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RESUMO

Esta tese tem como proposi¢ao a hipétese da reconstrucdo do corpo humano através do
desenho e ilustracdo de moda mediados por signos. Esta visibilidade do corpo vestido no desenho
para a moda ¢é também de natureza indicial, por sugerir um corpo humano que nio existe como
representacdo fiel, por ndo manter sua natureza anatomica efetiva. A esta fusdo, constituida na
representacdo do corpo vestido, denominaremos como sendo um corpo antipoda, aquele que
tem sua existéncia na mente do estilista ou designer de moda durante o processo criativo de sua

gestacdo imaginativa

PALAVRAS CHAVES: Desenho de Moda, Semidtica, Corpo, Moda

ABSTRACT

This thesis is to propose the hypothesis of reconstruction of the human body through
drawing and fashion illustration mediated by signs. This visibility clothed body in the drawing for
fashion is also indexical nature, suggest a human body which does not exist as a faithful
representation, for not keeping their actual anatomical nature.

The merger constituted in this representation of the body as a dress denominate antipode
body, one that has its existence in the mind of the designer or fashion designer during the creative

process of his imaginative pregnancy.

KEY WORDS: Fashion Design, Semiotics, Body, Fashion
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1. INTRODUCAO

Esta tese é o resultado de muitos anos em contato com o Desenho de Moda. Na
condicdo de docente, procurei varias metodologias para que o ensino de desenho funcional e
utilitdrio no qual se enquadra o desenho de moda, ndo perdesse nunca o processo de concepgao
artistica, gerador espontaneo da criatividade. No Mestrado em Moda, Cultura e Arte, estruturei
minha pesquisa na experiéncia empirica dos alunos aliada a uma diversidade bibliogréfica e
metodoldgica, direcionada a formacdo do Designer de Moda. Contudo, as indagacdes ganharam
um nivel mais profundo no sentido de perceber de forma consciente que o desenho para a Moda
¢ focado no corpo humano vestido e ndo podemos enquanto formac@o ou pratica profissional,
pensar somente no corpo nu. O objeto referencial € o corpo nu, porém o desenho do corpo
objetivado para o sistema de moda serd por nds interpretado como um corpo que entra no
contexto social do corpo vestido, criado em universo imaginativo.

Apesar de pertencer ao campo do produto industrial, utilitdrio, o desenho de moda ¢é
representado através de linguagens com seus respectivos signos codificadas. A partir dessa
pesquisa discutiremos algumas de suas caracteristicas gréaficas transgressoras da normalidade.
Trata-se de outra unidade de representacdo, com uma forte tendéncia em construir um corpo
como imagem dentro de um contexto socio cultural, ou seja, de um sistema de moda.

Esta visibilidade do corpo vestido no desenho para a moda € também de natureza
indicial, por sugerir um corpo humano que ndo existe como representacao fiel, por ndo manter
sua natureza anatomica efetiva.

A esta fusdo constituida na representacdo do corpo vestido denominaremos como sendo
um corpo antipoda, aquele que tem sua existéncia na mente do estilista ou designer de moda
durante o processo criativo de sua gestacdo imaginativa.

A palavra antipoda é do século XIV, de origem greco-romana, significa oposi¢do,
inversdo ou distanciamento. De certo modo o desenho de moda torna-se antipoda se comparado
a fiel anatomia do corpo humano com 6rgaos, ossos € musculos.

No contexto desta tese o corpo antipoda terd uma ampliagdo de uso operacional
emprestando ao objeto referencial outro valor, conferindo-lhe um significado além das

palavras e das imagens , adentrando no processo criador.



Ha duas possibilidades de sua significagdo original, ou seja, oposi¢cdo e transformacdo
que podem ser adaptadas a hipdéteses quanto a natureza potencial do desenho de moda em
evocar imagens criadoras. Porém, ndo se trata de uma mente individual, pessoa fisica localizavel
no tempo histérico e no espaco geogrifico, mas sim de uma mente interpretante, de natureza
coletiva resultante de um processo definido pela Semiética de Charles Sanders Peirce.

Analisaremos 0s processos de sucessdes espontaneas de signos através de vérias mentes
de intérpretes, conectadas através do codigo de representacdao do corpo vestido.

A primeira etapa da pesquisa passa por uma narrativa, com repertério de imagens que
legitimam e documentam a representacdo visual dos corpos vestidos num contexto histérico e
social a nivel de informac¢do dentro da l6gica produtiva, comunicativa e acumulativa.

Num segundo momento apresentaremos um €eixo semidtico que aponta os paradigmas
que referenciam o desenho de moda. Quais sdo seus repertorios, seus recursos representativos?
Suas potencialidades? Essa fusdo entre o objeto referencial, corpo organico e o corpo antipoda,
idealizado, re-inventado, sdo as bases das indagacdes da natureza dessa pesquisa que buscam
seguir a logica das relagcdes entre 0s signos.

Usaremos o conceito do Corpo Antipoda como potencialidade de uma significacdo além

dos limites da representacao do corpo humano, enfatizando as projecdes de natureza psiquica.

“A identidade inconsciente surge através de uma projecdo de contetidos
inconscientes em um objeto, sendo que esta € acessivel a consciéncia com
qualidades aparentemente pertencentes ao objeto. Qualquer objeto de

certo interesse provoca um ndmero maior ou menor de projecdes”
(JUNG:2013;98)

Uma das hipéteses a ser construida pretende entender como o fendmeno expressivo e
construtivo de uma linguagem potencializa mais conotacdes ocultas do que denotagdes
declaradas.

A Moda como sistema produtivo, comercial se estrutura através de cddigos a servigo
da informacdo e da comunicacao.

O desenho de um ilustrador ou designer de moda incorpora elementos de significacao
através de processos percepto-cognitivos que estimulam de forma instintiva o receptor da
imagem criada ou construida. Nesse processo silencioso entre o emissor da mensagem € o

percepto-cognitivo do receptor ocorrem resultados impactantes, pela sedu¢do do objeto

2



referencial, através de sucessivas camadas culturais que se instalam internamente produzindo
um corpo coletivo, um corpo social.

Os tragos, texturas, cores e formas que circunscrevem o desenho na ilustracdo de moda
ndo serdo analisados apenas como recursos da habilidade expressiva do artista entendidos
convencionalmente no universo das Artes Visuais. Nem tido pouco a particularidade existencial
do artista, mas os tragos que criam um corpo antipoda imbuido de forgas coletivas com valores

codificaveis num mundo multifacetado.



2. CONSTRUCAO DA LINGUAGEM GRAFICA DO DESENHO DE MODA

O objetivo deste capitulo € rastrear o processo de codificagdo progressiva através da
expressao grafica do desenho no sentido de entender como ocorreu o modo de fazer, criar e
produzir vestimentas ao longo da histéria da moda. Trata-se de identificar o processo
acumulativo de transformagdes do corpo organico natural através das representacdes mediadas

pelos desenhos até se transformarem no corpo antipoda.

“A manipulagdo da imagem corpdrea, a estrutura do discurso do corpo
vestido, tende a evidenciar as caracteristicas mais atraentes do corpo, que
sdo eleitas segundo valores estéticos compartilhados por um certo grupo
social ou época” (CASTILHO, 2002;69p.)

O recuo segue até o século XIV quando os trajes de festas eram desenhados por artistas ou
proto-desenhistas de moda das cortes. Na corte francesa, por exemplo, o préprio Luis XIII
orientava seus artistas na representacao prospectiva e na criacdo de seus trajes. Aqui supde-se o
comego da confeccdo de roupas através de recursos de expressdo grafica vinda das habilidades

dos pintores reais acostumados a copiar de modo fiel personagens importantes das cortes.

Luis Xill
1617 - 1643

Escote muy amplio

- Mangas acuchilladas

Vestido compuesto por pechera,
falda amplia y mangas con gran
volumen

Vestido negro abierto (Ropodn)

Figura 1 Moda feminina 1617 — 1643 http://historiadeltraje.wordpress.com/2010/05/16/clase-14-de-mayo-
barroco-luis-xiii-indumentaria-femenina/acessado em 01/2014




“No decorrer do século a moda foi adquirindo caracteristicas
extremamente rigidas e desconfortdveis, que obrigavam os individuos a
manterem uma postura altiva e hierarquica. ““ (PIRES, 2005:44p.)

FREANKREICH FRANCE

Figura 2 Mulheres comprando colares e golas
Fonte:http://historiadeltraje.wordpress.com/2010/05/16

A partir do século XV as ilustragdes feitas em gravura de metal ou madeira, ja podiam
ser produzidas em grande escala percorrendo o mundo em jornais, revistas € anuncios
publicitarios. A divulgacdo de concepcdes do que seriam modelos idealizados como supostos
referenciais para o correto ou atualizado do modo de vestir, consolidou acumulativamente o que

organizaria futuramente o mercado de moda.

“Dizia Charles Sanders Peirce (1993: 398) que “a esséncia da crenga € a
criacdo de um habito e que diferentes crencas se distinguem pelos
diferentes modos de agcdo a que dao origem”*. Modos de ac¢do, habitos,
querem dizer, prdticas (comportamentos, atitudes e condutas) que sdo
regulares e durdveis. A crenga cria praticas regulares e durdveis, porque €

um compromisso da relacdo que tenho com um outro, € uma alianca
social, € uma prética contratual. ( MARTINS, 2004: 108p.)



A comunicacdo social mediada por registros impressos deram inicio a um sistema de
moda. A difusdo das imagens ilustradas provocou mudangas de comportamento social, servindo
como referencial, interferindo no estilo de vida das pessoas. Até hoje € impossivel separa-los no
entendimento do processo de formacdo de grupos de decisao formadores de opinido que emitem
os sinais das novidades da moda a serem divulgadas e seguidas pela sociedade de consumo.

Um fato importante com relacdo a difusdo de comportamentos do Século XVII que esté
fortemente intrigado na cultura feminina atual € salto alto. Em termos técnicos especificamente o
salto alto promove um alongamento artificial ao corpo. Este estiramento aparentemente
inofensivo causa muitas vezes compressdo dos pés e desconforto, de forma que seu uso tem

como prioridade apenas a estética e a elegancia.

“Dentre os elementos introduzidos na moda do século XVII, dois nos
interessam em especial. O primeiro deles € o sapato de salto alto.
Utilizado a principio por individuos de ambos os sexos, esse elemento
que restringe os movimentos e dificulta o deslocamento, tornou, no
decorrer do tempo, devido as atribuicdes sociais dadas aos homens e as
mulheres, um objeto exclusivo do vestudrio feminino. “ (PIRES,2003: 48

—49p.)

A reprodutividade técnica de desenhos de vestudrio e acessorios presentes em jornais e
revistas como forma de induzir habitos culturais considerados saudaveis, eram também uma
forma de expandir o mercado téxtil , cosmético, além de persuadir sobre a personalidade
feminina submissa aos costumes e boas maneiras impostas pela sociedade patriarcal.

A primeira publica¢do de gravura de moda foi feita em 1672 por Wenceslaus Hollar

(1607-1677) na revista francesa “Le Mercure Galant™1

“Durante séculos os artistas tem se inspirado em
roupas e tecidos. Os ilustradores de moda retratam as tendéncias do
momento, divulgando nio apenas roupas, mas também seus criadores. ja
na primeira metade do século XVII,os desenhos detalhados e descritivos
de Wenceslaus Hollar dao inicio 4 ilustragdo de moda”’(MORRIS, 2007:
82 p.)

! Jornal publicado em 1672



Os desenhos tinham um detalhamento técnico pertinente ao artista, que fazia hd muitos
anos desenhos ndo sé de trajes, mas dos costumes, mapas geograficos, desenhos arquitetonicos
entre outros. Apesar de ter sido o primeiro artista citado através de suas gravuras direcionadas
para o publico feminino, € pouco provavel que Hollar tenha tido ligacdo direta com casas de

modistas em Londres.

HAabit
IHyuer §§

é,; ande coeffé Lﬂ*gm:ﬂ
ﬂ.;i'uhﬂe de MHarte

Bracreletr ou noeuds
de Thamans

sHang znm e pf::u he

de coulewr

RLJ'LF‘t‘ .:il" T "%JHI‘J_HGH'

et lar novuds de diimand

Hormee our arne
fﬂf!-—' e dernonr nowre

Figura 3 : Habit d’Hyuer Trajes femininos desenhadas por Wenceslaus Hollar publicadas na revista “Le
Mercure Glant” 1678
Fonte: http://www.gutenberg.org/files acessado em 07/2012




“Felizmente, havia um grupo de artistas que eram 4vidos em saber sobre
modas e costumes, e em suas peregrinacdes gravaram suas impressoes
fazendo gravuras em madeira.“(MACKRELL, 1997:10)

Em 1810 foi comercializada a primeira boneca de papel, também conhecida como “Paper
Doll”. Se tratava de um conjunto de pecas de papel, sem corpo, apenas o pesco¢o com a cabeca
podiam ser vestido de diversas maneiras. Percebe-se dessa forma uma reprodutividade do
desenho de moda atingindo vérias camadas sociais e faixas etdrias diferentes. O desenho de moda
difundido ao universo lddico infantil, num espelhamento da moda adulta consolidada aos
parametros corporais dessa época. Nas vestimentas de papel na maioria das vezes ja estavam

incorporados os bragos e os pés.

Figura 4 Publicado em 1810 em Londres, por S. e J. Fuller, ''Fanny Little" : um estojo de papelao, com uma
cabeca mével, e 7 corpos com roupas e acessorios.
Fonte: http://www.theriaults.com/default/ acessado em 20/07/2012



Nesse fragil vinculo com a representacdo do corpo abstraido da boneca, encontramos
indicios do conceito ao qual abordamos nesta tese sobre o corpo antipoda, ou seja, um corpo
vestido construido de um apagamento de partes fundamentais do corpo organico humano. As
origens do desenho de moda devem a estas bonecas, o inicio de uma reflexdo percepto-cognitiva
imaginativa do vestir num corpo abstraido. O ato de fragmentar o corpo, de esvazid-lo de 6rgaos,
de sua volumetria, de suas dimensdes, de achatad-lo e passar a trati-lo como suporte contribuiu
para o DNA do desenho de moda.

Em 1858 Charles Frederick Worth (1825-1898), pioneiro na Alta-costura destacou-se
pelo estilo inovador das roupas que criava e pelos seus famosos desenhos de moda. Empenhado
em impor seu estilo, ndo limitou-se em desenvolver apenas os modelos que suas clientes
pediam, montou uma Maison inovando a forma de apresentac@o das roupas.

Historicamente foi Worth originalmente o primeiro costureiro a expor a uma clientela
particularmente selecionada, seus modelos apresentados através de manequins vivos. A forma

diferenciada e articulada de Worth agregou alto valor comercial aos seus produtos.

Figura 5 Desenho de Worth
Fonte: http://www.lib.washington.edu/specialcoll/service/reproduction.html em 06/2009




“O costureiro, apds séculos de renegacao subalterna, tornou-se um artista moderno, aquele
cuja lei imperativa € a inovacao”. (LIPOVETSKY, 1989:79p.)
Worth se imp6s como artista porque interferiu na estrutura da roupa, criou modelos

inéditos, provocando mudangas nas formas, nos tecidos e acessorios.

“O costureiro adota um procedimento semelhante ao do pintor que
transforma um objeto qualquer em obra de arte pelo fato de marcd-lo com
sua assinatura: a diferenca é que ele atua de maneira mais vistosa porque
a estrutura especifica do trabalho lhe proporciona tal possibilidade; além
disso, exprime-se de maneira mais aberta porque a menor legitimidade de
sua arte o intimida a responder a questdes tornadas impensdveis pelas
mais elevada legitimidade da pintura (BOURDIEU,2006:156p.)

Os desenhos de Worth eram graficamente bem detalhados e percebe-se uma relagao muito
forte entre o corpo originalmente biolégico adaptado para o corpo vestido, pois as ancas traseiras
faziam parte de quase todas as vestimentas, formando o corpo em silhueta de “S”. Mesmo nas
propagandas de lingeries, onde o corpo aparece desnudado o desenho da silhueta era tendencioso
ao “S”. Uma espécie de correcdo ao corpo bioldgico. A representacdo grafica desse corpo em
formato S € mais um indicio das deformidades causadas ao corpo organico. H4 uma erotiza¢ao no
plano imagindrio desses artistas que envergam o dorso elevando o quadril, desprezando
completamente a estrutura do corpo organico. Seria impossivel sem o artificio das ancas e

adaptagdes de crinolinas criar uma envergadura lombar a qual era proposto.

“A anquinha que também foi chamadas de Cul de Paris(Bunda de Paris)
recebia um volume que dava primazia a regido glitea, criando uma
protuberancia visivel, complementado com a calda no vestido que passa
a ser percebida mais comprido. “(XIMENES,2004: 66p.)

O corpo criado no imagindrio dessa época exigia robustez, delicadeza e arredondamento

das formas nos quadris. Worth contribuiu de forma bastante expressiva na difusdo dessa

modalidade artistica, ou seja , na arte de desenhar a roupa usando o corpo como suporte.

Antes de Worth, os costureiros ou alfaiates eram vistos como artesdos rotineiros e

normalmente nao opinavam sobre os modelos. A profissdo de costureiro ou alfaiate
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tradicionalmente era transmitida de pai para filho, porém a tensdo causada pela l6gica do
sistema produtivo provocou uma divisdo técnica no trabalho artesanal da vestimenta, separando
a maioria dos costureiros que passaram a trabalhar como operdrios e os artistas se tornaram

técnicos através das primeiras escolas de artes e oficios.

“Como a figura do costureiro ainda era tida como um humildade
profissional que oferecia seus servicos, Worth revolucionou esse
personagem criando uma analogia dos costureiros com os pintores da
época, associando a roupa de alta costura ao objeto exclusivo de obra de
arte, com direito a ser assinado tal como uma tela.”” (XIMENES,
2004:65p.)

“Sob a iniciativa de Worth, a moda chega a era moderna; tornou-se uma
empresa de criacdo mas também de espetdculo publicitario. Depois,
dezenas de casas organizadas sobre os mesmos principios aparecem: na
exposicdo de 1900, vinte casas de Alta Costura estdo presentes, entre as
quais, Worth, Rouff (fundada em 1884), Paquin 1891, Callot Soeurs
1896. Doucet, quemais tarde empregard Poiret, abre suas portas em 1880,
Lanvin em 1909, Chanel e Patou em 1919. (LIPOVETSKY,1989:72)

As ilustracdes de moda se tornaram freqiientes nos jornais e revistas da Europa, Russia e
América do Norte. Em meados de 1855, a economia industrial cresceu e os ateliés de luxo
comecaram a manter em seus estabelecimentos, criadores de moda que faziam desenhos
individuais para cada cliente. Por toda a Europa se espalham as Arts and Crafts, as escolas de
artes e oficios, unindo pedagogicamente o ato criativo as técnicas produtivas e reprodutivas da

l6gica industrial.

