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RESUMO  
 
A pesquisa, desenvolvida entre 2020 e 2024, investigou as dinâmicas 

interpretativas no Design de Moda, a partir das dificuldades dos designers em 
interpretar semanticamente os fenômenos simbólicos na relação entre o ser 

humano e os artefatos. Essas dificuldades também foram observadas no 
processo de ensino e aprendizagem em Cursos de Design de Moda. O estudo 
buscou entender como o uso de referenciais semânticos poderia melhorar a 

compreensão e atribuição de significados aos artefatos de moda, uma prática já 
consolidada no Design industrial. A hipótese central foi que a sistematização de 

referenciais semânticos aplicados ao Design de Moda poderia aumentar a 
assertividade do designer, otimizar o processo criativo e auxiliar no ensino da 
área. O objetivo geral foi apresentar um modelo interpretativo e diretrizes 

semânticas para o Design de Moda, desenvolvidos a partir da 
interdisciplinaridade entre Design semântico, ergonomia cognitiva, moda e 

semiótica. Especificamente, a pesquisa visou identificar referenciais semânticos, 
analisar métodos de Desenvolvimento de Produto (PDP), categorizar diretrizes 
estéticas e simbólicas, e validar os dados coletados. A metodologia incluiu 

revisão bibliográfica (Marconi, Lakatos, 1999), análise sincrônica e diacrônica 
dos artefatos de moda (Bonsiepe, 1986), e análise temática (Bardin, 2016). A 

validação dos dados foi realizada por meio de pesquisa exploratória com 
questionários aplicados a profissionais de Design de Moda em 2020, e testes do 
modelo interpretativo com estudantes e profissionais entre 2022 e 2024. O 

referencial teórico incluiu autores como Krippendorff (2005), Mukarovksi (2000), 
Greimas (1984), Peirce (2005) e Scoz et al. (2019). O resultado foi a criação de 
um modelo interpretativo para auxiliar o processo criativo, com ferramentas úteis 

impressas ou digitais, aplicáveis tanto na prática profissional quanto no ensino 
do Design de Moda. 

 

Palavras-chave: Design semântico. Diretrizes interpretativas. Moda. 

Metodologia. PDP. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

This research, conducted between 2020 and 2024, investigated interpretative 
dynamics in Fashion Design, focusing on designers' difficulties in semantically 
interpreting symbolic phenomena in the relationship between humans and 

artifacts. These challenges were also observed in the teaching and learning 
processes within Fashion Design courses. The study aimed to understand how 

the use of semantic references could improve the comprehension and attribution 
of meaning to fashion artifacts, a practice already established in industrial design. 
The central hypothesis was that the systematization of semantic references 

applied to Fashion Design could enhance designers' accuracy, streamline the 
creative process, and aid in teaching. The main objective was to present an 

interpretative model and semantic guidelines for Fashion Design, developed 
through an interdisciplinary approach combining semantic design, cognitive 
ergonomics, fashion, and semiotics. Specifically, the research aimed to identify 

semantic references, analyze Product Development (PDP) methods, categorize 
aesthetic and symbolic guidelines, and validate the data collected. The 

methodology included a literature review (Marconi, Lakatos, 1999), synchronic 
and diachronic analysis of fashion artifacts (Bonsiepe, 1986), and thematic 
analysis (Bardin, 2016). Data validation was carried out through exploratory 

research using questionnaires with Fashion Design professionals in 2020, 
followed by tests of the interpretative model with students and professionals 
between 2022 and 2024. The theoretical framework included authors such as 

Krippendorff (2005), Mukarovksi (2000), Greimas (1984), Peirce (2005), and 
Scoz et al. (2019). The result was the creation of an interpretative model to assist 

the creative process, with useful printed or digital tools applicable to both 
professional practice and Fashion Design education. 
 

