica
afetada pela representacdo do objeto. O juizo de gosto é algo emocional que
expressa sentimento e ndo conhecimento conceitual (ACOM, 2010 p. 4), portanto,
nao é logico e sim estético, o que fundamenta a determinacéo de sua subjetividade.

Pensadores contemporaneos discutem a experiéncia estética considerando-a
nos limites da percepcgédo sensorial, na interagcdo do observador com o produto-
objeto e enquanto experiéncia humana associada ao contexto cultural (MOURTHE e
DEJEAN, 2010, p. 3). Dessa forma, além das emocdes particulares que orientam a
apreensao do objeto (o juizo de gosto), as especificidades culturais, que influenciam
0 sentimento e o julgamento estéticos dentro de um determinado grupo devem
também ser consideradas.

E na perspectiva de uma linguagem que exprime ideias e sentimentos
traduzida em termos artisticos - uma das facetas da moda - que se autoriza aborda-
la enquanto produtora de sentidos e propulsora da criagdo estética.

MODA, ARTE E CRIACAO ESTETICA

Desde seu surgimento, em fins da Idade Média, a moda estabelece conexdes
com o campo das artes. Porém, € a partir do Século XIX, no contexto das
revolugBes técnicas e no fortalecimento de uma sociedade industrial e de mercado,
que as transformacdes sociais consolidaram um novo patamar no diadlogo entre
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moda e arte.

Souza (1996, p. 30) afirma que “a moda poderia ter sido arte, antes do
advento da era industrial, que a transformou numa sélida organizagdo econdémica”.
E Baudelaire, (1988, p. 174) no século XIX, usa a moda como sindbnimo para
Modernidade, ressaltando seu carater efémero e igualmente artistico: “A
Modernidade € o transitério, o efémero, o contingente, € a metade da arte, sendo a
outra metade o eterno e o imutavel.”

Pela aparéncia, a moda agencia uma completa e complexa expressao da
esteticidade, uma vez que é provocadora de um olhar atencioso e sensivel em suas
multiplas fungdes (vestimenta, luxo, comportamento, identidade).

Além das sensacfes provocativas que sdo comuns tanto a arte quanto a
moda, aproximando-as numa mesma sintonia, as formas de arte e suas correntes
sdo importantes decodificadores da moda e referenciais consideraveis de sua
assimilacao.

No inicio do século XX, a arte moderna busca formas novas de expressao,
expandindo limites, possibilidades representativas e diferentes fun¢cées no contexto
social. A moda, de pronto, flerta com as mudancas e, aos poucos, nas suas mais
variadas manifestacdes, propde modos subjetivos que sao vestidos, assimilados ou
apenas apresentados para a apreciacao (ou negacao) do gosto dos sujeitos.

Varios sdo os exemplos de criacdes no dialogo entre estes dois campos. Na
primeira década de 1900, o artista vienense Gustav Klimt produz padrdes téxteis,
joias e roupas para a boutique de Emilie Flogue, transpondo para a sobriedade do
corte das roupas a dimensao dos grafismos utilizados na sua pintura (NERET,
1994).

Ja em 1930, promove-se uma das mais notérias unides entre Arte e moda da
historia moderna. A estilista Elsa Schiaparelli, figura marcante no meio social
artistico, propds, em parceria com Salvador Dali, varias criagfes inusitadas e
excéntricas, como o chapéu-sapato (figura 1), a bolsa telefone e o tailleur
escrivaninha, pecas que evidenciavam o papel do inconsciente na atividade criativa,
caracteristica marcante do movimento surrealista. Schiaparelli acreditava na
impossibilidade de criar desvinculada das transformacdes de cunho artistico
(GARCIA, 2010).

Yves Saint Laurent, em 1965, se apropriou da pintura neoplasticista de Piet
Mondrian, transportando-a para seu vestido tubinho. Embora o objetivo ndo fosse o
de elevar sua colecdo a um nivel artistico, o estilista reconheceu nos valores
neoplasticistas uma estética interessante a ser aplicada na criagdo de moda.

Na década de 1980, a pertinéncia da moda no territorio da Arte torna-se uma
necessidade (ACOM, 2010). Epoca marcada pela extravagancia das roupas, a
fascinacdo pela experimentacdo na Moda tomava conta de todo o mundo. Em
contraste com este cenario, despontam os estilistas japoneses Yohji Yamamoto, Rei
Kawakubo e Issey Miyake. Recém ingressados no cenario da moda parisiense, suas
criagbes contrastavam imensamente com o universo de exagero instaurado nos
anos 1980 e mostravam as possibilidades minimalistas na desconstrucdo da roupa
(figura 2).

Na atualidade, o estilista Hussein Chalaian é um dos maiores nomes da
criacao conceitual (ACOM, 2010). Em consonancia com a Arte, impressa em muitas
de suas obras de carater contestador, as criagcbes de Chalaian apontam para o
dialogo com temas antropolégicos. Para isto, ele utiliza materiais tecnolédgicos e
inovadores: roupas com chips, lasers e mesmo elementos do mobiliario (ver a
colecdo Afterwords, apresentada no ano 2000), fazendo de suas apresentacfes
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verdadeiras instalacdes artisticas.