Antes da Gibson Girl os corpos femininos graficamente representados nos desenhos nao
tinham alteracdes morfoldgicas explicitas, assemelhava-se com o corpo humano normal sem
muitas alteragcdes estéticas, restringindo-se ao perfeccionismo académico realistico € na maioria
das vezes vinham associados aos modos e costumes da época. Porém um novo conceito de
ilustragc@o aparece com Charles Dana Gibson (1897-1944), iniciado em 1890, que propde em seus
desenhos uma mulher criada e idealizada em seu imagindrio, uma mulher inatingivel. Esta

dimensdo do imagindrio é alcangada e mediada pela facilidade com que o desenho tem de criar
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circunstancias impossiveis de serem vistas dentro do plano real da vida humana. As mulheres
viam na Gibson Girl um arquétipo da feminilidade associada a uma personalidade libertadora. As
ilustragdes das Gibson Girls provocaram uma inversao de valores, pois as mulheres comecaram a
copiar os penteados e as poses. Os objetivos eram de alguma forma assemelharem-se as Gibson
Girls.

“As ilustracdes ndo apenas documentavam, mas também ditavam a moda.
A famosa Gibson Girl, figura do ideal americano criada por Charles
Dana, inspirou tendéncias de moda para mulheres que, protestavam pelo
sufragio feminino — longas saias evasés e blusas bordadas de colarinho
alto, com gravata, echarpe ou jabd completando o visual (BRYANT,

THE .
JADIES HOME JOURMAL

bl-s mboms oo

TEN CENTS.
The « Curtis - Publishing - Company - Philadelphia

Figura 6 Desenhos de Charles Charles Dana Gibson’s
Fonte: http://historymatters.gmu.edu/d/6783/
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Neste momento € possivel identificar mais um dos fundamentos desta tese quanto as
propriedades do corpo antipoda em sua manifestacdo no corpo vestido. A potencialidade
onirica do imagindrio a nivel figurativo criou um corpo modelado em padrdes anatdomicos
impossiveis de serem alcancados em corpos organicos, de carne, 0ssos , musculos e 6rgaos,
sendo por grosseiras aproximagdes.

O corpo antipoda estimula através da sua potencialidade o desejo inconsciente de

sermos outro ou de atrairmos o desejo do outro por nés.

“O ser humano possui uma natureza proeminentemente social: seu
comportamento, sua personalidade, seu modo de pensar e sentir suas
necessidades, inclusive de decorar-se comegcam a ser explicdveis
quando o percebemos suscetivel a existéncia real ou imagindria de
outros individuos. O outro € estimulo e ocasido de resposta. A
resposta do outro em relagdo ao proprio individuo (o si, o eu)
determina suas acoes e seus sentimentos.” (CASTILHO,2008:39)

O corpo fisico da Gibson Girl consistia num corpo magro, alto com cintura
extremamente fina, com um rosto sereno, mas ndo submisso. As ilustra¢des insinuavam
uma mulher feminina, que também podia dedicar-se ao esporte e ao trabalho. Nao era vista
apenas nas revistas de moda como Time, Life e Harper’s Bazaar, mas em anuncios de
sabonetes e outros produtos femininos numa escala em massa. Muitas mulheres respondiam
aos anuncios de espartilhos para adquirirem a curva em S da personagem mitica.

A garota Gibson personificada no desenho conseguiu algo mégico: A admiracdo das
mulheres e o desejo dos homens. As Gibson Girls geraram um modelo propagado como
referéncia para as mulheres da época. A nova mulher idealizada na era industrial, liberada
de suas funcdes domésticas, até entdo estritamente amarrada ao tédio das funcdes

repetitivas do lar.
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Figura 7 Desenho da Gibson Girl 1900 (MORRIS,2007:82p.)

Ja no inicio do século XIX, em conseqii€éncia, apareceram os métodos de corte e costura
para o ensino da profissdo de costureiro(a). A grande maioria dos desenhistas de moda
trabalhava também como arquitetos ou floristas de estampas para papel de paredes ou estamparia
de tecidos.

A Art Nouveau ou Arte Floral influenciou os ilustradores durante a passagem do século

XIX para o século XX.
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Figura 8 Vestido de passeio de 1914, Jeanne Lanvin
(MORRIS, 2007:84p.)

As primeiras décadas do século XX foram douradas para a ilustracio de moda. As

ilustracdes feitas por artistas como Sonia Delaunay apareciam na Vogue Francesa, elevando as

ilustracdes a um nivel artistico. As formas expressivas da pintura moderna querendo se liberar do

fardo da reproducio realista da Arte Académica ou da fotografica caminhou para uma ruptura dos
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contornos rigidos da figura humana, dos objetos da natureza morta e das paisagens seguindo
para uma rigorosa geometria que ndo representava nada a n@o ser a si mesma. Estas diversidades
expressivas influenciaram os novos estilistas que se referenciavam na cultura da época e nao

queriam se isolar dos movimentos estéticos em curso.
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Figura 9 Revista Vogue , desenho de Sonia Delaunay (1926)
Fonte: http:/onthisdayinfashion.com/?p=10256 em 01/2011
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Paul Poiret foi um dos mais importantes criadores da época, considerado por alguns
autores como o primeiro estilista. Utilizava arte, imaginacdo, originalidade e, sobretudo a cor,
porém suas criacOes na maioria das vezes eram desenhadas por outros artistas como Erté,

Georges Barbier entre outros.

Figura 10 Desenho de Paul Poiret
Fonte: http://vistase.wordpress.com2007/11/03
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Figura 11 "Fleur Parmis les Fleurs'': desenho de Erté para capa de Harper 's Bazaar
Fonte: http://www.metmuseum.org acessado em 22/07/2012

Os desenhos sugeriam silhuetas esguias, quase sem seios, pouca cintura em tecidos leves.

O corpo vestido passou a determinar que tipo de mulher habitasse o imagindrio dessa época. A
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idealizacdo desse corpo quase sem formas ajusta-se a praticidade de uma nova personalidade
feminina.

A leveza das roupas e a libertagcdo do afinamento da cintura reafirmados nas décadas
anteriores dao lugar a figura alongada e magra. Analisando anatomicamente 0 corpo proposto
pelas ilustracdes de Poiret percebemos um achatamento dos seios € uma geometrizacao do corpo.
Também era sugerido um alongamento do pesco¢o nos desenhos para incentivar o uso de lencos.
O desenho de moda comeca a ser alongado, esticado nesse periodo, onde a mulher magra sem

formas entra em evidéncia.

“Em Erté, ndo € o corpo feminino que estd vestido (vestidos, capas,
crinolinas, caudas, abas, véus, jéias e mil bagatelas barrocas, cujo o
efeito € inegostavel, tal como a invencdo), € o vestudrio que € prolongado
como o corpo (de modo nenhum preenchido por ele, pois as figuras de
Erté, com razdo irrealistas, sdo indiferentes 4s suas roupas interiores:
tudo se inventa, se substitui, se desenvolve poeticamente 4 superficie).
Tal € a fungdo da silhueta em Erté: por e propor um objeto (um conceito,
uma forma) que seja unitdria, um misto indissolivel de corpo e de
vestudrio, de modo que nao se possa nem despir o corpo nem abstrair de
vestudrio: Mulher inteiramente socializada pelo seu traje, obstinadamente
corporizado pelo contorno da mulher.” (BARTHES, 2009:111p.)

Figura 12 Desenho de Erté, “Symphony in Black
Fonte: http://www.artdecotours.com/2011/04
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A mulher com ar de menina fragil era a mesma mulher que comecava a trabalhar e
praticar esportes. Nao podemos nos esquecer que nesse periodo estava ocorrendo a segunda
guerra mundial. A vestimenta feminina passa por um processo de fragmentacdo e praticidade
devido aos trabalhos externos que forcadamente as vilvas tiveram que agregar aos afazeres
domésticos para prover a casa. No entanto ndo podemos desconsiderar o processo de
sistematizacdo da producdo da moda em que o desenho passa a ser um meio de conducao de
estratégias de marketing ou para a venda dos estoques de tecidos acumulados e com o alto do
custo da fotografia a ilustracdo realista continua até a década de 20. Nesta época cresceram o0s
cursos de desenhos de moda, direcionados para a criacdo de estampas. O treinamento e
aperfeicoamento no desenvolvimento de especialistas da representacdo seguiram a sedimentacao
da divisao técnica do trabalho. O desenho tornou-se moeda comum entre um pensamento que se
codifica em linguagem e as acOes de natureza executiva por exemplo com as modelistas e
costureiras . A natureza desta codificacdo foi o centro de um processo que se ramificou e se
multiplicou ganhando um status dentro da operacionalidade do sistema de moda. O desenho

ganhou o mercado varejista, exposto em lojas de tecidos e catdlogos de revendas para tecelagens

PIVOINES

ROBES DU SOIR, DE WORTIH

N° jo de la Gazelle. Année 1924. — Planche 57
Modile Fposé. Reproduction interdile.

Figura 13 George Barbier Revista La Gazette du Bon Ton (1924)
http://www.flickr.com/photos/gatochy/2751791188 Acessado em 06/2009
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Na década de 30 e 40 a silhueta andrégena desapareceu e as formas femininas voltaram a
ser valorizadas. Nas maos de ilustradores como Carl Erikson, e René Bouét Willaumez, os
desenhos ganhavam pinceladas suaves, textura, linhas e curvas. O aprimoramento da linguagem
expressiva através do desenho se fez através da percep¢do e sensibilidade dos ilustradores que
imprimiram um carater pessoal € uma concepcdo artistica mais livre refletindo na liberdade
expressiva do artista convencional formado nas academias de Belas Artes onde a originalidade e
a inovacgdo sempre foram a garantia do sucesso. Estes saltos para a individualiza¢do elevaram a
linguagem do desenho atrelada a l6gica produtiva e fechada do sistema de moda rompendo
padrdes rigidos que foram se cristalizando quando se tornaram cddigos estabelecidos entre varios

desenhistas e ilustradores de moda.

Figura 14 Capa da Vogue Britinica de 2/09/1936, por Eric
Fonte: (MORRIS, 2007 86p.)

A representacdes dos trajes erma através da observacdo de modelos vivos, onde de
alguma forma o vinculo com o corpo organico passou a ser a referéncia para um treinamento nas

propor¢des e na precisdo e complexidade da anatomia humana. Este processo de formacdes de
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carater académico dentro das academias de Belas Artes perduram com a convic¢do que as
deformagdes posteriormente poderiam obter uma maturidade do artista na busca de sua prépria
linguagem expressiva. Tinha-se a preocupacdo em desenhar uma atmosfera de elegancia e
feminilidade com tracos rdpidos. Esta habilidade e técnica proporcionou maior dominio sobre o

conhecimento e a representacdo do corpo.

“René foi influenciado por Eric, mas apurou seu estilo pessoal com o uso

de cores, hachuras rdpidas e sombras vigorosas. Suas ilustragdes tinham
um profundo senso de estilo e dominaram as pédginas da Vogue por
muitos anos”. (JONES, 2005: 87p.)

Figura 15. Desenho de René Bouét Willaumez
Fonte: (MORRIS, 2007:87p. )
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A ascensdo da fotografia provocou declinio na ilustracio de moda na década de 50. Os
anuncios de roupas e tecidos fragmentaram-se entre tantas midias: O cinema, a televisdo, e as
revistas de moda que na década seguinte, anos 60, praticamente extinguiram as ilustracdes. A
multiplicidade e difusdo rdpida das imagens de cardter realista destes meios alteraram a
percepc¢do e a cogni¢cdo nas representacdes do corpo pelos ilustradores. O surgimento da imagem
técnica foi determinante, desafiando as artes plasticas como elemento de ruptura e liberacdo para
novas ousadias expressivas das imagens, criadas pela sensibilidade do corpo que propunham os
ilustradores de moda. Entre os sobreviventes Antonio Lopez destacou-se nas décadas de 60, 70 e

80. A respeito da corporeidade dos anos 70 Pires escreveu:

“E partir dessa década que a influéncia direta da moda sobre o
comportamento — principalmente o comportamento feminino — deixa, em
um curto periodo de tempo, marcas evidentes e incontestaveis no corpo: a
anorexia e a bulimia. O culto a magreza, que tivera inicio nos anos
anteriores, passa a ser altamente explorado pelos estilistas, que colocam
nas passarela modelos macérrimos.” ( PIRES, 2003: 73p.)

Figura 16 Desenho de Antonio Lopez
Fonte: ( MORRIS, 2007: 89p.)
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“Sua imaginacdo fértil o levou a experimentar todos os estilos
possiveis,usando indimeros materiais e técnicas. A cada estacdo ele
experimentava uma nova técnica de ilustragcdo, descartando os estilos que
ja tinham se tornado populares e eram seguidos por outros.” (MORRIS,
2007: 89 p.)

Os alunos dos cursos de moda tinham esses artistas como referéncia. Haviam dois
segmentos relacionados ao desenho de moda. De um lado o setor téxtil formava seus alunos para
a criacdo de tecidos, rendas, estampas e de outro de lado: ilustradores que trabalhavam em
revistas, lojas de tecido e ateliés.

A forte influéncia da fotografia nos editoriais de moda nos anos 70 fez o desenho de moda
aparecer de forma diferente, como desenho técnico. Esta passou a ser a outra fase na proliferacao
da imagem técnica. A criatividade e a imaginacdo dos ilustradores direcionou-se para outros
vértices do fazer artistico. A produgdo se tornara-se mais exigente com a eficiéncia da
reprodutibilidade de desenhos que tinham que ser mais objetivos € menos ambiguos,
caminhando para os rigores da precisao. A proposta era ajudar a identificacdo de detalhes, pois
essas revistas eram direcionadas para pessoas que queriam costurar em casa. Além da foto da
roupa eram introduzidos moldes no meio, ou no final da revista, pequenos desenhos técnicos e
moldes prontos .

Somente na década de 80 as ilustragdes ressurgiram com estilos caracteristicos. As
exatidoes das fotografias ja supriam todas as necessidades de representagdo, quase que
inutilizando a representacao feita através de desenhos, portanto o desenho de moda ressurgiu nao
apenas para demonstrar idéias e criacdes, mas para sugerir conceitos. O desenho passou a ter um
distanciamento significativo na representacdo figurativa  reafirmando-se em aspectos mais
abstratos no universo mais conceitual pelo préprio sistema de moda em que tornou necessario o
alongamento do corpo a proporcdes irreais. Seja na largura, como na altura, isto ocorreu no
processo criativo através da elasticidade das formas. A concepcao através do desenho se moveu
em direcdo a uma diversidade de possibilidades, de escolhas orientadas por uma mulher
idealizada, por um perfil a ser construido e por um corpo a ser vestido. O carater eldstico entdo se
apropriou do corpo vestido potencializado através da forma e da amplitude de sua significagao.
Carregado de simbolismo da mulher da década de 80 os desenhos retratavam croquis com
ombros exageradamente largos, rostos estilizados dando certa ambigiiidade entre o masculino e

feminino. A silhueta geometrizada aparece com o corpo vestido principalmente através das
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ombreiras que aproximavam os ombros de angulos retos. Houve uma aproximacdo corporal
através das roupas femininas com a vestimenta masculina. A alfaiataria entrou muito forte como
tema em vdrias estacdes, principalmente para o perfil da mulher independente. As poses eram
representadas de maneira teatral em revistas de moda, onde também encontridvamos os moldes
das roupas apresentadas. Essas revistas de moda direcionada as mulheres que queriam costurar
suas proprias roupas fizeram o desenho ilustrativo e técnico ganhar forca novamente. Além das
formas geometrizadas da silhueta da década de 80, renascem as tribos urbanas, e neste sentido

nao podemos esquecer do registro grafico sobre o corpo através da tatuagem.

“A tatuagem ganha cada vez mais espaco e comeca ser acompanhada
pelo piercing. Transpassar o corpo envolve mais do que interferir com a
pele — envolve interferir com a carne, com o sangue e, em alguns casos,
com a cartilagem.”(PIRES, 2005:79)

ing Textures

ATIONS2

Kojiro Kumagai

Figura 17 Capa do livro Fashin Illustrations
Fonte: KUMAGALI Kojiro, Japao: Graphic-Sha, 1988
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Os modelos para noite esbanjavam exageros e ostentacao principalmente nos acessorios.
A década de 90 ficou marcada com o desenvolvimento cada vez maior do desenho
vetorizado. As ilustracdes ganham qualidade de impressdo e recursos expressivos de

tridimensionalidade.

Figura 18: Desenho de Jason Brooks - Fendi Moda Espalhe Fonte
http://www.folioart.co.uk/illustration/folio/artists/illustrator/jason-brooks/

Figura 19: Desenho de Jason Brooks - Anjo Fierce - Hed Kandi
Fonte: http://www.folioart.co.uk/illustration/folio/artists/illustrator/jason-brooks/
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“Imagens geradas por computador e a tecnologia digital dos anos 90
significaram boom para a ilustracdo. Houve ilustradores que criaram
pequenas subculturas avidamente adotadas pelo Mundo da moda: Brooks
produziu folhetos gerados por computador para o clube Pushca, e
Rounthwaite criou uma cole¢do com garotos das ruas de Nova York em
um Macintosh. Seus antdncios para a Levis foram projetados em enormes
cartazes nas laterais dos prédios — um verdadeiro sinal de que a ilustragdao
estava de volta a cidade. Além disso, ilustragdes das super modelos com
roupas de alta costura como as de David Downton espalharam-se por
todos os jornais e revistas.”

( MORRIS, 2007:92p)

Ap6s a década de 90 houve um mix de técnicas manuais e computadorizadas,
principalmente entre as Faculdades de Moda no Brasil. Os croquis muito magros e alongados sdo
praticamente um cédigo inserido atualmente no Desenho de Moda, porém ndo sdo os Unicos
requisitos para que um desenho tenha estilo e enquadre-se na codificagdo da Moda. Existem
outros elementos que serdo abordados nos proximos capitulos que nos levam a reconhecer os
desenhos de moda como corpos antipodas, construidos e redesenhados na contemporaneidade .