Keywords: Semantic design. Interpretative guidelines. Fashion. Methodology. 
PDP. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

A moda pode ser compreendida como um fenômeno da sociedade 

humana que, segundo Svendsen (2010), originou-se com o surgimento do 

comércio, o que no ocidente europeu foi por volta do século XI. Já o design foi 

definido por Krippendorff (2005), como a atividade humana de dar sentido aos 

artefatos criados, no contexto ocidental eurocentrado surgiu diferenciando-se 

das demais atividades criativas com a organização da Revolução Industrial 

(Cardoso, 2008). O design de moda, no entanto, é ainda mais recente. Foi a 

partir da Resolução n. 5, de 8 de março de 2004, que a moda foi inserida nas 

diretrizes curriculares dos Cursos Superiores em Design, no Brasil, originando-

se diversos cursos de Design de Moda e, com eles, os profissionais designers 

de moda.  

Antes denominados estilistas, comumente autodidatas (Pires, 2002), o 

designer, diferentemente do estilista, agregaria as metodologias do Design às 

atividades profissionais. Os profissionais do Design de Moda adquiriram com o 

Design os ñm®todos e t®cnicas de projetos, meios de representa­«o, 

comunicação e informação, estudos das relações usuário/artefato/meio 

ambiente, estudo de materiais, processos, gestão e outras relações com a 

produ­«o e o mercadoò (Brasil, 2004, p. 2) e novos requisitos passaram a ser 

inerentes ao designer de moda, pensando a configuração fabril, segundo Brasil 

(2004):  

competências e habilidades de capacidades criativas, do domínio da 
linguagem na expressão de conceitos e soluções, capacidade de 

combinação de componentes materiais e imateriais, dos aspectos 
econômicos, psicológicos e sociológicos do artefato (Brasil, 2004).  

 

Assim, isso condicionou ao processo de ensino e aprendizagem do 

Design de Moda a necessidade, dentre outros, do letramento visual e das 

metodologias do Design.  

Neste sentido, essa pesquisa surgiu de minhas percepções acerca das 

atividades criativas, durante sua trajetória como discente, profissional do design 

e docente em cursos de Design de Moda. Como discente, havia a dificuldade na 

interpretação de atributos semânticos, sem uma metodologia específica para tal, 
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a criação se baseava em obter repertório cultural suficiente para compreender 

atributos subjetivos de cada cultura.  

Ademais, como profissional de Design de Moda, houve a percepção dos 

referentes semânticos que compunham os artefatos ao longo do processo 

criativo, nos primeiros anos após a formação. Aprendi, na prática, os conceitos 

e contextos dos signos em cada localidade, ainda sem uma metodologia 

específica. Utilizava o ferramental disponível para gestão e organização de 

ideias, como brainstorming, writestorming e o uso de painéis semânticos para 

análise de público e conceito de criações, entre outros. No entanto, o 

reconhecimento dos referentes semânticos dos artefatos era um processo de 

análise lento dentro do prazo estabelecido para a criação do produto de moda 

nas indústrias das quais fiz parte. 

Como docente, percebi a dificuldade dos discentes em conceber o que 

pode ser definido como belo ou aquilo que despertaria desejo nos consumidores. 

Essa questão foi mais evidente durante o doutorado em Design na Universidade 

do Estado de Santa Catarina (UDESC). Foi nesse período que tive contato com 

a tese de Santos (2009). Nela, o design semântico de Krippendorff (2005) foi 

aplicado. Santos introduziu, em 2009, um ñModelo de abordagem do design para 

a est®ticaò. Esse modelo ® um material gr§fico de interpretação semântica para 

as etapas iniciais do design industrial, denominado MADFAE. 

Santos organizou as informações do design industrial e do design 

semântico, criando três fichas de referencial semântico: ficha de referenciais de 

estilos do design, ficha de referenciais estéticos e ficha de referenciais 

simbólicos. Essas fichas serviram de base para a elaboração da presente 

pesquisa. 

As percepções sobre a dificuldade na interpretação de atributos 

semânticos e a falta de uma metodologia específica foram corroboradas pela 

tese de Santos (2009). Além disso, a pesquisa revelou uma lacuna documental 

em modelos e métodos interpretativos para o design de moda. Santos (2009) 

mostrou a importância de uma metodologia para o design que incluísse o design 

semântico. Uma pesquisa realizada na plataforma Google Scholar, entre janeiro 

e mar­o de 2022, buscou artigos, teses e disserta­»es sobre ñdiretrizes 

interpretativas do desenvolvimento de artefatos de modaò e ñreferenciais 
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sem©nticos dos artefatosò. No entanto, n«o foram encontrados materiais que se 

aproximassem do modelo aqui proposto. 