Outros exemplos possiveis neste dialogo moda e arte encontram-se nas
criagbes de Gareth Pugh, marcadas por volumes escultéricos escuros e
inquietantes; nos excéntricos e experimentais Viktor & Rolf, responsaveis por
criacdes contestadoras e que flertam visivelmente com o surrealismo (figura 3); e,
na espetacularizacdo dos desfiles, presente especialmente nos trabalhos de
Alexander McQueen, falecido no ano 2010.

Assim, moda e arte caracterizam campos sociais proximos e dependentes
entre si. A arte exerce um efeito sedutor sobre a moda e vice-versa. Ambas se
retroalimentam e, para a moda, tal dialogo € uma forma de sustentar a dinamica do
novo.

Preciosa (2005) atesta que os modelos e convencfes sdo maquinetas de
funcionamento social existentes para facilitar nosso modo de viver, para garantir
certo entrosamento, um consenso, e, por consequéncia, uma comunicagao entre 0s
sujeitos. No entanto, o excesso de padronizagédo que permitimos instalar em nossas
vidas ameaca por estagna-la.

A experiéncia estética rompe com a inércia do cotidiano e nos obriga a adotar
uma nova postura. Segundo Preciosa (2005), a experiéncia estética convoca forcas
vitais e estados sensiveis, que projetam os sujeitos para outro espaco-tempo". Esse
novo olhar que direcionamos ao objeto de apreciacdo nos remete a um lugar
incomum e fora de nosso cotidiano. Somos surpreendidos desprevenidos numa
atmosfera diversa:

O que me faz vibrar com uma colecao é quando ela me arranca da poltrona
confortavel em que me instalei. [...] Nessa hora, a impoténcia em nomear o
gue esta acontecendo me salva. Ela me convoca a mudar de postura diante
dos valores da existéncia. (PRECIOSA, 2005, p. 50).

A autora cita um pensamento de Barthes, exposto no livro A camara clara. O
filbsofo admite que aquilo que, para ele, é passivel de nomeacdo ndo pode,
realmente, feri-lo. Mas que “a impoténcia para nomear € um bom sintoma de
distarbio.” (BARTHES, 1984, p. 80). Esse desconforto, essa sensa¢do que toma 0s
sujeitos de sobressalto frente ao inominavel provoca reacbes ambiguas, em que é
dificil definir a emocéo.

A proposito de sua colecao A Costura do Invisivel, de 2004, e da necessidade
de transgredir as normas na criagcdo, Jum Nakao comenta:

[...] o que importa num trabalho é sua capacidade transformadora,
independentemente de formatos e regras. E que toda inovagéo tende a ser
reprimida num primeiro momento, por ser um desvio em relacdo a
normalidade, mas ndo ha evolucdo que ndo seja desorganizadora,
reorganizadora. (NAKAO, 2005, p. 19)

CONSIDERACOES FINAIS

Ao se considerar o criar como um processo existencial, pelo qual os sujeitos
ordenam ideias e informacdes subjetivas em contetdo expressivo, entende-se que a
criatividade é inerente a condicdo humana, pois o0 homem se comunica, se
relaciona, se expressa criando, formando, construindo.

Na moda, os processos de criacdo estdo ligados a adequacao de elementos
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e informacg0des j& existentes com potencialidades ainda ndo percebidas inteiramente.
Cria-se sobre o existente, mas especialmente sobre possibilidades ainda latentes,
sobre o devir, que configura novas significacdes por meio das quais desdobra-se a
dindmica social.

Desse modo, os estilistas posicionam-se como observadores do mundo,
reconhecendo e decodificando sentidos ainda nado identificados, ordenando,
formando e criando novas significagbes formais com base em sua prépria
experiéncia. A producdo estética se coloca, entdo, como uma possibilidade ainda
nao absorvida completamente, mas configurada como transformadora na produgao
de sentidos que serdo experienciados e disseminados em breve.
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' “Doutrina que admite a causalidade do fim, no sentido de que o fim é a causa total da
organizacao do mundo e a causa dos acontecimentos isolados. Essa doutrina implica duas teses: 12 0
mundo esta organizado com vistas a um fim; 22 a explicagdo de qualquer evento do mundo consiste
em aduzir o fim para o qual esse evento se dirige.” (ABBAGNANO, 1999, p. 457). Para o filésofo
Aristoteles “as coisas ndo acontecem com vistas ao seu resultado melhor, mas que, as vezes, 0
resultado melhor é o efeito acidental da necessidade”. (ibid., p. 458).

! E muito importante para o individuo manter-se constantemente alerta, numa tensdo que
deixa sua mente como que em suspense. “Em cada atuacdo nossa, assim como também em cada
forma criada, existe um estado de tensao [...] que permite saber algo sobre o significado da acéo,
sobre o conteddo expressivo da forma ou ainda sobre a existéncia de eventuais valoracoes. [...]
Desempenha, assim, funcdo a um tempo estrutural e expressiva, pois € em termos de intensidade,
emocional e intelectual, que as formas se configuram e nos afetam”. (OSTROWER, 1987, p. 28).

i Segundo Kant (CERON, 1999), as primeiras categorias que aplicamos durante o
conhecimento de um objeto é a localizagéo no espaco e no tempo.
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