Este processo histérico foi de interesse da pesquisa para entenderos como € que a
representacdo do corpo humano para o desenho ou ilustragdo de moda passou a trazer pra si
processos de reconstru¢do antropomorfica convencionada ou melhor codificada para dar

sustentabilidade a propostas criativas do corpo vestido.
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3. CONCEITOS GERAIS PARA UMA ANALISE SEMIOTICA DO CORPO NA MODA

O sistema de moda € um dos mercados que mais cresce no mundo capitalista
contemporaneo, superou hd mais de 100 anos a sua fun¢do enquanto produto simbdlico.

O Filosofo francés Gilles Lipovetski vé a moda ocidental como a questdo central na
sociedade pds-moderna porque ndo se restringe apenas ao vestudrio, ela rege outras esferas da
vida, como o culto ao corpo e o bem-estar.

“A moda ndo é apenas marca de distin¢do social, é também atrativo, prazer dos olhos e da
diferenca.” (LIPOVETSKY, 1989:62p.)

A protecdo ao corpo e a restricdo moral estd nas raizes de sua historia, porém ao longo
do tempo o vestudrio vem se tornando o principal veiculo comunicador, protagonista no palco
das relacdes sociais. O corpo vestido assume para si uma identidade ideoldgica, diferencia-se dos
demais, revela, camufla, pode inclusive ocultar a verdadeira persona. Segundo o psicanalista
suico Carl Gustav Jung, o conceito de persona estd associado a determinadas mudangas de
comportamentos do individuo em relacdo ao ambiente que o cerca. Como forma de protecdo a
mente cria personalidades adaptadas ao convivio social.

z

“A persona é um complicado sistema de relacio entre a
consciéncia individual e a sociedade; é uma espécie de mascara destinada,
por um lado, a produzir um determinado efeito sobre os outros e por outro
lado ocultar a verdadeira natureza do individuo”. (JUNG,1982: 68p.)

O conceito de persona tem sido constantemente citado por soci6logos que escrevem
para o campo da moda.

“A construcdo de uma persona coletivamente adequada significa uma
consideravel concessao ao mundo exterior, um verdadeiro auto-sacrificio,
que for¢a o eu a identificar-se com a persona. Isto leva certas pessoas a
acreditarem que sdo o que imaginam ser “. (JUNG,1982:69p.)

“Segundo Stuart Hall, “existe um sentido coletivo que ordena a
sociedade . Para o autor assim como para Giddens, (1997), o impacto da
modernidade as identidades sofreram um declinio que estabilizaram o
mundo social por tanto tempo estdo em declinio, devido ao impacto
pluralizante colocado pela modernidade. O Sujeito assume identidade
diferentes em diferentes momentos, identidade que nao sdo unificadas ao
redor de um “eu” coerente. Dentro de nds ha necessidades contraditorias,
empurrando em diferentes direcdes (HALL, 1997:3p.) apud
(CASTRO,2003:20p.)
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Esse fenomeno social chamado Moda difusor de comportamentos € um poélo

comunicador e inesgotdvel fonte na contextualizacao histérica da sociedade.

“Pensar em comunicagdo em suas relagdes sociais e na sua relacdo com a
moda, difusdo, comercializacdo e adequagcdao de produtos, quando
inseridos como valor de desenvolvimento criativo, do desejo de
informacdo e de significacdo dos objetos produzidos pela moda, de seu
valor cultural e de mercado com diferentes abrangéncias que dizem
respeito ao ambito pessoal, social e, ultimamente, também, aos valores
globalizados e a rapidez na difusdo, mutacdo e propagacdao desses
valores.” (CASTILHO, 2008:27p.)

Dentro dessa dinamica social chamada moda, é importante ressaltar o processo de
significacdo do corpo vestido em uma sociedade na era da informagdo, pois este conceito
também se vale de um principio de ordem entre todos os signos construidos pelo projeto

totalitario de prever o imprevisivel do comportamento humano no contexto social.

“E uma das caracteristicas da sociedade de consumo que as mensagens
mercadoldgicas também se tornem autorreferenciais. Mercadorias que
nao sdo vendidas e compradas para atender propdsitos praticos, tais como
gadgets ou objetos de moda e de luxo, s@o signos autorreferenciais cujo o
valor existe apenas dentro do sistema criado pelo mercado. Os
consumidores adquirem essas mercadorias ndo em razdao de alguma
necessidade ou apreciagdo, mas porque o mercado dita seu valor e
prescreve sua compra como uma necessidade, conforme foi lucidamente
antecipado por Marx na sua célebre afirmacdo de que, no mercado
capitalista, ndo é a necessidade que cria o objeto, mas sim o
contrario.”(SANTAELLA,2010:35p.)

Na engrenagem da moda o recurso de renovagao do vestir é sazonal e transitorio. As
estacdes do ano sdo indicadas como signos comunicativos, impondo, ou melhor, induzindo
psicologicamente a um comportamento coletivo previsivel de consumir determinados produtos
da moda. Estar dentro da Moda significa estar de acordo com um processo difundido pelos
signos que garantem a previsibilidade por antecipacdo prospectiva das chamadas tendéncias de
Moda. Esse jogo de significacdes propde a marginaliza¢do de quem nao segue o contexto fashion
e essa € uma das significacdes implicitas numa cole¢do de looks quando uma grife é analisada
semidticamente. Percebemos desta forma um cardter impositivo de indu¢do a comportamentos

padronizados.
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“No6s  construimos modelos mentais que representam —aspectos
significativos do nosso mundo fisico e social, € manipulamos elementos
desses modelos quando pensamos, planejamos, e tentamos explicar os
acontecimentos desse mundo. A capacidade de construir e manipular
modelos validos da realidade d4 a ndés seres humanos nossa nitida
vantagem adaptativa; isso deve ser considerado uma das maiores
realizacoes do intelecto humano.” (BICKERTON apud CALVIN,
1998:123p.)

Neste mercado fugaz a busca pelo novo rompe semestralmente a cadeia téxtil,
injetando aos fi€is consumidores novas propostas de vestudrio. O que se compra niao ¢
especificamente a roupa, mas sim o valor agregado simbdlico por traz das fibras do tecido.
Podemos tracar um paralelo com as observacdes de Bourdie ao referir-se as grifes consagradas

comparando-as com a assinatura do artista.

“A imposi¢ao da grife consuma embora por vias radicalmente opostas 0s
fins que persegue a publicidade: mas, enquanto esta revela seu segredo,
mostra-se tal como ela €, uma operacdo interesseira de valorizagao de
mercadoria, contradizendo assim, através dos meios que emprega os fins
que persegue, a imposicao arbitrdria e interesseira de valor, realizada pelo
costureiro, ndo pode afirmar-se abertamente sob pena de destruir; como
violéncia simbdlica, ela ndo pode consumar-se a nao ser que se torne
incognoscivel como tal, em nome da fé ou da confianca inspiradas por
aquele que a exerce, ou da autoridade especifica de que é detentor.”
(BOURDIEU, 2006:158p.)

“Barthes distinguiu entre o codigo vestudrio o sistema de elementos e
regras da moda e sua atualizacdo individual em pecas de roupa. O cédigo
vestudrio determina o que estd na moda numa dada estacdo. Este é o nivel
de denotacdo do sistema da moda. Alem de dizer o que estd na moda,
revistas de moda dao toda uma mitologia de comentérios sobre os efeitos
sociais, possiveis ocasides de uso ou estilos pessoais relacionados a estes
elementos da moda.Este sdo sistemas de conota¢do da moda que Barthes
definiu como um sistema retdrico ja que a Unica mensagem denotativa da
moda é se uma peca de vestudrio estd ou ndo na moda, o sistema da moda
cria um paradoxo bésico entre a mensagem simples do vestudrio e aquela
do cédigo retérico elaborado: a moda € um sistema semantico cujo tnico
objetivo ¢é abalar o significado daquilo que ela elabora tao
luxuriosamente...sem conteido, ela faz o insignificante significar”
(BARTHES, 1967: 269 p. apud NOTH, 1996: 139.p)
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Figura 20 propaganda marca Prada
Fonte: http://marixabo.wordpress.com

Para se capturar o significado simbdlico € preciso inicialmente analisar as qualidades
dos significantes que comunicam esta informacdo declaradamente visivel na imagem ou
implicita através do apoio complementar de outras linguagens persuasivas como a palavra escrita
ou falada, difundida pelos meios convencionais de comunicacdo da midia impressa, eletronica,
televisiva ou digital da internet. E preciso esclarecer que estamos falando do desejo idealizado de
ser outro, seja pela exposicdo do corpo, ou com uma vestimenta valorizada pelo Sistema de

Moda. E ainda nesta abordagem, o desejo de ser desejado.

“Baudrillard aborda o problema a partir da semiologia, entendendo que
o consume supde a manipulagdo ativa de signos e na sociedade capitalista
tardia o signo e a mercadoria teriam se juntado para formar a mercadoria-
signo. A distin¢do entre a imagem e realidade é gravidamente abolida
pela reduplicacdo infinita de signos, imagens e simulagcdes por meio da
midia. Preocupado em denunciar o consumo como elemento central e
redutor das sociedades capitalistas, Baudrillard considera a beleza
corporal um signo com valor de troca.

A ética da beleza, que também é da moda, pode definir-se como a reducao
de todos os valores concretos e dos valores de permuta funcional que, na
sua abstracdo do corpo nao resume por si s6 a idéia de corpo glorioso e
realizado. A evidencia do corpo na vida social, por ele denominada de
redescoberta do corpo, estaria associada 4s necessidades de consumo:
Da higiene & maquiagem, passando pelo bronzeamento, pelo desporto e
multiplas ‘libertacdes’ da moda, a redescoberta do corpo passa antes de
mais nada pelos objetos. Parece que a tunica pulsio verdadeiramente
libertadora é a pulsio de compra” (BAUDRILLARD,1985:141) apud
(CASTRO, 2003:80p.)
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A questdo do aperfeicoamento do corpo também estd ligado ao que Baudrillard chama de
Hiper-realidade e imaginario. Estamos inseridos num universo paralelo construido sob a ética
das imagens, onde as coisas sd@o mais sedutoras que a realidade. As pessoas querem ter corpos
hiper-reais, ignorando aspectos morfolégicos naturais do proprio corpo. Nao ha limites para
perfeicdo no imagindrio. As inddstrias investem num imagindrio coletivo, concebido de corpos
hiper-reais inatingiveis, para que haja necessidade de consumo de produtos e servigos.

“Mais real que o real, € assim que se anula o real” (BAUDRILLARD, 1991;105p.)

O corpo real, analisado no sentido literal da palavra em tempos atuais, seria quase
impossivel ser encontrado. O hébito de cortar os cabelos, depilar as axilas, as pernas, as virilhas,
por exemplo, sdo exemplos de alteracdes no corpo organico que se instaurou culturalmente ha
muitos anos. Se considerarmos que qualquer alteracdo externa pode tirar o corpo do seu
enquadramento considerado ‘“natural”, até mesmo o bronzeamento deve ser levado em
consideracdo. As interferéncias no objeto referencial, no corpo bioldgico, ha muito tempo

reescreve o universo feminino.

“O corpo anatdmico remete-nos, basicamente, ao corpo natural,
biol6gico, com o qual nascemos. Ainda que em sentido amplo, referimo-
nos a um corpo padrio com estrutura geneticamente composta por
cabeca, tronco e membros, nao podemos deixar de mencionar as diversas
possibilidades de (re)constru¢dao plastica do corpo. Entre essas,
considerando ainda o corpo como um suporte de uma manifestacao
subjetiva, ele apresenta varidveis no que se refere ds propor¢cdes e aos
componentes formais como, por exemplo, sua verticalidade,
horizontalidade, espaco que ocupa como massa plastica, etc.”
(CASTILHO, 2004:53 p.)

O uso de maquiagens por exemplo traduz o desejo de alterar, cores e texturas na pele. O
salto alto incorpora-se a altura produzindo uma extensdo do corpo verticalmente. Caracteristicas
de uma sociedade que estd em constante mutacdo. A imagem da mulher pode ser considerada um
dos maiores exemplos de transformagdes estéticas que vao desde a aniquilacdo de pelos no
corpo a alteracdo na pigmentacdo dos fios capilares numa diversidade quase infinita de
possibilidades. Espartilhos, anquinhas também sdo exemplos de alteragdes corporais, que além de

mudar externamente alteravam a estrutura interna dos 6rgaos, comprimindo-os ou atrofiando-os.
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Figura 21 Anquinhas e espartilhos.
Fonte: Museu do Traje em Lisboa 2013

No contexto da Moda a imagem do corpo, se reflete em todas a estincias da
comunica¢do. Os consumidores na condicdo de intérpretes ndo sé aceitam, mas espelham
comportamentos que idealizam a auto imagem. As redes sociais com perfis exageradamente
adulterados comprovam a necessidade de ser aceito dentro de um padrdo estético que ultrapassa a

realidade atingindo niveis Hiper-reais.

“A moda, mais do que nunca exige ndo apenas o uso da roupas,
aderecos e maquilagens que modelam e modificam externamente
o corpo. Ela exige uma atitude, um comportamento que adapte e conserve
a estrutura fisica do individuo ao estilo predominante” (PIRES, 2003:
73p.)

Esta multiplicacdo do corpo como imagem tem uma potencialidade de indugdo dos

comportamentos humanos. Se parecer com uma imagem confere ao corpo organico um status de

reconhecimento afetivo e pertencimento a segmentos sociais, que se tornam tribos urbanas
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reconheciveis e identificdveis. Desta forma constroem significados existenciais de equilibrio
psicolégico e satisfacdo pessoal fundamental ao ser humano. Isto faz da Moda algo muito maior
do que simplesmente uma légica mercadoldgica. Existem nesta questdo dois objetos a serem
identificados: A imagem mental e a representacdo do corpo idealizado, ou seja, o objeto
percebido, aquele que se manifestou aos sentidos, sob forma de imagens foi processado e re-
elaborado cognitivamente e finalmente transformou-se numa producgdo grafica ou mididtica. Este
objeto percebido que aparece espontaneamente como real, na verdade sdo constructos, simulacros

de corpos idealizados dentro de um suposto padrdo de beleza.

“O mundo das imagens se divide em dois dominios. O primeiro é o
dominio das imagens como representacdes visuais: desenhos, pinturas,
gravuras, fotografias e as linguagens cinematograficas, televisivas, holo e
infograficas pertencem a esse dominio. Imagens, nesse sentido, sdo
objetos materiais, signos que apresentam o nosso meio ambiente visual. O
segundo € o dominio imaterial, das imagens da nossa mente. Neste
dominio, imagens aparecem como visdes, fantasias, imaginagdes,
esquemas, modelos ou, em geral, como representacdes mentais. Ambos
os dominios da imagem ndo existem separados, pois estdo
inextricavelmente ligados ja4 na sua gé€nese. Nao ha imagens como
representacdes visuais que ndo tenham surgido de imagens na mente
daqueles as produziram, do mesmo modo que niao hd imagens mentais eu
ndo tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos
visuais.”(SANTAELLA e NOTH, 1999:15p.)

“Nao € possivel falar das imagens do poder, nem de poder das imagens, sem pensarmos
que a imagem constitui a propria forma da nossa cultura.” (MARTINS, 2011:77p.)

Os veiculos de comunicacao visual usam a imagem do corpo feminino com um discurso
proprio e peculiar da sedugdo. Nao € dificil encontrar belas e sensuais mulheres em revistas,
principalmente vinculadas a produtos e servicos da drea de estética e imagem pessoal. Essas
imagens carregadas de signos afastam-se do objeto referente que os gerou, o corpo real.

O desejo de ser desejado se torna o desejo de ser aceito e incorporado a determinados
grupos. O Corpo como imagem nunca teve tanta for¢a de agregacdo social como nos dias atuais e
¢ um fendmeno social novo ainda ndo suficientemente entendido pelo universo académico. A
internet tem sido um dos meios mais eficazes na difusdo e reafirmacgdo deste corpo como imagem
de tal modo que as pessoas sentem a necessidade de remodelarem seus corpos organicos de

forma concreta na vida real. Usaremos como exemplo as cirurgias pldsticas que numericamente
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crescem confirmando que o corpo fisiolégico natural tende a seguir percursos existenciais de

ciclos artificiais construidos por uma nova genealogia prépria da multiplicagdo das imagens.

“Glosando uma cléssica ideia de Lipmann, pode dizer-se que os homens
sempre desejaram acreditar mais nas imagens que criam do que naquilo
que elas representam. E o fato de podermos modificar e manipular o
virtual a nosso gosto, ao sabor dos nossos desejos e fantasmas, apenas
reconforta esta ideia. Assinalo, no entanto, que € o referente que afere a
realidade dos nossos fantasmas e que o principio de realidade é um
regulador do nosso funcionamento psiquico. O real € relacional, diz Pierre
Bourdieu. Como controlar entdo o perigo de uma relagdo dual, imaginaria
e narcisica com a realidade?” (MARTINS, 2004:188p.)

Os recursos para atingir um corpo feminino hiper-real vao desde a imposicao de dietas de
emagrecimento, afinamento de cintura, arredondamento de nddegas, enchimento siliconado de
seios, de bochechas, entre tantas outras técnicas ja existentes hd muitos anos na busca de uma
nova imagem como, implantes capilares, colorac¢do de cabelos, bronzeamentos de pele de forma
artificial etc. A fotografia vinculada a produ¢d@o de moda demonstra claramente a transi¢do e a

potencialidade dos signos

“Todos sabemos que a correspondéncia fotografica pode ser manipulada.
O objeto referencial pode ser alterado na imagem, tendo seus
observadores uma impressdo iluséria de um objeto ndo existente. Este
potencial ilusério do meio foi reconhecido nos primérdios da histéria da
fotografia e utilizando técnicas, como retoque, filtragem de cores,
solarizacdo, dupla exposi¢do, fotomontagem etc. Através do retoque, o
significante referente a um objeto existente pode desaparecer. Pela
montagem, um objeto ndo existente pode fazer parte da cena. Assim a
fotografia tornou-se um meio que se prestou a4 manipulacio, logro,
simulagdes e falsificacdes. Os mais recentes desenvolvimentos da
computagdo grafica, com as novas possibilidades de combinagdes de
forma, distor¢do, simulacdo e outros modos de manipulagdo de imagem
digital, aumentaram bastante este potencial de ilusdo do meio.
“(SANTAELLA, 1997:198p.)