Com intuito de validar essas percepções, em agosto de 2020 foi aplicada 

uma pesquisa1 para compreender se os profissionais de Moda reconheciam, se 

haviam aprendido ou se utilizavam metodologias interpretativas em seu trabalho. 

Por meio dela pude demonstrar que não reconheciam os métodos de Design de 

Moda ou métodos do Design próprios para a Moda. Em lugar disso, descreveram 

criar uma metodologia própria, ou alterar métodos existentes do design para 

melhor aplicabilidade em suas funções com a moda. Bona (2019), corroborou 

com essa tratativa em sua pesquisa com Pequenas Empresas de segmentos da 

moda. A partir da pesquisa de agosto de 2020, e de Bona (2019), ficou evidente 

ser insipiente a sistematização das metodologias do design em sua 

aplicabilidade para o design da moda, nos cursos formadores em Design de 

Moda no Brasil.  

Apontando o interesse dos profissionais do design de moda em 

metodologias próprias para o processo criativo dos artefatos de moda, durante 

a pesquisa de agosto de 2020, e relatado na pesquisa de Bona (2019), 

reforçando a importância dessa abordagem para o Campo do Design de Moda, 

e iniciou-se o período de pesquisa para geração de um modelo interpretativo 

interdisciplinar, para o design de moda, que se estendeu de 2020 a 2024, durante 

o doutorado em Design da Universidade do estado de Santa Catarina (UDESC).  

Sendo assim, o objetivo dessa pesquisa foi elaborar um modelo 

interpretativo de referentes semânticos para o Design da Moda e o modelo 

elaborado constitui-se em transdisciplinaridade dada a natureza da pesquisa, 

envolvendo conceitos de Design, Moda, Semântica, Semiótica e aspectos 

relacionados aos fatores humanos. 

Por isso, o tema dessa pesquisa orbitou as dificuldades de interpretação 

de fenômenos subjetivos relacionados à caracterização do artefato de moda por 

parte da equipe de projeto e, nesse sentido, o problema dessa pesquisa 

questiona: como o uso de referenciais semânticos poderiam contribuir na 

compreensão e atribuição de referenciais semânticos ao artefato de moda? Para 

 
1 Mais informações sobre a pesquisa podem ser encontradas no artigo  de SCOZ, J.; NICKEL, 
A.; SANTOS, F. Estudo de métodos de reconhecimento de signos utilizados por designers de 

moda. Revista de Design e Moda, Pelotas, RS, Brasil, v. 05, n. 07, p. 780-803, dez. 2021. 
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a elaboração do modelo interpretativo, portanto, a hipótese levantada foi a de 

que a sistematização interpretativa dos fenômenos subjetivos relacionados à 

caracterização do artefato de moda poderia contribuir para a compreensão e 

para a atribuição de referenciais semânticos aos artefatos de moda. Assim, isso 

exigiu uma revisão bibliográfica interdisciplinar, dado o extenso número de 

materiais sobre design não compilados ou elaborados de forma sistêmica 

especificamente para o Design de Moda.  

Isto posto, a partir das hipóteses de pesquisa foram levantadas algumas 

variáveis de pesquisa, a saber: 

Å Variável antecedente: análise de teorias semânticas e semióticas, 

que favoreçam determinar referenciais semânticos e elementos 

constituintes de significado nos artefatos.  

Å Variável dependente: aspectos classificatórios do consumidor, 

como local, idade, classe social e identidade de gênero.       

Å Variável independente: sistematização interpretativa dos 

fenômenos subjetivos relacionados a caracterização do artefato de 

moda. 

Assim, delineamos como objetivo geral dessa pesquisa elaborar um 

modelo interpretativo e diretrizes semânticas dos artefatos de moda e, então, os 

seguintes objetivos específicos ficaram assim estabelecidos: 

a. Apresentar requisitos inerentes ao designer de moda e identificar 

referenciais semânticos do Design, ergonomia cognitiva e semiótica;  

b. Analisar metodologias de PDP e ferramentas úteis para a 

interpretação no Design de moda;  

c. Elaborar revisão diacrônica e sincrônica de artefatos de moda; 

d. Categorizar e Indicar diretrizes estéticas, simbólicas e de estilo da 

moda;  

e. Analisar dados de pesquisa teórica qualitativamente; 

f.   Validar dados de pesquisa e analisar dados qualitativa e 

quantitativamente; 
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g. Elaborar requisitos de linguagem, na definição dos atributos 

estéticos, simbólicos e de estilo para os artefatos de moda. 