Um paradigma se abre a respeito do conceito de corporeidade, pois as revistas nao
demonstram interesse em publicar corpos reais, ao contrdrio, usam artificios técnicos para
camuflar, ocultar ou até mesmo modificar conferindo distanciamento do objeto referencial, o

corpo bioldgico. As imagens de mulheres hiper-reais, de corpos signicos, construidos
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tecnicamente dentro da plasticidade estética do culto a beleza, advém do processo criativo

cognitivo de um corpo imagindrio, idealizado.

“A figura da individualizag¢do técnica, proposta por Simondon, Deleuze,
Latour, e Stiegler, entre outros, resume, com efeito, esta idéia de o mundo
mineral pode ser alimentada pela excitacdo de uma inversdo. Através
dessa inversao, os seres humanos sao percebidos como coisas e as coisas,
por sua vez, sdo vistas como seres vivos (Deleuze e Guattari, 1972).
Sabemo-lo desde Hegel, os egipcios foram na antiguidade o povo que
mais reificou o humano, e que, a0 mesmo tempo, mais sensibilidade
atribuiu as coisas. A figura da individualizacdo também se estende aquilo
que Deleuze e Guatarri (1980) chamam de agenciamento e Foucalt
dispositivo (1994). Um agenciamento remete para ligagdes humanas,
produzindo-as e produzindo-nos através delas. Um agenciamento técnico,
por exemplo o agenciamento homem-computador, passa pelos corpos,
pelo objetos e pelo enunciados, tal como fluxo de luz, som e
sensibilidade, e os produz como seres hibridos” (MARTINS, 2011: 24p.)

O inicio do processo de modificacdo do corpo organico € dificil identificar devido as
diversas transformagdes desde o nascimento. O corpo biolégico natural passa por adaptagcdes
sociais, cada qual com culturas e hdbitos diferentes, porém a maquiagem e o Photoshop podem

ser considerados exemplos bem populares sem intervengdes dristicas diretamente ao corpo.
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Figura 22: Campanha da Global democracy em 2011 alertando sobre as interferéncias nos corpos
das modelos na publicidade .Fonte: www.redeto.com.br

Notamos que o recurso do Photoshop sobre a modelo proporcionou mudangas radicais
na estrutura 6ssea tanto das pernas, bracos, pescoco provocando um estiramento do corpo,
afinando cintura distanciando-o do corpo real . Houve uma remodelagem técnica quase total da
figura,mostrando que o corpo construido como imagem ndo € mais um corpo com cavidades que
contém Orgdos vitais que as ocupam de modo natural e conseqiientemente resultam em contornos
externos do corpo dentro de dimensdes adequadas para o seu funcionamento. Trata-se de um
corpo imagem cuja modelagem segue processos acumulativos e repetitivos no contexto dos
signos iconicos, que seduzem pela sua semelhancga quase realista com objetos referentes. Perdem
progressivamente qualquer vinculo com o corpo organico real abandonando o ciclo bioldgico
natural para serem cada vez mais imagens, simplesmente imagens em um mar de imagens. A
adulteracdo de imagens corporais através de recursos da imagem técnica como o Photoshop usam
a légica de significantes modeldveis num universo de signos que permitem intervencdes drasticas

sobre o corpo que nio € mais natural, mas radicalmente semiotico.
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“As imagens digitais mesmo quando buscam imitar a realidade visivel
nao sdo mais figuras de registro, mas simulacdes produzidas pelo cérebro
mediadas por programas numéricos.” (SANTAELLA, 1999: 95p.)

“A imagem tecnoldgica ndo reenvia ao outro, nem ao mundo. Pelo
contrdrio, sdo as coisas € somos nds que passamos a imitar a imagem. A
mimesis tecnoldgica corresponde, sem divida, a uma inversao. Do que se
trata agora € das coisas e nds proprios representamos a imagem, num
aspecto, qualidade ou dimensao, fazendo representarmos a imagem, num
aspecto, qualidade ou dimensao, fazendo em certa medida a demonstracio
da tese do simulacro de Baudrillard. A imagem tecnoldgica € uma legido
de duplos — ela € plural. “ (MARTINS, 2011: 132p.)
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4. DESENHO DE MODA: DA ILUSTRACAO AO TECNICO

O desenho de moda pertence a um campo determinado. E funcional e divido em duas
etapas, o ilustrativo e o desenho técnico. Entende-se que o desenho tem uma finalidade
comunicativa por se tratar de um sistema de informagdes dirigido a tornar claras as operagdes
construtivas de um objeto utilitdrio. Sua origem é bastante prética, nasce da necessidade da
representacdo do vestudrio, como um mapa indicador de formas, cores e estampas. As
informagdes técnicas contidas no desenho tém a premissa de direcionar as equipes de producao

para viabilizar o processo de constru¢do da roupa.

“Desenhos sdo representacdes graficas que se mostram como um meio
possivel do artista armazenar reflexdes, dividas, problemas ou possiveis
solucdes. E importante destacar que o desenho, como reflexdo visual, ndo
estd limitado a imagem figurativa, mas abarca formas de representacdo
visual de um pensamento, isto é, estamos falando de diagramas, em
termos bastante amplos, como desenhos de um pensamento, uma
concepg¢do visual ou um pensamento esbocado. Nao é um mapa do que
foi encontrado, mas um mapa confeccionado para encontrar alguma coisa.
E os encontros, normalmente, acontecem em meio a buscas intensas. Os
desenhos, desse modo sdo formas de visualizacio de uma possivel
organizacdo de idéias, pois guardam conexdes como, por exemplo,
hierarquizacdes, subordinagdes, coordenacdes, deslocamento, opcdes e
acoes muituas”’DERDYK, 2007:35p.)
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Figura 23 Ilustracdo de Moda e Desenho técnico
Fonte: (RIEGELMAN, 2010: 233p.)

Podemos verificar que o desenho ilustrativo estd nas origens do processo de criacdo e o
desenho técnico na fase de finalizacdo e materializagdo. E responsdvel pela planificacio
necessdria para seqiiencialmente ser  fragmentado, transformado em moldes com escalas

naturais, dando origem a pega piloto, o protétipo da roupa, que serd usado numa futura produgdo

em série.
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Figura 24 Base de Desenho técnico
Fonte: (ISBN 9789054961543: 264p)

Figura 25 Ficha Técnica Fonte: (ISBN 9789054961543: 257p.)
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Se por um lado a ilustracdo envolve uma laboracdo artistica conceitual concebida em
valores subjetivos distanciando-se do corpo real, o desenho complementar o desenho técnico,
retorna ao objeto referencial, o corpo humano e suas medidas padronizadas. H4 uma
geometrizagdo tanto do corpo quanto da roupa. Para entender esse desenho técnico € necessario
dominar os c6digos de signos verbais, numéricos e imagéticos inseridos na ficha técnica. A ficha
técnica € composta pelo desenho planificado, mais as especificagcdes de costuras, aviamentos,
tecidos e cortes. Esses cdédigos circulam num sistema fechado, ou seja, entre as equipes de
producgdo e confeccao que fardo a leitura e interpretacdo baseada nos principios geométricos da
modelagem mergulhadas em cddigos de leitura planificada do objeto.

A modelagem € outro estado do desenho ainda bidimensional, onde o corpo € seccionado
e espelhado, por exemplo, mangas, frente, costas com divisdes nas costuras para ajustes,
aberturas, abotoamentos. A funcdo da modelagem € transferir de tracos no papel em escala
natural, em conformidade com o manequim em questdo, para seqiiencialmente ser colocado
sobre o tecido para o corte e montagem final de todas partes que compdem uma peca

tridimensional.
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Figura 26 Exemplo de planificacio e corte de molde da peca
Fonte: (JONES, 2005:145p.)
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Figura 27 Desenho de Molde
Fonte: JONES, 2005: 149p.)

A seguir algumas metodologias aplicadas ao ensino aprendizagem do desenho de moda
feminino. E importante esclarecer que muitos alunos nas Faculdades de Moda ndo sabem
desenhar e por isso alguns métodos bdsicos sdo necessdrios. A estilizacdo dos tracos e o
desenvolvimento de um corpo que podemos considerar antipoda é um processo mais elaborado
que acorre apds a absor¢do de critérios basicos de desenho. O corpo antipoda € resultado de um
processo percepto-cognitivo mais sofisticado que pretende criar um corpo fora das medidas reais

do ser humano, um corpo criado no imagindrio para dialogar com um publico especifico.
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Figura 28 Regras de proporc¢ao
Fonte (ISBN 9789054961543: 18p.)
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O primeiro passo concentra-se na aproximacao do objeto referencial, a imagem do corpo
humano sem alteracdes morfoldgicas. Partindo do objeto referencial, o corpo nu, percebemos que
a verticalidade e simetria sdo fatores determinantes na figura humana. Se tracarmos uma linha
vertical no centro do corpo da cabeca até os pés, encontraremos proporcionalmente membros
similares dos dois lados.Porém se tomarmos como medida o umbigo, verificamos que a parte

inferior € maior que a parte superior do corpo.

Segundo Castilho 2004:

“As relagdes observadas dizem respeito a verticalidade do corpo, que a
principio, ndo sdo encontradas apenas na topologia humana, mas na de
todas as espécies de animais, que, pela verticalidade, se diferenciam da
humana. “ (CASTILHO, 2004: 64p.)

Figura 29 Método de equivaléncia
Fonte: (ISBN 9789054961543: 83p.)
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Figura 30 Estrutura interna
Fonte ISBN 9789054961543: 24p)

Figura 31 Boneco articulado para entender movimentos do croqui
Fonte ISBN 9789054961543: 26p)
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Figura 32 Alongamento da Figura
Fonte: (ISBN 9789054961543: 150p.)

Nesta etapa a figura de moda comeca a distanciar-se da figura humana porque as

propor¢des usadas primeiramente sdo nas pernas, os bracos € o pesco¢o. E apenas o inicio do

corpo antipoda.
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5. AILUSTRACAO COMO SISTEMA DE SIGNOS

A Moda na atualidade nao pode ser entendida e pesquisada como externa a 4rea de
conhecimento da Comunicac¢do. Ela faz parte da denominada sociedade do espetdculo além da
sociedade globalizada mediada pela tecnologia computacional e as redes sociais conectadas pela
internet. Desta forma o desenho e a ilustracdo de moda nos condicionam ao estudo de teorias da
informacdo e da comunicagdo pelo seu carater utilitirio e pragmadtico de iniciar todo o processo
da produgdo e da comercializacdo de roupas dentro do Sistema de Moda, além de ter uma
demanda obrigatéria e sazonal de inovagdo e criatividade expressa através de desenhos e
ilustragdes.

A escolha da Ciéncia dos Signos do norte americano Charles Sanders Peirce (1839-
1914), cientista, matematico, 16gico e criador da Semidtica vem de encontro a esta natureza
especifica de forte tendéncia comunicacional dos desenhos e ilustracio de moda que funcionam
dentro da légica operacional dos Signos, elementos fundamentais e estruturais da circulacao de
significados através dos significantes que movimentam o pensamento e as concep¢des do sistema
cultural que de alguma forma € determinante dos comportamentos humanos quanto ao estilo de
vida na contemporaneidade. H4 um didlogo continuo que atravessa todo o circuito da Moda nas
suas conexdes como mercado, distribui¢cdo e comercializa¢do de roupas. Este exige a leitura de
seus Signos especificos em relagdo aos conceitos que percorrem seus canais de comunicagdo de
mensagens entre os criadores, seus desenhos, os modelistas e toda a cadeia produtiva e executiva
de realizagdo material de idéias que condicionam o corpo humano a vestir a pele da cultura ou
seja a Moda € uma das formas através da qual a cultura se instala no corpo.

Para aplicarmos a Semidtica Peirceana aos desenhos e ilustracdes de Moda € preciso
realizarmos uma operacdo conceitual denominada de semiotizacdo, exigindo a observacdo do
processo como uma representacdo comunicacional sistematizada através de Signos e
compreender o mundo como agdes signicas continuas e interligadas em uma rede sécio-cultural

complexa

“A teoria semidtica nos habilita a penetrar no movimento interno das
mensagens, o que nos dd a possibilidade de compreender os
procedimentos e recursos empregados nas palavras, nas imagens,
diagramas, sons e nas relacdes entre eles, permitindo a andlise das
mensagens em varios niveis.” (SANTAELLA, 2008:48p)
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Para Pierce ndo ha pensamentos sem signos. Pensamos através de imagens e palavras ou

seja, pensamos através de signos

“Quer isto dizer que, também em termos peircianos, a funcdo de
representacdo das proposi¢cdes ndo remete unicamente para uma funcao
simbdlica, interpretdvel segundo os critérios da semantica referencial.
Remete igualmente para as funcdes de expressdo subjetiva e de apelo
comunicativo, que pertencem ao entendimento comunicacional do sentido
das coisas.” (MARTINS 2004: 59p.)

Signos sdo unidades elementares de significacdo, que carregam dentro de si o significado.

“Entre as dezenas de defini¢des de signo que podem ser encontradas nos
escritos de Pierce, a que me parece mais completa ou mais nuancada € a
seguinte: Um signo intenta representar, em parte, pelo menos, um objeto

7z

que é, portanto, num certo sentido, a causa ou determinante do signo,
mesmo que o signo represente o objeto falsamente. Mas dizer que ele
representa seu objeto implica que ele afete uma mente de tal modo que,
de certa maneira, determina, naquela mente, algo que € imediatamente
devido ao objeto.Essa determinacdo da qual a causa imediata ou
determinante € o signo e da qual a causa mediada € o objeto pode ser
chamada de interpretante” (CP 6.347) apud (SANTAELLA, 2001:43)

Conforme Silva a definicao de Signo se completa em sua aplicacdo a trés tipos de
relacoes:

A pragmidtica € a relacdo utilitdria do signo, por exemplo o significado do desenho de
moda tem uma utilidade fisica, de acdo,de orientacdo da consciéncia. E o que intérprete faz com
o significado.A roupa € o produto final dessa acdo e o inicio de sucessivas interpretacoes
principalmente no contexto altamente consumista .A semantica € o significado, ou seja o que
essa roupa(no caso do desenho de moda) pode significar. A sintaxe é a maneira como juntamos
os signos. Para desenhar e executar uma roupa existe um processo de relacionamento entre os

signos.
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“Aspecto importante e original da doutrina pierciana € a propria defini¢do
de signo, indissocidvel do conceito de semiosis, que deve ser entendido
como uma relacdo entre trés termos de tal modo que em momento algum
essa relacdo triddica possa ser resolvida na base de uma relagdo entre dois
elementos apenas.Destaque-se também que para Pierce a ciéncia
semioldgica se divide em trés departamentos diferentes:

a)A pragmadtica, que trata das relacdes entre os signos € seus
interpretantes

b) a semantica, que trata das relagdes entre os signos € os objetos que eles
designam e

c) a sintaxe, que trata das relacdes formais operadas entre os signos”
(SILVA, 1985: 29p.)

O desenho é um recurso expressivo, técnico e comunicativo, que entendido como
conjunto de signos especificos permite a sua modelagem na materialidade dos significantes. Vale
esclarecer que como sistemas de signos as operacdes construtivas expressivas através do desenho
adquirem propriedades para serem maledveis a niveis varidveis de composi¢do volumétricas no
espaco. A subtragdo, adicao, multiplicag@o de tracos, linhas, texturas, fazem com que se forme na
mente de um criador um corpo de natureza semidtica aqui denominado de antipoda do corpo
organico, constituido de significantes portadores de significados idealizados, criados no plano
do imaginario.

O corpo nu ndo tem mais importancia alguma com seu vinculo ao ciclo fisiol6gico
natural, passa a ser pensado como corpo vestido em que as partes ocultas pelo tecido desenhado
nao assumem a ordem do corpo natural, podendo ndo ter ossos, musculos ou o¢rgios. Este
ocultamento torna-se habitual para o designer de moda, que pressupde a existéncia do corpo nu,
abstraido ou j4 incorporado pelo traco que se torna automadtico guiado por padrdes genéticos de
significantes codificados por sistemas de signos ja formados em sua mente por treinamentos
repetitivos na criacdo de roupas.

Semioticamente falando a ilustra¢cdo de moda se apresenta como um principio de ordem
de natureza cognitiva, um processamento mental conseqiiente e decorrente de um sistema de
codigos perceptivel e reconhecivel.

A ilustracao dialoga com um publico especifico. O universo de concepcao dos estilistas,

criadores se constrdi através de signos que formam um jogo complexo de interpretagdes tendo o

desenho como eixo norteador do processo de significacao.
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Quando um ilustrador compde graficamente uma ilustragdo, estd inserindo parte de sua
idéia. A imagem mental formada na concep¢do do desenho estd carregada de figuras, de
linguagem como as “metaforas” de forte potencialidade de sugestdo através de imagens poéticas.

Porém todo signo pela sua natureza de ser, ¢ um fragmento de significacOes. Trata-se
de uma incompletude em que um signo precisa de um do outro signo para formar um ciclo de
significa¢do que se re-significa infinitamente.

“O signo é sempre inelutavelmente incompleto em relacdo ao objeto que ele representa”
(SANTAELLA, 2000:29

O desenho para ilustracdo em Moda estd vinculado prioritariamente a expressao
imagética. As correlacdes entre as imagens constituem um Sistema Semidtico. Através destas,
por serem signos, suas incompletudes necessitam de uma estruturacdo de modo a operacionalizar
a funcdo da significacao.

Todo Signo tem duas partes o significante e o seu significado. A materialidade grafica do

desenho e suas técnicas expressivas constroem a estrutura formal do Significante, que passa a

conduzir de forma integrada no seu aspecto fisico o Significado.

l<

SIGNIFICANTE SIGNIFICADO

Figura 33 Construcao do Signo
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A relacdo triddica de Pierce pode ser representada com um triangulo de 3 vértices.

SIGNO

OBJETO REFERENTE INTERPRETANTE

Figura 34: Relacdo triadica do Signo

“O que define signo, objeto e interpretante, portanto, € a posi¢do ldgica que cada um
desses trés elementos ocupa no processo representativo”’(SANTAELLA,2008: 08p.)

O Objeto referente  ocupa o sentido contrdrio a todo o processo que gerou aquele
desenho ou seja o conjunto de signos que o estruturam.

Do ponto de vista semiético o desenho de moda € um signo de natureza icOnico e
indicial. Iconico porque trata-se de uma imagem e indicial porque indica o que deve ser feito,
como um mapa inicial de um processo expressivo, um plano de agao.

Pode ser considerado um signo simbdlico no momento e que se traduz o desenho
ilustrativo para o desenho técnico através da ficha técnica que o codificarda com elementos
apropriados ao campo da modelagem que planificard a roupa e construird o processo
tridimensional construindo-a por partes e costurando-a chegando ao fim do processo de
interpretacdo, ou seja a materializagao do objeto.

Existe uma diferenca entre interprete, interpretante e mente interpretante: O Interprete é
uma pessoa fisica, reconhecivel identificdvel circunstanciada que estd dentro de um contexto
histérico-geografico de interpretagdo circunscrito a um contexto cultural que condiciona sua
interpretacdo impondo-se a sua propria personalidade através de um sistema de codigos sem o

qual € impossivel realizar qualquer interpretacgao.
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O intérprete no caso o desenhista ou ilustrador de moda operacionaliza sua acdo através
da constru¢do de suas significagdes incorporando-as na materialidade gréafica dos significante
através do dominio de seus recursos técnicos € expressivos.

Ao manusear os materiais no papel ou digitalmente no computador o ilustrador
(interprete) passa a representar codigos adquiridos pela semiose de informacdes da sua mente
dando significado ao significante. O instrumental usado para fazer o desenho € indiferente do
ponto de vista técnico, os materiais em si ndo representam nada, porém ao construirem o0

desenho de determinada forma e ndo de outra da-se qualidade ao signo, tornando-o significante.

N

Figura 35 Materialidade Técnica do significante
Fonte: (MORRIS, 2007: 51p.)

Substituir a pessoa ou o sujeito pelo conceito de intérprete redimensiona as relagdes
humanas de estar no mundo e em uma determinada sociedade em um determinado tempo como
sendo processos de natureza comunicacional ou seja fazer parte de uma semiotizacdo.

A capacidade que o estilista tem de se valer do dos significantes ja codificados ao longo
de sua formagdo ou experiéncia dentro do processo de criar moda garante, a significacdo do
processo de comunicacdo a servigo da cadeia produtiva. Para nds € interessante analisar esta
codificagdo no sentido de percebermos como ocorre a transicdo dos signos através de seus
particulares significantes. Ao transmitirem os significados potenciais de estimulo, cria-se no
futuro usudrio desejos que permeiam as dimensdes do imagindrio.Neste processo o intérprete se
projeta sobre o signo a ser interpretado, ou seja passa a fazer parte deste, contudo, ele signo,
volta para o intérprete que o incorpora e o re-elabora. Dessa forma ocorre a identificacdo do ser
intérprete sem a qual ndo existiria a motivacao para interpretar ou dar continuidade numa uma

interpretacdo a ser continuada.
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Na concepcao de uma ilustracdo de moda o cardter dindmico da interpretacdo (designer-

criador) ndo o torna Unico intérprete.

“O signo ndo se esgota em um Unico interpretante. De um lado, porque o

mesmo signo pode produzir diversos efeitos em uma mesma mente
interpretadora, efeitos que podem, inclusive, ir crescendo com o tempo. E
por isso que, quando lemos um livro ou vemos um filme pela segunda
vez, percebemos novos aspectos e perspectivas que nao haviamos notado
antes. De outro lado, o interpretante dindmico € sempre multiplo porque
em cada mente interpretadora o signo ird produzir um efeito
relativamente distinto.” (SANTAELLA,2001:48p.)

Como ja dissemos a interpretagdo nio € um sistema aberto e estético, nao hé liberdade no
ato de interpretar devido a mediag¢do dos cédigos em que cada um deles € um sistema de signos
relacionados entre si de um determinado modo e ndo de outro. Ao incluirmos os cédigos que o
intérprete como pessoa fisica usa para interpretar e formular seus juizos ou argumentos em uma

combinacdo interativa, correlacionada, temos o conceito de Interpretante.

“O interpretante ndo € sindnimo de intérprete, embora a figura do
intérprete, de fato, corresponda a um dos niveis do interpretante (o
interpretante  dindmico). Interpretante também ndo € sindnimo de
interpretacdo, pois a interpretacdo se refere ao processo inteiro de geracao
dos interpretantes. “(SANTAELLA, 2001:43p.)

O interpretante € o complexo conjunto de signos codificaveis que ele detém para a
interpretac@o. O interprete ndo interpreta livremente sendo através de um sistema de cédigos que
sdo capazes de reconhecer e circunstanciar e compreende qual é a natureza do significante, qual
€ a natureza dos seu significado. O processo de interpretacdo € um sistema de codificacido que se
estrutura através de interpretantes. Nesse processo existem dois sentidos. De um lado a
projecao do interprete que traz para si o significante do signo que ele estd analisando. O
interpretante é o sistema de c6digos utilizados pelo interprete. E dotada de um aparato de signos,
ou seja, de potencialidade para interpretar novos signos. O interpretante tem cardter dindmico,
necessidade de se readaptar a mudancgas do contexto, relaciona-se com outro objeto ou com outro

sistema de signos.
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Do mesmo modo o interpretante — é aquilo que é determinado pelo signo
ou pelo préoprio objeto através da mediacdo do signo — ndo pode ser
considerado simplesmente como uma interpretacdo particular, singular do
signo (SANTAELLA, 2000:15p.)

A mente interpretante € um consciéncia coletiva organizada em cédigos relacionados

entre si.

MALHAS DOS ESQUEMAS

TRiADE PERCEPTIVA DE INTERPRETACAO

PERCIPUUM
OBJETO IMEDIATO

- SIGNO
PERCEPTO INTERPRETANTE i
F i A

OBJETO DINAMICO

...S0 percebemos aquilo que somos equipados “ “ el aai
para perceber. JULGAMENTO PERCEPTIVO
Charles Sanders Peirce

Figura 36 Triade perceptiva

O olhar semidtico sobre a moda torna-se complexo, se pensarmos que ela nio se resume a

um unico signo. Existe uma expansdo concomitante na mente interpretante, chamada “Consciente

”2

coletivo Em semidtica o Consciente coletivo pode ser chamado de Mente Interpretante

coletiva.

*“O mundo da consciéncia é coletivo numa medida ampla tal como o mundo do inconsciente. Estas duas esferas da
psique configuram conjuntamente a psique coletiva no individuo.

Em face da psique coletiva coloca-se o quarto conceito, a saber, o conceito da individualidade. O individuo coloca-se
de certa forma, no meio, entre a parte consciente e a parte inconsciente da psique coletiva. O individuo €, por assim
dizer, a superficie do espelho, na qual o mundo da consciéncia pode ver refletida sua imagem histérica inconsciente,
da mesma forma que, no dizer de Schopenhauer, o intelecto coloca o espelho diante da vontade. Nesta arquitetdnica
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Uma pessoa que compra uma roupa ingenuamente achando que seguiu apenas seu gosto
pessoal, estd equivocada no sentido de que os seus valores gostos e costumes, sao
invariavelmente instalados pela sociedade & qual pertence, portanto o interprete atende aos apelos

de uma rede muito maior denominada mente interpretante

“ Nos tipos de efeitos que as mensagens estdo aptas a produzir nos seus
receptores, isto €, nos tipos de interpretacdo que elas t€ém o potencial de
despertar nos seus usudrios, surgem trés niveis. Ha efeitos interpretativos
puramente emocionais. H4 efeitos que sdo reativos, quando a
interpretacdo é efetuada através de uma acdo. Ha efeitos que tém
natureza do pensamento, quando a interpretacdo tem um cardter 16gico.
“(SANTAELLA, 2008:49p.)

Esse fendmeno ao qual o intérprete codifica e recodifica infinitamente, reafirmando que o

significado de um signo € sempre outro signo, Peirce denominou Semiose.

SEMIOSE

AUTO GERACAO
ESPONTANEA DO SIGNO

O SIGNIFICADO DE UM SIGNO
E SEMPRE OUTRO SIGNO

CHARLES SANDERS PEIRCE

OBJETO
DE SIGNO

INTERPRETE

Figura 37 processo de Semiose

o individuo seria um ponto ou uma linha diviséria, nem consciente nem inconsciente, ou melhor, ambas as coisas,
algo consciente de consciente e de inconsciente.” (JUNG,1982:151p.)
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“A semiose quer dizer acao do signo. A acd@o que € prépria ao signo € a de
determinar um interpretante, quer dizer, acdo de ser interpretado em um
outro signo, pois o interpretante tem sempre a natureza de um signo
(mesmo que seja um signo rudimentar, um sentimento, exemplo, ou uma
percepcao ou uma acgdo fisica ou mental.” (SANTAELLA, 2001: 43p.)

“... nosso conhecimento € um trabalho em etapas, ou seja, ele tem de ser
produzido etapa por etapa de maneira fragmentada, com divisdes e
gradacdes. (...) No mundo externo, todos véem mais ou menos a mesma
coisa, mas nem todos conseguem expressd-lo. Para que possa completar a
si mesma, cada coisa passa por certos momentos — uma série de processos
que seguem uns aos outros, em que o ultimo sempre envolve o anterior,
leva cada coisa a sua maturidade.* (CRARY,2012: 100p.)
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6. A RELACAO TRIADICO-TRICOTOMICA NO PROCESSO CRIADOR

O processo de percepgdo e cognicdo dos cddigos incorporados em uma mensagem
ocorrem através da Relagdo Triddico Tricotdmica que se divide em trés estados percepto-
cognitivos: Primeiridade, Secundidade e Terceiridade. Nesse processo o intérprete, pessoa
fisica, que vamos exemplificar € um criador de moda, que tem a intencdo de desenhar um
croqui de moda, ou seja, o inicio de todo o processo de producdo dentro do Sistema de

Moda.

COGNICAO

SIGNO

MENTE INTERPRETANTE

RELAGCAO
TRIADICA DE
SIGNO

<

SINAIS

ORGAOS PERCEPTIVOS A DISTANCIA
1-VISAO

2 - AUDICAO

3- OLFATO

ORGAOS PERCEPTIVOS IMEDIATOS
4 - PALADAR
5-TATO

u A

INTERPRETE PESSOA FiSICA

Figura 38 : Relacao triadica de signo com as relacoes percepto-cognitivas com o Intérprete
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6.1 ESTADOS PERCEPTO-COGNITIVOS: PRIMEIRIDADE, SECUNDIDADE,
TERCEIRIDADE

Retomemos os trés elementos do tridngulo Semidtico: Objeto Referente,Signo e
Interpretante ou seja a relacdo Triddica de Signo.

A Tricotomia vem das seguintes relacoes:

1- A relagdo do signo com o interpretante.

2-A relacdo do signo com o objeto.

3- A relacdo do signo com ele mesmo

6.1.1 Primeiridade

“Na imagina¢do pelo contrdrio, estamos, como diz Bachelard, no reino
da primeira vez. Dirfamos no reino de um olhar primeiro que ndo quer
transformar-se num segundo olhar, a ndo ser que este segundo olhar veja
algo de diferente. No olhar do imaginério olha-se para ver algo de novo,
ndo para ver o mesmo como na Ciéncia”..o imaginador olha de perto e
depois de longe, olha para um canto e depois para outro, olha como se o
olhar fosse um ser errante que ndo se fixasse em nada sendo no novo
olhar que nunca para outra vez frente ao que ja viu”. (TAVARES,
2013:372p.)

O intérprete € um ser receptivo e estd diante da folha de papel em branco sem nenhuma
intencao ou esforco de captacdo do sinal pela vontade consciente, apenas estimulos espontaneos
sem julgamento prévio, apenas sente. Na primeira idade ndo ha qualquer esfor¢o, nenhuma busca
intelectual ordenada, apenas estimulos espontaneos sem julgamentos. As formas dos significantes
atuam, mas sem um reconhecimento, sem uma identificagdo. Nao é um estado de atencao, de
alerta, o designer simplesmente se entrega a intui¢des, instintos prévios, apenas a um sentir, que
dura uma pequena fragcdo de segundos.

“O processo primdrio € um instrumento de precisdo para a triagem criadora, que € muito
superior 4 razdo discursiva e a 16gica” (EHRENZWEIG, 1969: 21)

Ocorre uma movimentagao dos olhos que percorrem a folha de papel em branco onde serd

representado o desenho numa relacdo nao racional, ndo cientifica, nao técnica.
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A primeiridade, ¢ um estado nebuloso, ambiguo, indefinido um estado mais passivo com
relac@o ao intérprete pessoa fisica, recebendo os sinais do objeto referente ou do signo para um
possivel acesso ao significante com seus significado. E uma fase de percep¢do, sensivel, mais

aberto, ndo existindo ainda um movimento de atencdo considerdvel potencial.

“Como uma qualidade de sentimento vaga e indefinida que
monadicamente assoma a consciéncia de quem a percebe, envolvendo-a
no lusco-fusco da imprecisao; imediaticidade qualitativa, entre brumas e
brilhos, ressonante nos artistas e poetas; mero tonus de consci€ncia
porosa e desmarcada, que se dilata e dissolve, absorvida na mistura
alquimica entre o percepto e os sentidos. “ (SANTAELLA, 2000:52p.)

Na primeiridade ocorre um processo mais perceptivo, menos cognitivo, ou seja, ainda nao
existem esforcos de elaboracdes conscientes. O criador de Moda se encontra na condi¢do de
receber , de sentir ndo estabelecendo relacdes com algum tipo de juizo. O interprete entra no
campo de visdo, do tato, do olfato e da audi¢cdo como entram os sinais que emergem do objeto
do signo. A percep¢do sensorial ocorre através dos Orgdos perceptivos 4 distancia, visao,
audi¢do. Os Orgaos perceptivos imediatos como tato, por exemplo, também sdo ativados no
momentos em que a mao percorre a folha posicionando-se em cima da sua superficie, onde sera
desenvolvido o desenho correlacionado com a imagem mental. Embora neste momento, nao haja

ainda um deslocamento para que o desenho aconteca.

“O perceptor humano ndo espera passivamente pelos estimulos, ele o
busca numa percepg¢do ativa do mundo. A entrada de estimulos no sistema
nervoso tem, assim, dois componentes: os que sdo independentes do
observador e os que dependem dos movimentos dos olhos, cabeca, maos
e corpo.” (SANTAELLA, 2001:77)

6.1.2 Secundidade

Este estado da percepcdo-cognicao torna-se intencional, ou seja, dirigido, mais focado. Os
orgdos do sistema perceptivo do intérprete entram em alerta. Trata-se de um estado de atencao, de
direcdo, onde sdo definidas e identificadas as partes de um todo a ser composto como uma

unidade de significacio. E o inicio da cognicdo, estado de elaboracdo e construgdo de signos,
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dando forma e consisténcia ao desenho. O pensamento busca referéncias no objeto referente que
€ comparado com outros signos ja existentes.

A secundidade € indicial, no sentido de que ela se direciona e gera um foco de atencdo.
Nesse momento também ha escolhas dentro do campo gréafico expressivo, por exemplo, a
maneira de escolher e usar determinados materiais, incluir ou excluir tragos.Seu cardter
operacional de acdo tem um movimento motor em dire¢do ao objeto e suas relagcdes com o signo
que vai sendo consolidado.

“Como reacdo a um impulso externo que brutalmente arromba o0s sentimentos,
interrompendo o fluxo da consciéncia. “ (SANTAELLA, 2000: 53p.)

Entra em jogo a Mente Interpretante dominante de natureza coletiva e que se atualiza na
mente interpretante do intérprete pessoa fisica, estruturada em c6digos como, por exemplo, o da
“historiografia da representacdo da figura humana na arte”, pode entrar no jogo do
reconhecimento de seus signos por comparacdo, ou a cldssica divisao do corpo em cabeca, tronco
e membros pode ser acionada para situar como os tracos de contornos estdo distribuidos de
acordo com a ordem destas posi¢des codificadas desde a infancia.

H4 uma varredura de reconhecimento segundo as seqiiéncias operacionais de desenho,

com cddigos metodoldgicos inseridos e suas experiéncias graficas.

OBJETO PERCEPGAO ASSOCIACAO COM
REFERENTE DA FORMA SOLIDOS GEOMETRICOS
FIGURA HUMANA
-
¢

“QUALIDADE DA FORMA”
it

N

Figura 39 Processo de codificacio da mente interpretante
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No exemplo acima verificamos que o interprete faz uma comparagdo sobre o método de
estilizacdo da figura com formas geométricas, anunciando ao cérebro um signo baseado nas
raizes matematicas de fécil assimilagdao devido a percep¢ao de significantes de experiéncias
passadas. Desde a infancia somos estimulados a perceber os solidos geométricos, na
alfabetizacdo, nos desenhos, nas imagens, jogos, por isso a constru¢do do desenho do corpo
humano a partir deste método torna-se comprovadamente eficaz.

Nesta secundidade o processo de construcdo do signo na mente interpretante combinam-
se trabalhos da consciéncia com movimentos exploratérios sensoriais dos proprios Orgaos
perceptores em acdo, em conjunto com o préprio corpo.E sem ddvida um esforco intelectual
movido pela razdo analitica mas também um esforgo fisico quando o intérprete precisa participar

com acdes musculares.
6.1.3 Terceiridade

E o dpice do processo da interpretacio ou um ciclo interpretativo cognitivo, que se
completa, mas nio fecha. Todo o esfor¢co da Secundidade tem como conseqiiéncia a construcao
do Signo. Forma-se um juizo, um argumento, uma lei, uma regra. Ocorre uma consciéncia
individual integrada, interativamente e dinamica 4 uma Mente interpretante.

Terceiridade € o processo de elaboragdo, da constru¢do dos argumentos, € o processo da
formulacdo do juizo, um estado mais sofisticado da mente, num estado de julgamento, da
manifestacdo de opinido. A terceiridade se faz num plano totalmente de signos simbdlicos,
codificados, manifestacdo interativa com os signos do repertorio do intérprete, € 0 momento
mais vital do processo de codificac@o e interpretacdo, se transformando em juizos, argumentos,
deducdes légicas e claras a respeito do objeto referencial. E o momento onde se geram leis,
normas, valores. Ha formulacdes mais conscientes do processo semiotico, onde a interpretagcao se
conclui gerando novos signos.