Além disso, os objetivos específicos conduziram a organização dos 

capítulos dessa pesquisa, isso está mais bem explicado na Figura 1.  

Figura 1 ï Divisão dos capítulos da tese 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

Como vemos na Figura 1, esta pesquisa está organizada em 8 capítulos, 

cada um guiado por um objetivo específico, a saber, Introdução; Capítulo 2, que 

apresenta a metodologia proposta; e Capítulo 3, que inicia a sequência de 

capítulos seguintes. 

Além disso, as diretrizes do Design semântico foram elaboradas a partir 

de Krippendorff (2005). Mukarovski (2000), Sternberg (2010) e Mervis & Rosch 

(1981) embasaram os conteúdos de ergonomia cognitiva. A Semiótica baseou-

se nos estudos de Greimas (1984) e Peirce (2005). Scoz et al. (2019) e Mendes, 
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La Haye e Borges (2009) foram utilizados para encontrar diretrizes de estilo da 

moda. Ademais, outras Fontes de pesquisa incluíram Oliveira (2007), Bona 

(2019), Baxter (2000) e Gomes Filho (2008). 

Na elaboração do modelo interpretativo, inicialmente foi feito um estudo 

de revisão bibliográfica, buscando diretrizes estéticas, simbólicas e de estilo da 

moda. Essa categorização baseou-se no estudo de Santos (2009), o qual 

elaborou fichas de design semântico para o design industrial. O modelo de 

Santos (2009) serviu como base para a elaboração do modelo interpretativo aqui 

apresentado.  

Neste sentido, a Figura 2, a seguir, exemplifica os autores utilizados para 

compor o referencial teórico, de acordo com a interdisciplinaridade aqui 

proposta: 
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Figura 2 ï Fontes bibliográficas, conceitos e referenciais 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

O conceito de moda definido nessa pesquisa é aquele que a prescreve 

como cultura2, linguagem e comunicação, em que os dispositivos simbólicos se 

 
2 O conceito de cultura empregado nessa pesquisa se aproxima do conceito aplicado nos 
estudos de semiose e f ronteira semiótica de Iúri Lotman. Mais sobre o tema pode ser visto em:  

AMÉRICO, Ekaterina Vólkova. O conceito de f ronteira na semiótica de Iúri Lotman. Rev. Estud.  
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relacionam simultaneamente com significados acerca do corpo, da 

temporalidade, do tecido industrial (e) da percepção do subjetivo (...) (Chauvel, 

2020).  

Dessa forma, aqui se utilizam os principais movimentos da Moda ao longo 

do século XX para definir os estilos de moda. Há o uso das linguagens visuais, 

que podem ser lidas pela linguagem semiótica da moda. Ao tratar das atribuições 

simbólicas, estéticas e de estilo dos artefatos, a proposta se relaciona com a 

construção identitária, uma vez que o indiv²duo ñdisp»e de um capital-aparência 

que o leva a reconhecer-se dentro de um padrão de aparência corporal de 

acordo com o seu desejo de ascensão ou pertencimento a um grupo [...] (Mattos, 

2001, p. 205), estando cultura e comunicação correlacionados à Moda.  

Além disso, o modelo interpretativo interdisciplinar foi compilado em 

materiais gráficos, impressos e testados com profissionais e estudantes do 

design de moda durante o período de 2022 a 2024. A metodologia utilizada para 

a elaboração, a aplicação e a avaliação dos testes e os resultados obtidos após 

análise serão explicitados no próximo capítulo.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Discurso, n. 12, v. 1, 2017. Disponível em: 

https://www.scielo.br/j/bak/a/bjLH7zFRPJQwxJgJhjJCzPB/?lang=pt . Acesso em: 04 ago. 2024.  
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2 METODOLOGIA DE PESQUISA 

A elaboração dos conteúdos formativos para o modelo interpretativo 

interdisciplinar começou de forma teórica, com uma revisão bibliográfica 

baseada no referencial mencionado na Introdução (Marconi, Lakatos, 1999). 