Um desenho de moda é feito através dos signos ja codificados num sistema de signos,
restrito a um campo de conhecimento especifico. O designer de moda busca dialogar com o
sistema de moda através de seus codigos instituidos com os signos adequados a sua solugdo
criativa para que siga dentro da légica produtiva. A ilustracdo se define na sua estruturacdo

formal com os recursos visuais expressivos como forma, cor, texturas etc.
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Figura 40 O Interprete construindo o significante na terceiridade
Fonte p://2.bp.blogspot.com

terceiridade diz respeito a generalidade, continuidade, crescimento,
inteligéncia. A forma mais simples da terceiridade, segundo Peirce,
manifesta-se no signo, visto que o signo € um primeiro ( algo que se
apresenta a mente), ligando um segundo (aquilo que o signo indica, se
refere ou representa) a um terceiro ( o efeito que o signo ird provocar em
um possivel intérprete).” (SANTAELLA, 2002:07p.)

6.2 A RELACAO TRIADICO TRICOTOMICA DO SIGNO

Com os conceitos consolidados pelos trés estados percepto cognitivos: Primeiridade,
Secundidade e Terceiridade, sdo necessarios para gerar nove relacdes entre os trés elementos da
Triade Semidtica: Objeto Referente, Signo e Interpretante para aplicd-los da seguinte forma: as
relacdes entre o Signo e seu Objeto Referente, entre o Signo e seu Interpretante e finalmente a do

Signo com ele mesmo.
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Figura 41 Relacdo Triddico Tricotdomica do Signo

Metodologicamente, para aplicarmos a Teoria dos Signos de Peirce e atingir um nivel
mais profundo da natureza do processo semidtico de andlise, é preciso abrir a tricotomia: Objeto
referente, signo e interpretante como vimos, através dos trés estados percepto-cognitivos da
Primeiridade, Secundidade e Terceiridade para cada relag@o ou seja: trés vezes a relagdo de signo
para o seu objeto, trés vezes a relacdo de signo com seu Interpretante e finalmente trés vezes a
relacdo de signo com ele mesmo.

Esse € o inicio da Tricotomia da Relagdao Triddica,do Signo ou seja a Relacdo Triddico
Tricotdmica do Signo.(Vide figura a seguir)

E importante esclarecer que a relacdo do Signo com o seu Objeto Referente, dependendo
do grau de Semiose em que se estd analisando, o Objeto Referente € um outro Signo. No século
XXI em que vivemos em Semiose acelerada devido a expansdo dos meios de comunicacdo nao
temos um Objeto Referente puro que nao tenha sido de alguma forma semiotizado pelas mentes
de uma sucessdo de interpretes. E o caso da internet e dos celulares de alta tecnologia. E de

alguma forma ja ndo importa mais esta distin¢do radical entre objeto referente e signo na relacao
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triddica de signo. No entanto para mantermos o entendimento da funcdo de cada um dos
elementos dos trés vértices da relagdo Triddica de Signo teremos sempre o Objeto Referente, o

Intérprete e o Signo, mesmo que o primeiro seja Signo também.

RELACAO TRIADICO TRICOTOMICA

12 20 3°

RELACAO DO
SIGNO COM O
OBJETO

RELAGAO DO
SIGNO COM ELE
MESMO

RELAGAO DO
SIGNO COM O
INTERPRETANTE

Figura 42 Plano Geral da Relacéio Triadico Tricotomica

INDICE

SIMBOLO

Figura 43 Relacao Triadico Tricotdomica do Signo com seu objeto
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6.2.1. A RELACAO DO SIGNO COM SEU OBJETO REFERENTE

6.2.2. Primeiridade-Icone

Na relagdo do signo com o seu Objeto Referente a partir da Primeiridade , temos o
[CONE que é um signo que trata da aparéncia essencialmente visual, a imagem de natureza

Otica que se constréi na mente interpretante do intérprete.

“O conceito mais restrito de imagem como signo que representa algo por
semelhanga na aparéncia corresponde ao primeiro tipo de signo iconico
ou hipoicone, justamente aquele que Peirce chamou de imagem.”

(SANTAELLA, 2001:188)
Com relacdo ao desenho de moda corresponderia aos aspectos externos materiais dos
recursos expressivos, proprios do desenho. Essa relacao atualmente ndo se limita a imagem capturada
apenas pelo olho, mas por outros sentidos do corpo. A textura da matéria comparece nas suas

dimensdes mais superficiais, estéticas sem interessar o tipo de composi¢ado fisioldgica interna.

Se o signo tem uma propriedade monddica(qualidade, primeiridade),
entdo ele é um icone do objeto. Uma vez que a propriedade monddica €
nao-relacional, a tnica relacdo possivel que o icone pode ter com seu
objeto, em virtude de tal propriedade, é aquela de ser idéntico ao seu
objeto” SANTAELLA, 2000:09p.)

Na primeira relagdo do signo com seu objeto referente nada mais importa além da
aparéncia imediata, ou seja, no que parece ser € ndo mais no que € realmente pois ndo interessa

neste momento perceptivo sua fatura interna.

i

Figura 44 Relacio Triadico Tricotomica do Signo com seu objeto
Fonte (MORRIS, 2007)
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6.2.3. Secundidade-Indice

Na relacdo do Signo com o Objeto Referente a partir da Secundidade temos o Signo
Indicial (INDICE). O interprete passa a se direcionar e focar exclusivamente a extensao toda do
desenho e em suas partes graficas componentes. Hd uma atitude de natureza direcional, definida
através da tensdo entre a figura e o fundo, entre os limites da parte interna do desenho com os
limites da sua parte externa. Nessa tensdo hd uma dimensao indicial, onde a relagdo do signo
com seu objeto na secundidade € fortemente direcional, ou seja, hd um foco um centro, uma
direcdo. O processo percepto cognitivo € um estado orientado. H4 um desejo de visualizacdo
objetiva, de ir além do encantamento intuitivo do estado de primeirdade. E um estado de atengio
a respeito dos rumos a serem tomados no desenho. Ele passa a ser o elemento de interesse onde

cresce um campo visual soélido resultante.

“A acgdo do signo € funcionar como mediador entre o objeto e o efeito
que o signo produz em uma mente atual ou potencial. Esse efeito ou
interpretante € indiretamente devido ao objeto através do signo. A
mediacdo do signo em relagdo ao objeto, quer dizer, sua acdo mediada
pelo signo. Assim sendo, a referéncia do signo ao objeto nao depende de
uma interpretacdo pessoal. Ela € propriedade objetiva do signo, uma
propriedade que da ao signo o poder de produzir um interpretante, quer
esse interpretante  seja, de fato, produzido ou ndo.

(SANTAELLA,2001:191p.)

FUYL L
HIFL AR X
T AL B

Figura 45 Estado de tensao entre figura e fundo da secundidade
Fonte (MORRIS, 2007)
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“A silhueta, mesmo que s6 fosse pela etimologia (pelo menos em francés)
€ um objeto estranho, a0 mesmo tempo anatdmico e semantico: € o corpo
tornado explicitamente desenho, muito delimitado por um lado,
completamente vazio por outro. Este corpo-desenho € essencialmente
(por fun¢do) um signo social. “(BARTHES, 2009:110p.)

Figura 46 Silhueta, representacao indicial da forma feminina
Fonte: (MORRIS, 2007)

6.2.4 Terceiridade-Simbolo
Na relagc@o do Signo com o seu Objeto Referente a partir da Terceiridade temos o Signo

Simbdlico (SIMBOLO) que se caracteriza por um estado consciente de interpretacdo ou seja ha

um interesse do interprete em relacionar com algum tipo de escola gréfica, ou expressao grafica
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ou de conjunto de artistas, com alguma metodologia de desenho que aprendeu em algum

momento da vida académica ou profissional.

“O simbolo é um signo cuja virtude estd na generalidade da lei, regra,
habito ou convencdo de que ele é portador e a funcdo como signo
dependerd precisamente dessa lei ou regra que determinard seu
interpretante” (SANTAELLA,2000:132p.)

A Terceiridade entra num nivel de figuracdo mais abstrata do desenho, por exemplo,
quando se tenta fazer uma analogia com as questdes geométricas, ou seja, hd uma elaboracio
mental e um raciocinio de comparacdes entre as forma do desenho com as formas geométricas,
como o tronco e o quadril aproximar-se de trapézios. O rosto e os seios com esferas e semi

esferas ou cones e cilindros.

A Um trapézio invertido é usado para
marcar a drea que vai dos ombros a0 ldrax.
Unm segund trapézio & usado abaio da
cintura para Marcar 0s quadns.

Figura 47 Geometrizacao da forma feminina
Fonte (BRYANT, 2012)

O desenho passa a ser pensado de uma maneira objetiva, racional e intelectual, ou seja,
ha uma possibilidade de classificagdo, hd um desejo de circunstanciar esse desenho a tipologias
gréficas ja sistematizadas.

E nesse processo que pode ocorrer o ensino e a aprendizagem do desenho, pois é possivel

mostrar ao futuro desenhista os aspectos estruturais internos do desenho, tentando mostrar que
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existe uma relatividade, uma normatividade na construcdo, inclusive com questdes dimensionais,

N

com relacdo a proporcdo humana e as relacdes de escala no espaco. H4 uma extrema
racionalidade no aspecto simbdlico do objeto. Ele ndo € mais entendido como objeto no seu
sentido utilitario, mas sim no seu sentido construtivo € comunicativo.

6.3. RELACAO DO SIGNO COM ELE MESMO

O signo com relagdo a SI mesmo resulta em trés tipos de signos: Quali-signo, Sin-signo

e Legi-signo

SIN-SIGNO

QUALI-SIGNO SIGNO LEGI-SIGNO

Figura 48 Relac¢io Triadico Tricotomica do Signo com relacio a si mesmo

6.3.1. Primeiridade Quali-Signo

Quali-signo € um signo resultante do estado da Primeirdade em que o signo se estrutura
a partir de propriedades do objeto referente de natureza qualitativas como as cores, texturas e
aspectos formais externos, mas sem se reportar ao dimensionamento da matéria de seu
significante. Neste estado verificamos com quais recursos expressivos materiais, se constituiram
os significantes do desenho, como por exemplo, aquele realizado com lépis de cor. Coerente por
pertencer ao estado percepto-cognitivo da Primeiridade o Quali Signo se vincula com uma
mente de um intérprete que sé consegue dar uma consisténcia superficial ao significante, retendo

apenas as primeiras impressdes que sao frageis e ndo duradouras. O estado da Primeiridade ¢é
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um momento mais aberto de interpretacdo, tem caracteristicas muito pessoais do intérprete. O
ilustrador ou desenhista de moda ou o préprio estilista traz para si as propriedades do objeto
referente, que € a roupa processada criativamente através dos signos do desenho e sobre elas se
projeta intuitivamente. E um momento de total liberdade, um ir e vir através de esbogos ou
croquis ainda indefinidos. O Quali-signo, no exemplo acima do desenho terd no seu significante
as caracteristicas especificas de um traco de cor, varidvel, se € um ldpis comum, um pastel seco

ou aquarela.

Figura 49 Variacdes de Desenhos de Moda

6.3.2 Secundidade Sin-Signo

Na Secundidade, aplicada na relagdo do signo com ele mesmo, temos o Sinsigno. E
totalmente indicial, num plano intelectual, objetivo e consciente, onde hd uma razdo analitica em

acdo pelo ilustrador. Por exemplo, hd escolhas conscientes dentro de uma tabela de cores, os
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contornos das formas sdo bem definidos e podem serem reconhecidos até por se assemelharem as

formas geométricas regulares.

Figura 50 Secundidade Sin-signo
Fonte (MORRIS, 2007)

Quando analisamos em profundidade o significante do Sin-signo na sua materialidade
encontramos elementos que o definem em sua singularidade prépria de sua natureza. O desenho
de moda pode ser representado graficamente com caracteristicas diferentes de um ilustrador para

outro, em relagdo a linguagem expressiva no desenho, mas na sua codificacdo geral continua
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pertencendo a uma classificacdo com parametros peculiares de estilos ja definidos no sistema de
moda.

Na Secundidade, o Sin-Signo revela que hd um movimento convergente ,de
concentracdo em dire¢do a um foco. As escolhas sdo estrategicamente definidas, por exemplo, na
separagdo das cores que vao predominar na paleta e serdo associadas a determinadas formas
assim como as texturas que irdo corresponder aos tecidos a serem escolhidos. O processo de

decisdes no desenho se encaminham para uma interpretacao de uma Terceiridade.

6.3.3. Terceiridade Legi-Signo

Na aplicagdo do signo com ele mesmo na terceiridade hd uma consolida¢do do signo na
mente, ou seja, o ato de definicdo das escolhas de toda ordem se conclui e se torna argumento
s6lido, se normatiza. Neste processo o Signo resultante é o Legi-Signo. E quando se formulam
leis, regras, padrdes consistentes. Assim, se fecha um ciclo de significa¢do a relacdo do signo
com seu intérprete € estabelecida através de uma codificacdo € o momento onde o desenho, por
exemplo, se define com uma caracteristica especifica e se refere a um determinado estilo de
desenho de moda ja consagrado. Pode se mover, ainda como exemplo, de forma dominante
através de um pensamento estético mais ligado & um estilo artistico. E a formulagdo de juizos

definidos.

“Leis e regularidades além daquelas da linguagem verbal também podem
ser legi-signo. Regularidades de comportamentos individuais ou sociais,
convengdes e costumes sdo legi-signos. Certos padroes do vento, pressao
do ar e nuvens podem ser legi-signos da chuva. Certos padrdes e sintomas
podem ser legi-signo de uma doenca. As regularidades da tabela periddica
de Mendeleiev sdo legi-signos das leis fisico quimicas” (SAVAN, 1976 p.
14 apud SANTAELLA, 2000: 102p.)
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Figura 51 Terceiridade, legi-signo — definicio de estilos de desenhos diferenciados

“Como se pode ver, as tricotomias Peircianas devem ser usadas como
ferramentas analiticas por meio das quis trés aspectos diferentes da
semiose podem ser distinguidos. Essas distincdes sdo sempre
aproximativas e dependentes do ponto de vista que o analista assume
diante do signo. Nenhum signo pertence exclusivamente a apenas um
desses tipos, assim como ndo hd nenhum critério aprioristico que possa
infalivelmente decidir como um dado signo realmente funcionard. Tudo
depende do contexto de sua atualizagdo e do aspecto pelo qual é
observado e analisado. “ (SANTAELLA, 200: 102p.)
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6.4 RELACAO TRIADICO TRICOTOMICA DO SIGNO COM O INTERPRETANTE

Vejamos como entdo como a relagdo do signo com o interpretante se tricotomiza através

deste diagrama ilustrativo a seguir.

REMA

DICENTE

ARGUMENTO

Figura 52- Relacdo Triadico Tricotomica de signo com o Interpretante

6.4.1. Primeiridade-Rema

Na relagdo do signo com o seu interprete ou o seu interpretante, todos os cddigos que
fazem parte do repertdrio dele bem como do sistema cultural e do contexto histérico-geografico,
em que estd inserido e retomando o estado percepto cognitivo da Primeiridade, a tricotomia se
apresenta através do Signo se relacionando em um sistema muito amplo de interpretacdo
denominado Rema. No caso do desenho de moda ele pode ser interpretado enquanto signo em
relacdo a um conjunto variado de desenhos de outros ilustradores.

O tamanho do conjunto considerado pode ser tdo amplo que garanta extrairmos da andlise
aspectos da significagdo do desenho considerado em contrapontos comparativos com tantos
outros desenhos que encaminhem a formacado de um juizo dentro de um processo progressivo de

circunstancia-lo em sistemas mais fechados ou de um unico sistema.
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“Um Rema € um signo que € interpretado por seu interpretante final como
representando alguma qualidade que poderia estar encarnada em algum
objeto possivelmente existente. E assim que o quali-signo ¢é
compreendido no interpretante final, como presenca de um signo de uma
qualidade que poderia estar corporificada em alguma ocorréncia ou
alguma entidade apenas possivel” (SANTAELLA, 2000: 144p.)

Os exemplos dos desenhos de Moda aqui apresentados demonstram a diversidade de
estilos, tracos, técnicas, porém ha uma relacio comum entre eles, com o que diz respeito a

corporidade dos croquis. Todos sdo magros, alongados e bem estilizados.

Figura 53 Desenho de Nancy Riegelmam Figura 54 Desenho de Moda
Fonte: (RIEGELMAN, 2006) Fonte: (BRYANT, 2012)
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Figura 55 Desenho de Myrtle Quillamour Figura 56 Desenho de Alfredo Cabrera
Fonte: (BRYANT, 2012) Fonte (BRYANT, 2012)

Figura 57 Desenho de Ana Lee
Fonte (BRYANT, 2012
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6.4.2. Secundidade Dicente

No caso da andlise da relacdo do Signo com o Intérprete ou seu Interpretante no estado da
Secundidade o contexto da interpretacdo nos conduzird a tricotomia denominada dicente. Neste
caso temos uma restricdo, uma definicao clara de como queremos interpretar este desenho.

Por exemplo, submetendo-o a intérpretes pertencentes ao sistema de moda diretamente
relacionado com a producdo executiva dos desenhos. As modelistas interpretam o desenho de
forma diferente, usando a ldgica e a racionalidade matemdtica. Sua interpretacdo do desenho
colocard em confronto uma traducdo de um cdédigo expressivo criativo do estilista para um

cédigo técnico da modelagem.

Figura 58 Molde de costura Signos codificaveis pelas equipes de modelagem do sistema de moda

Uma rigida ponte semiética se estabelecerd através de signos cujos significantes sdo bem
diferentes, pois apesar de se reportarem a mesma roupa a correlacdo entre os signos conduzirdo o
universo amplo, criativo e imaginativo do estilista. O corpo antipoda que o referenciou vindo de
uma esfera ampla, imprecisa, plena de recursos inventados por sua imaginacao, convergird para a
funcdo definida, rigorosa logica das operacdes técnicas da modelagem e da materialidade dos
tecidos. Os tracos livres e expressivos do desenho deverdo convergir para os tracados regulares
de uma geometria plana que funcionard como um mapa orientador da tesoura que realizard os
cortes secos € unicos. Uma precisdo matemadtica se impode através de uma série de signos

especificos e codificados pelos manuais de modelagem.
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Mostrar manuais de modelagem.
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Figura 59 Molde de Blusa

Fonte http:/www.sempretops.com/moda/moldes-de-vestidos/

O corpo antipoda € pluridimensional sobre ele o ato criativo modelard um “look antipoda”
por vezes tdo irreconhecivel e distante de seu destino operacional e funcional a ser realizado para
um corpo organico, tridimensional, real e vivo que se tornard seu destino final. Desta forma o
cardter discente das interpretacdes terd em suas respectivas finalidades praticas, uma progressiva
restricdo em que os signos em jogo terdo significados inicialmente conotativos para significados

denotativos, portanto codificdveis.

“No nivel de secundidade, o dicente (dici-signo ou fema ou quase
proposic@o) é um signo que serd interpretado pelo seu interpretante final
como propondo e veiculando alguma informagdo sobre um existente, em
contraposicdo ao icone. Por exemplo, do qual s6 se pode derivar
informacdo. O meio mais facil de se reconhecer o dicente € saber que ele
ou € verdadeiro ou € falso, mas em contraposicdo ao argumento, ele nao
nos fornece razdes porque € falso ou verdadeiro. Ele é um signo
puramente referencial, reportando-se a algo existente. Desse modo, seu
interpretante terd uma relacdo existencial, real com o objeto do dicente tal
como este mesmo tem.

Sin-signos indiciais sdo necessariamente dicentes, pois, tal como uma
bussula, na sua presenga aqui e agora, por exemplo, sdo objetos de
exeréncia direta, funcionando como signos que propiciam informacgdao
sobre seu objeto. “ (SANTAELLA, 2000:146p.)
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6.4.3 Terceiridade Argumento

A interpretacdo considerada dentro deste ciclo de significacdo aponta para um significado
tinico e definitivo denominado Argumento. E claro que o processo nio se esgota em um nico
juizo final, ou seja, uma correlagdo entre signo e seu intérprete na relacdo triddico-tricotomica, de
terceiridade, completamente estruturada e objetiva. O que se quer neste estado € a legibilidade de
Signos e seus correspondentes significados em uma interpretagdo essencialmente fechada e
possivel de ser normatizada, regulamentada, completamente légica e entendimento de forma
racional e claramente visivel de modo a se tornar padrdo potencial e capaz de influenciar outros

estilistas ou outros desenhista ou outros ilustradores.

“Enfim, um argumento ou inferéncia é um signo que € interpretado por
seu interpretante final como um signo de lei, regra reguladora ou
principio guia, ou melhor, € um signo cujo interpretante lhe representa o
objeto como sendo um signo ulterior, por meio de uma lei. Isto €, a lei
segundo a qual a passagem de todo o conjunto das premissas para as
conclusdes tende a ser verdadeira. Um argumento deve ser compreendido
por seu interpretante como derivando validamente uma conclusao de suas
premissas porque ele pertence a uma classe de inferéncias possiveis que
se conformam com um principio guia.” (SANTAELLA, 2000: 147p.)

Figura 60 Cartela Cores, cartela de tecidos e objetos de decoracio para compor uma prancha de inspiracao
(MORRIS, 2007, 69p)
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Figura 61 Prancha de ilustracio criada a partir dos elementos anteriores
Fonte: (MORRIS, 2007 :69p)

Percebemos nas imagens acima o inicio do processo, os cddigos inseridos, sua
normatizacdo e materializac@o final nas passarelas. O produto final, a roupa serd responsdvel por
gerar novos cOdigos padronizados e diretrizes de natureza coletiva. O objeto € interpretado como

parte necessaria de um sistema global

Figura 62 3 Desenho, confecc¢io e divulgacao Fonte (JONES; 2005 179p.)
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“Uma idéia é testada no papel, depois realizada em miniatura e finalmente

confeccionada no tamanho real “(JONES, 2005:179)

Inspiracao .

Figura 63 O Ciclo da moda
Fonte: (JONES, 2005:128)
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7. 0 CORPO ANTIPODA

A llustracdo de Moda usa como base de sua representacdo o corpo humano, porém
desvincula-se das medidas morfologicamente normais de um corpo, apropriando-se do criativo
universo do imagindrio. A primeira intervencdo que se nota € o alongamento da figura. No
exemplo abaixo hd um estiramento das pernas e bracos, mas ainda ndo hd deformacdes drésticas

e podemos entdo dizer que € uma primeira etapa da semiose signica.

Figura 64 Desenho de Nancy Riegelmam
Fonte (RIEGELMAN, 2006)
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Os croquis tem caracteristicas muito peculiares, sempre magros, longinquos, quase sem
massa muscular. Mantém uma estrutura basica um esqueleto alongado e retira 6rgaos vitais. A
esse corpo quase inorganico denominaremos antipoda, por estar em oposi¢ao ao corpo biolégico.
O corpo antipoda segue os procedimentos comunicacionais da incorporagao através das projecoes
do sistema percepto cognitivo da mente criadora. O Conceito de Antipoda se refere a um estado
de oposi¢do diametral e até simétrica se imaginarmos um eixo de referéncia. Ndo se trata de um
reflexo especular simplesmente mas quando circunscrito a mente humana adquire a dimensao do
imagindrio, algo gerado pelo psiquismo humano. A realidade objetiva é supostamente
reconstruida de forma criativa dentro de padrdes puramente neuronais. H4 uma forte virtualidade
no antipoda como tudo produzido pela funcdo principal da mente,através de projecdes humanas
sobre os objetos do real com os quais esbarramos fisicamente e psicologicamente. Neste embate
didrio entre corpos reais e corpos idealizados vao se formando os corpos antipodas, criaturas
vindas das projecdes imaginarias que passam a estabelecer correlagdes continuas e dindmicas
com vida propria. Identificamos um desenho de moda através dos codigos imagéticos nele
inserido. As deformagdes representadas graficamente no desenho evidenciam o que ele
representa. Suas informacdes sao particularmente compiladas pela malha dos esquemas de
interpretacdo, ou seja, pelo sistema de moda, que atribui de imediato o estiramento da imagem. O
corpo eléstico € fruto da mente interpretante em sua funcdo Semidtica. Esses corpos ndo podem
ser considerados morfoldgicos do ponto de vista anatdmico, mas como suporte de manifestacao

subjetiva como descreve Castilho:

“O corpo anatdmico remete-nos, basicamente, ao corpo natural,
biol6gico, com o qual nascemos. Ainda que em sentido amplo, referimo-
nos a um corpo padrio com estrutura geneticamente composta por
cabeca, tronco e membros, nao podemos deixar de mencionar as diversas
possibilidades de (re)constru¢dao plastica do corpo. Entre essas,
considerando ainda o corpo como um suporte de uma manifestacdao
subjetiva, ele apresenta varidveis no que se refere ds propor¢des e aos
componentes formais como, por exemplo, sua verticalidade,
horizontalidade, espaco que ocupa como massa pldstica, etc.”
(CASTILHO, 2004: 53p.)
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Figura 65 Desenho de Nina Donis (BRYANT,2012)

A ilustracdo segue padrdes antropomorficos dentro do contexto que lhe € apropriado, ou
seja, com codigos da mente interpretante coletiva do sistema de moda. Uma das possibilidades
aqui alinhada é a deformacdo expressiva do corpo nu e do corpo vestido. O corpo fisioldgico
humano d4 lugar a um novo corpo, o corpo antipoda. Mulheres altas e magérrimas sao sindnimo
de beleza e sofisticacdo no mundo da moda. H4 uma semelhanca dos croquis de moda
contemporaneos com as modelos profissionais que desfilam nas passarelas. Existem alguns
padrdes morfolégicos determinantes como altura e peso. Para ser credenciada a uma agencia de
alto impacto no mercado comercial de moda a modelo ndo pode ter menos de 1,70 cm de altura.
A maioria das modelos famosas tem bem mais que isso e seguem o padrio de estrutura corpdrea
muito magra. Normalmente a palavra peso ndo € usada no meio profissional e sim medidas. As

medidas de uma modelo devem ser compreendidas em tabelas referenciais padronizadas.
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Figura 66 Campanha publicitaria “Vocé nao é um croqui”
Fonte: http://www.huffingtonpost.com/2013/04/18/anti-anorexia-ads-photos n_3110649.html

“...a caricatura e os monstros exprimem, em duas vertentes opostas, 0s
limites das trocas entre colectividade e individuos: como seres sociais
rimos das caricaturas, e de ver o que acontece a um corpo singular sempre
que ultrapassa, em nome da prépria cultura, as fronteiras que ela impde a
sua pratica;... A caricatura € como um monstro cultural, o monstro uma
caricatura da natureza. A primeira traduzindo a deformacdo sofrida pelo
ser social ao abolir, em si mesmo, toda a natureza, representa o depotismo
de um signo que agambarca o corpo — proliferando, contaminando, como
uma doenca. O segundo mostra a natureza — o corpo — tentando significar
por ela propria, sem a ajuda de (e contra) a cultura: significa, a0 mesmo
tempo, demasiadas coisas e nada.”GIL, 1997: 49p.)
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Figura 67 Campanha publicitaria 1 ¢ Vocé nao é um croqui”
Fonte: http://www.huffingtonpost.com/2013/04/18/anti-anorexia-ads-photos _n_3110649.html

Essas imagens sdo de uma campanha contra anorexia de 2013, onde o tema era “ Vocé
ndo € um croqui”. As fotos das modelos que ja eram excessivamente magras tiveram alteracdes
de alongamento nas pernas e nos bragos com Photoshop para demonstrar que o desenho de moda
€ uma abstracdo do ser humano. Seguir este padrao corporal seria impossivel para uma vida

saudavel.

“As modelos foram desenhadas com propor¢des exageradas, como
pernas longas e bracos extremamente finos, que parecem impossiveis para
um corpo feminino de verdade. Mas o que surpreende € que as modelos
“reais”, que aparecem ao lado, representam exatamente as mesmas
propor¢des.” Fonte (http://moda.terra.com.br/campanha-contra-anorexia-
na-moda-compara-croquis-a-modelos-reais)

Esses desenhos dessa campanha podem indicar que o corpo ao qual nos referimos em um
corpo antipoda, criado no imagindrio, tanto influencia como € influenciado. Sdo projecdes
psiquicas num processo acelerado de semiose na constru¢cdo da mente interpretante onde se

formam os padrdes estéticos dominantes.
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Figura 68 Campanha publicitaria “Vocé nao é um croqui”
Fonte http://www.huffingtonpost.com/2013/04/18/anti-anorexia-ads-photos_n_3110649.html

Para a maioria dos estilistas os corpos das modelos servem meramente como base para as
roupas, salvo excecdes de modelos ja consagradas no mercado, a maioria sdo pensadas como
unidades, com similaridade de medidas e padrdes corporais, destinam-se as passarelas com
objetivo funcional de apresentacdo do vestudrio. Chamaremos aqui de modelos-cabide essa

relag@o entre a roupa e o ser humano.

Figura 69 Cabide de Ronaldo Fraga disponivel para venda
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As modelos-cabides nd@o devem aparecer mais do que as roupas que vestem. Trata-se de
um consenso entre a maioria dos estilistas. Se pensarmos na estrutura formal do cabide, ele é
linear, definida por materiais como pléstico, madeira, metal fibra de vidro etc. Estes materiais
rigidos garantem a resisténcia como suporte de roupas leves ou pesadas e ndo precisam ter
espessuras além do necessdrio ou seja tendem a definir planos praticamente bi-dimensionais, sem
volumetria. A relacdo das modelos com os cabides comega na sua forma geométrica triangular,
a qual se assemelha muito com a parte superior do tronco,sugerindo dois ombros e ainda hd uma

similaridade com o gancho central, que supostamente pode ser comparada a cabeca da modelo.

Figura 70 Cabides criados por Ronaldo Fraga colecio infantil

Niao é a primeira vez que o estilista Ronaldo Fraga trabalha com cabides de verdade
substituindo as modelos. No desfile de 2002 as roupas entraram em cabides pendurados num

movimento mecanico em cabos de a¢o simulando um desfile sem a presenga do corpo.
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Figura 71 Desfile de Ronaldo Fraga em 2002
Fonte http://almanaque.folha.uol.com.br/spfw01 ronaldofraga.htm acessado em 31_05_2014

Assim como nos cabides, as roupas devem cair sobre o corpo de maneira a ndo moldar-se
a nenhuma estrutura volumétrica muito arredondada. Os corpos das modelos-cabides
normalmente sdo verticalmente maiores em altura, que os corpos da maioria da populacao, isso
comprova que a elegancia estd ligada ao alongamento da figura, uma vez que elas sdo icones e
representam a beleza. Claro que estamos falando do corpo apresentados nas passarelas, com
codigos inseridos dentro do campo da moda. Nesse sentido notamos que estes corpos apresentam
aspectos geométricos na silhueta, frontal, traseira e lateral, poucos seios, pouco quadril isentos de
gordura corporal. Trata-se de um corpo que anula-se para apenas apresentar a roupa. O corpo
organismo desaparece inclusive na face, ou seja, na personalidade contida, oculta. Nao hd
sorrisos, nem expressoes fisiondmicas que possam identificar qualquer tipo de sentimento nas
modelos, Repetidas vezes vemos as modelo-cabides entrarem e sairem das passarelas sem

movimentarem os musculos faciais, como se fossem robds, seres inorganicos executando uma
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funcdo. Elas sdo projecdes psiquicas idealizadas e mitificadas a partir do corpo antipoda, por
auséncia da totalidade do corpo organico natural em sua completude existencial. Existem
movimentos contrdrios a indudstria de modelos-cabides, aquelas agéncias que impdem padrdes
inumanos e quase inatingiveis se pensarmos em termos de saide fisica e mental. Muito se noticia
das conseqiiéncia graves de anorexia das modelos que traduzindo as exigéncias em seus corpos
dando-lhes as dimensOes ideais de beleza antinatural. Porém estd instaurado fortemente o

conceito, consciente e coletivo da idéia do corpo-cabide.

L W

“ A N O RE X

Figura 72 Campanha contra Anorexia em 2010
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No momento em que o corpo imagindrio instituido como ideal de beleza inatingivel torna-
se uma obsessdo, ocorre um desequilibrio mental que impede o discernimento entre o corpo real e
o corpo imagindrio. Neste estdgio ndo ha preocupagdao com os 6rgaos internos, com a as fungdes
fisiolégicas bdsicas, apenas com o padrio de beleza, que na verdade ndo corresponde a
normalidade. Esses corpos tornam-se aberracdes num processo irreversivel, ou na maioria das
vezes com seqiielas graves e morte. Dentro do sistema de moda é preciso evidenciar o corpo
orgdnico como um elo entre os diversos corpos antipodas. Nao é mais possivel pensar, a partir da
l6gica produtiva do sistema, no corpo organico destituido pelo complexo universo dos corpos que
sdo antipodas, codificados e cujas transformagdes criativas ocorrem a partir da semiose destes.
Para que se torne claro o processo podemos nos auxiliar do conceito de “meme”. Ou seja, o
corpo antipoda se torna um “meme”, como uma unidade de informagao que se reproduz dentro
das mentes dos agentes criadores,desenhistas, ilustradores de moda. E o replicador em evolugio
dentro do sistema, o gens, seria andlogo a idéia de combinagdo genética. Como uma constelagdao

de sinapses neurais ativadas.

“Nossos pensamentos conscientes podem ser apenas o padrao dominante
atual na competicdo de producdo de cdpias, com muitas outras variantes
competindo pela dominacdo, uma das quais vencerd em um instante
posterior, quando seus pensamentos parecem tornar-se focalizados”
(CALVIN, 1998:122)
As informagdes sdo copiadas de pessoa para pessoa, como simples fato de imitacdo. O
proprio sistema da moda se consolida dessa forma, através da repeticio e imitacdo entre os
agentes da moda. O corpo antipoda dominante tem o valor de se impor como modelo a ser

repetido em relacdo a outros que nao tem a for¢a de um meme.

“ Se 0 modelo € a tnica realidade que vocé conhece, entdo esse modelo é
a realidade, e se hd apenas uma realidade, entdo o detentor de um modelo
diferente deve estar errado (BICKERTON apud CALVIN,1998:123p.)

A moda reinventa-se sazonalmente para a sua prépria sobrevivéncia como sistema

produtivo comercial e o faz através das mentes criadoras de padrdes a serem seguidos, que

envolvem muito mais que roupas e sim comportamentos, habitos e condutas.

Segundo Charles Sanders Peirce (1993: 398) "A esséncia da crenga é a
criacdo de um hébito e que diferentes crencas se distinguem pelos
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diferentes modos de acdo a que dao origem". Modos de agdo, habitos,
quero dizer, praticas (comportamentos, atitudes e condutas) que sao
regulares e durdveis. A crenca cria praticas regulares e durdveis, porque €
um compromisso da relacdo que tenho com um outro, € uma alianca
social, € uma prética contratual (MARTINS, 2004: 57p.)

Esse fatos sao importantes para entendermos que o desenho de moda foi instituido, num
modelo de corpo idealizado. Alongar e afinar a figura s@o as primeiras deformacdes, porem o
estilista cria a roupa em toda sua intensidade expressiva e de liberdade, sem os limites formais da
anatomia do corpo natural como guia. A inventividade atinge os extremos da potencialidade
imaginativa do corpo antipoda através do corpo vestido. Na perspectiva do criador em moda o
corpo antipoda se fortalece, afirmando-se pela proporcionalidade do corpo magro, verticalidade

ligada a elegéncia e estilo. Na abordagem semidtica observamos que ele € um corpo signico do

sistema de moda e portanto linguagem semidtica.

METZSCHE

Figura 73 Exemplos de corpos antipodas nas ilustracdes de moda
Fonte (MORRIS, 2007)

Pode-se dizer que o signo progressivamente absorve o objeto referente. O proprio signo
entdo passa a ser o objeto referente que perde suas propriedades ontoldgicas e se torna uma

imagem criativa, combinando-se com imagens técnicas em uma alternancia em alta velocidade,
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principalmente quando os significantes que as constituem perdem massa através da
transcodificacdo para significantes de natureza digital. Um corpo antipoda ndo € mais um corpo
organico natural e sim um corpo sem 6rgdos construido pela cultura de Moda. Um corpo para ser
visto e vestido. E importante ressaltar que estamos falando do desenho ilustrativo de moda, na

qual a arte se faz presente graficamente nos tragos dos desenhos.

Figura 74 Tlutracdo de moda  Figura 75 Ilustracio de moda

Fonte: http://www.pinterest.com/pin/464644886527519485/ acessado 17 06 2014

Quando se fala do corpo antipoda no contexto do desenho de criagdo e de ilustracdo de
Moda nos encontramos com algo que lembra um corpo humano e sobre ele roupas e acessorios
que complementam a composicdo: chapéus para a cabeca, luvas, para as maos, calcados para os

7z

pés.
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Na perspectiva criativa do estilista de moda em seus tracos criadores de uma colegao,
podemos pensar no antipoda como um corpo que nasce vestido. Ocorre entdo uma ocultacdo que
ndo esconde o0 corpo nu, mas o recria sem 0ssos € sem Orgaos cobertos por uma veste imaginaria
que se abstrai das dimensoes, das propor¢des, de um ser humano e lhe confere uma elasticidade
que permite alongamentos e desconhece limitacdo. Podemos reconhecer nos tracos, que se trata
de uma sugestido de corpo humano, mas na sua correlagdo estd em oposi¢ao e por isso trata-se de
um corpo antipoda. Este ndo se refere a um corpo organizado por 6rgdos, um organismo vivo, e

sim um corpo mutével, insinuado com formas.

Figura 76 Desenho de Delacroix
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“O corpo sem 6rgaos nao se opde aos 6rgaos do corpo mas sim ao corpo organismo em

quanto organizagdo dos 6rgaos "(DELEUZE e GUATTARI. 1980 p.21 apud RESENDE, 2008)

Nao s6 de auséncia de 6rgdos mas do surgimento de espacos vazios preenchidos por
apropriada massa plastica, invisivel, de facil modelagem cuja articulagdo € feita pela vestimenta
em processo de criacdo.Quem cria o faz sobre uma superficie que representa um tecido diante das
fungdes pertencentes ao ato de vestir um corpo, como por exemplo aberturas para entrada e saida
de bragos ou seja de mangas, curtas ou longas. De abertura para as pernas e a cintura no caso de
calcas, saias e para a passagem do tronco e da cabeca. Neste processo criativo o desenho se guia
duplamente sobre dois antipodas que se correlacionam simultaneamente: o corpo antipoda e a
vestimenta antipoda. Por exigéncia da andlise eles comparecem separados, mas em muitos
momentos os corpos se confundem com a vestimenta formando um sé desenho, por isso

podemos dizer corpo e vestimenta antipoda, pois um complementa o outro.

“O corpo sem 6rgaos nao se define pela auséncia de 6rgaos, ndo se define
apenas pela existéncia de um 6rgdo indeterminado; ele se define, enfim,
pela presenca tempordria e proviséria dos Orgdos determinados”
(DELEUZE, 2007:54p.)

E preciso esclarecer que o ilustrador no inicio do processo de aprendizagem, ou seja , na
sua formagao de designer de moda, teve como bases referenciais o desenho de observagao com
aulas de modelo vivo. A proximidade de um corpo totalmente nu em carne e 0ssos, respirando,
pulsando e se movimentando entre poses reforca a idéia do corpo bioldgico como objeto
referencial. Nestas ocasides a correcao do desenho de observagdo se baliza pela melhor e maior
semelhanga como o corpo organico vivo, regulando-a com canones de propor¢ao e volumetria.
No entanto a continuidade do processo formativo em algum momento sofre uma descontinuidade.
H4 um afastamento progressivo deste corpo com 6rgaos quando ¢ substituido pelo desenho de
estilo, alongado, achatado, bidimensionalmente, e impresso em bases de figuracdo para que
sobre eles o aluno exercite a criacdo da vestimenta, operacdo fundamental e objetivo final .E
neste momento da estilizacdo e do achatamento que progressivamente desaparecem os 6rgaos e

0s 0ssos, formando-se através do trago do desenho, um corpo antipoda.
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Figura 77 Ilustracio de Moda de Sorcha O’Raghallaigh
Fonte (BRYANT, 2012:243)

“Quando dependemos do organismo estamos presos a padrdes
estabelecidos pela sociedade, ficamos vulnerdveis a censura, repressoes,
regras, interpretagdes e automatismos. O corpo sem 6rgdos é o oposto
disto, ndo reprime impulsos, pertence a uma conexdo de desejos, a uma
conjun¢do de fluxos,acontece por intensidade que estdo associados a
vitalidade e existéncia enquanto criagdo continua. O corpo sem Orgaos
ndo é um ndo corpo mas um corpo instituinte.”(RESENDE, 2008: 69p.)
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Figura 78 Ilustracao de Moda de Jeffrey Williams
Fonte (BRYANT, 2012:200)

As correlagdes entre recursos graficos como determinadas linhas, tipos de texturas, cores
e formas podem ser habilmente, intencionalmente codificados pelo designer de Moda como parte

do processo de constru¢do do corpo antipoda.
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Figura 79 Ilustracao de Moda de Desistava Zhivkova
Fonte (BRYANT, 2012: 312)

Podemos identificar o corpo antipoda em sua manifestacdo plena, principalmente quando
incorpora nele projecdes de natureza psiquica dos agentes criadores estilistas, desenhistas e
ilustradores. O desenho do corpo antipoda, tem especificidades particulares e muito

caracteristicas.

*“ Criar para si um corpo sem 6rgios pleno-para que se possa construir outro(s) e nunca destrui-
los” (RESENDE, 2008: 73p)
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Figura 80 Ilustracao de Moda de Kyle Farmer
Fonte (BRYANT, 2012:281)

O desaparecimento de detalhes anatdomicos sdo também indicios da projecdo psiquica no
caso de unhas, dedos, maos, pés, joelhos, olhos, bocas, orelhas, cilios sobrancelhas e até cabelos.
Este apagamento trata o corpo antipoda no espelhamento quase simétrico do corpo humano
partindo do pressuposto da compleicdo Stica do desenho, ou seja, a auséncia destas partes que
ocorrem aos pares no corpo organico vivo bastando ter uma delas ou indicios como, por exemplo,

a cavidade ocular indiciando o lugar comum aos olhos sem a presenca dele.

“Essas variacOes dependem da expressdo subjetiva do artista, através da
énfase em determinados elementos em detrimento de outros, ou da
manipulag¢do desses elementos através da opc¢do estratégica das técnicas.
E nessas opgdes que o artista encontra seu significado. O resultado final é
a verdadeira manifestacdo do artista. O significado porém, depende da
resposta do espectador, que também a modifica e interpreta através da
rede de seus critérios subjetivos. Um s fator € moeda corrente entre o
artista e o publico, e na, verdade, entre todas as pessoas — o sistema fisico
das percepgdes visuais, os componentes psicofisolégicos do sistema

nervoso, o funcionamento mecanico, o aparato sensorial através do qual
vemos.” (DONDIS, 2007: 31p.)
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Na expressdo grafica destes desenhos percebemos a dimensdo mais radical  das
propriedades inventadas da anatomia do antipoda que se torna no jogo das oposi¢des que lhe sdao
caracteristicas a evidéncia de um ndo corpo humano. Este ainda se mantém como indicio de uma
auséncia ndo s6 de 6rgdos mas de suas extremidade periféricas expostas, como por exemplo-a
auséncia de bocas, 1abios e dentes ja que ndo se considera a existéncia do aparelho digestivo. No
caso de cilios, sobrancelhas e iris por ndo existirem os globos oculares e suas terminacdes
nervosas. O desaparecimento de narinas e até do prdéprio nariz, por ndo existirem o sistema
respiratério, os pulmdes. As unhas e os dedos e as prdprias mados, as pernas os pés o
desaparecimento mecanico e de sustentacdo do esqueleto. Dentro da abordagem semidtica o
processo de correlagdes signicas na construcdo de um novo corpo o corpo antipoda, € uma
semiose, uma auto geracdo espontanea de signos. Os antipodas refletem de modo deformado, a

forma continuada e concentrada dos objetos com os quais estabelecem vinculos de

correspondéncia do tipo oposicao.

“Como descreve Deleuze e Guattari, a rostoidade apela para uma mdquina
de significancia porque as significacdes verbais — que a fala constréi na
lingua — ndo seriam imagindveis sem um rosto que as profira; com elas
ndo seriam também possiveis sem uma subjetividade que as ancore: ndo
ha relacdo de signo a significacdo sem a subjetivacdo do sujeito da
enuncia¢do, € sem um reenvio a este como buraco negro. “(GIL, 1997:
165p.)

|
.‘.ll‘

Figura 81 Ilustracao de Eri Wakiyama
Fonte (BRYANT, 2012: 143P.)
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Figura 82 Ilustracao de Jun Hyung Park
Fonte (BRYANT, 2012)

“A figura € o corpo sem 6rgios (desfazer o organismo em proveito do corpo, o rosto em

proveito da cabeca) (DELEUZE, 2007:52p.)

CORPO ANTIPODA

CORPO ANTIPODA<CORPO ORGANICO > CORPO ANT{PODA

CORPO ANTIPODA
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Sem divida o sistema de moda na sua estruturacdo material e operacional, tem nos
manequins de modelagem e mesmo de demonstragdo a existéncia de um corpo estético, as vezes

apenas o busto e tronco sem cabega € sem bragos € pernas.

Figura 83 Manequins para modelagem: as linhas coloridas sao diretrizes para as costuras

Os manequins de vitrine mesmo completos apresentam reducdes tipicas dos bonecos na
escala adulta ou mesmo das marionetes. Nestes casos ndo existem Orgdos assim como nas
estituas, algumas sdo ocas outras sdo macicas criando vazios ou volumes sélidos quando
esculpidas na pedra. Voltando ao processo formativo dos estilistas, desenhistas e ilustradores a
constante convivéncia com os manequins alimentam criativamente os corpos antipodas pois se
tornam fisicamente co-habitantes do espaco formativo e profissional dos ateliers sejam os de alta
costura ou dos ateliers de modelagem. Neste caso o que predomina € o corpo sem Orgdos, sem
0ssos, sem artérias, musculos ou carne, mas com uma vinculagdo de propor¢do com o corpo

humano. As dimensdes no caso da modelagem ganham uma declarada ordem nio mais imagética
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mas dimensional. O desenho técnico € um programa rigoroso em permanente estado tenso entre
captar o corpo antipoda presente nos desenhos de moda do processo criativo das roupas de uma
colecdo e traduzi-lo para o rigoroso jogo formal da planificacdo, dentro de padrdes de
regularidade geométrica. Ao qual se segue o rigoroso programa de execuc¢do ou através de um
complexo sistemas de mdquinas em série no caso do prét a porter ou do sistema artesanal-

manual das costureiras dos ateliers de alta costura.

Figura 84 molde planificado de vestido

Podemos dizer que o processo criativo que observamos através dos desenhos de moda tem
duas polaridades opostas: uma tem uma movimentagdo de natureza divergente que se move em
direcdo ao corpo modeldvel, o corpo vestido, o corpo antipoda e que se abstrai dos 6rgios
internos e com apagamentos nas superficies da pele e subtragao das terminagdes destes 6rgaos e a

outra é convergente caminhando para uma rigidez, padronizacao, uma obsessiva e perfeccionista
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mensuracdo, planificacdo e geometrizagdo,mas que tem como referéncia um obrigatério retorno

a0 COrpo organico vivo.

DIVERGENCIA

PROCESSO CRIATIVO CONCEPCAO DESENHOS, ILUSTRACOES

< >

CORPO ANTIPODA

> <

CONVERGENCIA

RETORNO AO CORPO ORGANICO REFERENTE
REDUCAO SELETIVA DE PROPRIEDADES
CODIFICACAO
PADRONIZACAO
PLANIFICACAO
MENSURACAO
GEOMETRIZACAO
IMAGEM TECNICA
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8. CONSIDERACOES FINAIS

A questdao que se impOs nesta tese analiticamente, dedutivamente concluimos € que o
desenho ou ilustracdo para o sistema de moda, tendo como centro de interesse o estilista,o
desenhista ou ilustrador é focado no corpo humano vestido, o corpo Antipoda. Mesmo que algum
momento a referéncia tenha sido o corpo humano, nu em sua manifestacdo natural e fisioldgica,
como corpo organico, este desaparece pela imposicao de natureza especifica da légica produtiva
do sistema de moda. O objetivo final € a roupa, ou seja o corpo vestido com uma criagdao de
natureza utilitaria dentro do sistema de moda. Dessa forma ha um apagamento de parte do corpo
ou ainda uma fusdo com a vestimenta que insinua um corpo muitas vezes usando apenas tracos
de materiais como pastel, aquarela, marcadores, nanquim, dando ao corpo orginico uma nova
forma redesenhada através do processo criativo e imaginativo do estilista. A este corpo alterado
morfologicamente com técnicas artisticas chamamos de corpo Antipoda. Para demonstrar este
conceito, foi necessario demonstrar como o desenho de moda se constituiu e se estabeleceu ao
longo do processo de formacao dos agentes e do proprio sistema de Moda. Foi preciso para esta
finalidade descrever historicamente através da dinamica evolutiva da expressdo gréafica e do
proprio sistema de moda. A representacdo popular do desenho de moda se inicia nos fins do
século XVII e se consolida como um dos maiores sistemas de producio e consumo da sociedade
industrial contemporanea. Metodologicamente para esta finalidade de pesquisa foi necessério o
recurso analitico da Teoria dos Signos de Charles Sanders Peirce para realizar uma semiotizacao
do desenho de moda.

A hipétese do Corpo Antipoda se constituiu dentro de um complexo e intrincado
processo de semiose em que ele mesmo passa a ser entendido também como um signo. Este
recurso analitico semidtico foi fundamental para entendermos e identificarmos a natureza
especifica dos seus significantes. A perpetuagdo do sistema de moda se deve a estes codigos
organizados. A representacdo figurativa do corpo humano natural e organico existe desde as
pinturas rupestres nas cavernas pré-histdricas. Sua maior aproximacao com a realidade fisioldgica
passa de uma esquematica e simplificada forma de representacdo para propriedades mais fiéis a
imagem que temos do nosso corpo  hoje, onde nos reconhecemos e nos identificamos. No
entanto do ponto de vista da Semidtica sempre temos a mediacdo do ser humano e de sua
potencialidade percepto-cognitiva por ela designado como intérprete. Este conceito nos conduz as
dimensdes culturais que se impdem na constru¢cao de um processo de significacdo determinado
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pelos cédigos usados pelo intérprete pessoa fisica socialmente definida, dentro de interpretantes,
ou seja, ndo ha interpretacdo que se livre dos codigos estabelecidos e constituidos ao longo da
formacdo social e cultural dos individuos. Ndo existe nenhum ser humano que ndo seja
intérprete. E claro que falamos desta sociedade estruturada por uma comunicagio de natureza
global das redes telematicas. O sistema de Moda nao se exclui, pelo contrdrio, tornou-se matriz
comunicacional da sociedade do espetdculo. Ela € a for¢ca que movimenta e a alimenta, fazendo
dos corpos organicos, corpos virtuais desmaterializados nas diferentes midias.

O Corpo Antipoda se consolida e se expande por adquirir sua virtualidade imaginativa
pelas mentes que se interligam através destas redes sociais de comunicacdo. Esta tese se justifica
no recurso necessdrio da Semidtica para identificar as dimensdes coletivas e culturais dos
significantes do Corpo Antipoda. Ele traz em si a sua razdo de ser, a oposicdo simétrica e
diametral entre o corpo humano natural € o corpo humano virtual. Entre o corpo que vive ainda
com vestigios de sua fisiologia coerente e obediente dos ciclos naturais e este corpo que habita as
mentes e que criam no plano imaginario e inventivo corpos vestidos que nao reconhecemos mais
em sua nudez animal. O Corpo Antipoda se opde frontalmente ao corpo nu organico, constituido
de 6rgdos internos em que cada um tem uma fungdo precisa e determinada pela sua posicdo e pela
sua particular fisiologia. Seu funcionamento € totalmente signico, funciona em relacdo a um
ambiente artificial criado pela cultura industrial contemporanea. Sua pele € a pele desta cultura. O
conceito de Semiose que consiste na auto geracdo espontanea de signos pode demonstrar o grau
de desvio entre este corpo organico em relacdo ao corpo antipoda. Nesta abordagem ele ¢é
sugerido como estado de consciéncia da sua existéncia necessdria ao entendimento de suas
possiveis etapas. Este desvio tornou-se gradativamente maior e seria quase impossivel um
rastreamento de forma completa. A importancia desta sugestdo € indicativa de sua existéncia,
apontando para um novo campo de pesquisa a ser constituido. A pesquisa difundida pelo
sistema de moda foi aqui combinada aos sistemas de comunicagdo. Para entendermos como o
corpo organico natural passa a se modelar precisamos dos referenciais que os intérpretes
externos aos sistemas consumidores captam como sinais de ordem estética emitidos como
padrdes de beleza a serem seguidos. Trata-se de um ir e vir entre o poder de persuasdo sejam dos
desenhos, das imagens fotograficas e aquelas que sdo derivadas destas e o sistema de moda com
seus modelos nas passarelas dos desfiles. Através desta pesquisa procurou-se saber como sao as

relacOes estabelecidas entre o objeto referente, o corpo organico e os desenhos dos criadores de
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moda. Estes fios de conexdo que envolve mentes e corpos mediados por padrdes de natureza
cultural encontram no universo essencialmente das imagens e suas midias comunicativas os
indicios de permanente reconstru¢do. Ressaltamos apenas algumas das infinitas possibilidades
corporais recriadas no campo da moda. O corpo antipoda € potencializado nas mentes
circunscritas as midias que divulgam padrdes incubados através do processo da Semiose. Estes
padroes sdo idealizados em corpos perfeitos virtuais, resultantes de fragmentos de pernas
perfeitas,rostos perfeitos,bustos perfeitos etc, que combinados em um corpo unico resultam em
aberracdes. E no plano virtual que se criam as possiveis correcdes de ordem estética ou até
mesmo incisiva sintetizando o corpo perfeito. O corpo resultante passa a ser um Corpo Antipoda
que permeia as mentes e que se difunde em todas as direcoes de modo mididtico. As cirurgias
estéticas crescentes na contemporaneidade respondem a demanda do corpo idealizado.

O desenho de moda passa a ser determinado por essas influéncias que direcionam as
novas criacdes ou as novas tendéncias em corpos vestidos. Esta tese deu ao desenho de moda
uma nova valoracdo como objeto de conhecimento. A pesquisa, circunscrita dentro do sistema de
moda o destacou e o situou como elemento fundamental e operacional das imagens dominantes.
Entendendo o corpo ndo mais na sua naturalidade original em que existe a priori mas dentro de
um complexo sistema comunicacional em que se tornou um signo associado as roupas criadas
€ coerentes em conjunto com 0s outros signos que constroem a significacdo dominante, dentro da

l6gica produtiva, social, econdmica e cultural.
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