Essa revisão foi realizada de agosto de 2020 a dezembro de 2021, com foco em 

Semiótica, Semântica e Ergonomia cognitiva, iniciando pela busca de referentes 

semânticos estéticos e simbólicos, cujos resultados serão apresentados nos 

capítulos 3 e 4.  

Além disso, a busca por referentes semânticos dos estilos de moda foi 

feita por meio da análise sincrônica e diacrônica dos artefatos de moda 

(Bonsiepe, 1986), o qual será apresentada no Capítulo 5. Ademais, o modelo 

interpretativo interdisciplinar também compilou os referentes de estilo da moda, 

simbólicos e estéticos em cartelas, seguindo a metodologia de Santos (2009), o 

qual será apresentado no Capítulo 6. 

É importante ressaltar que a validação do modelo interpretativo ocorreu 

em três etapas. A primeira etapa, uma pesquisa exploratória realizada de janeiro 

a agosto de 2020, teve como objetivo identificar as compreensões de 

profissionais do design de moda sobre metodologias interpretativas específicas 

para a área. Contudo, não foram encontradas metodologias próprias ou 

reconhecidas, exceto pelas ferramentas propostas por Baxter (2000).  

De janeiro a agosto de 2022, foi conduzida uma pesquisa avaliativa para 

testar a aplicabilidade, eficiência e eficácia do modelo interpretativo 

transdisciplinar em seu formato inicial, utilizando as cartelas de referentes 

semânticos. Após a análise dos dados, e identificada a necessidade, o modelo 

foi redesenhado, seguido pela aplicação de uma pesquisa validativa com 

profissionais do design de moda, realizada de maio a junho de 2024. Assim, a 

Figura 3, a seguir, apresenta o roteiro e as especificações dos participantes.  
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Figura 3 ï Etapas da pesquisa empírica 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

2.1 DA PESQUISA EXPLORATÓRIA  

 

Os participantes da pesquisa exploratória foram escolhidos com os 

seguintes critérios: 

a. possuir formação em moda; 

b. possuir carreira estabelecida na área de moda; 

c. pertencer a diferentes profissões criativas do Campo da Moda.  

 

Esta pesquisa foi aplicada em agosto de 2020 e contou com cinco 

profissionais de diferentes atividades no Campo da Moda, a saber:  

 

¶ Um designer júnior que possui uma marca, desenvolve e vende 

produtos artesanais da cultura tradicional de uma cidade do Vale 

do Itajaí (SC); 
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¶ Dois designers plenos, um deles desenvolve coleções para marcas 

de fast fashion nacionais e o outro efetua compras internacionais 

para uma marca de artefatos de moda produzidos com seda; 

¶ Um docente de curso Técnico e Superior em Design de Moda de 

uma institui­«o do sistema ñSò da regi«o do Vale do Itaja² (SC); 

¶ Uma consultora independente que efetua pesquisas internacionais 

para empresas nacionais.  

 

Deste modo, a escolha dos profissionais levou em consideração o tempo 

de profissão, a experiência profissional no design de moda, a formação superior 

em Moda e a relevante contribuição para o setor, ou seja, atuam não apenas na 

região, mas nacionalmente.  

O contato com os participantes ocorreu de forma online, uma vez que 

estávamos no contexto de pandemia do COVID-19, em 2020. Todos 

responderam a um questionário via Google Forms.  

 

2.2 DA PESQUISA AVALIATIVA E VALIDATIVA  

 

Para a pesquisa avaliativa e validativa foram utilizados alguns 

instrumentos de geração de dados: a. entrevista semiestruturada presencial ou 

online, com uso de recursos como WhatsApp; b. o questionário pré e pós-teste 

e pós-teste, com uso do Google Forms enviado por e-mail ou WhatsApp aos 

participantes; c. entrevista semiestruturada, por meio da qual foram aplicados os 

mesmos questionamentos dos formulários pré e pós-teste.  

Além disso, o roteiro da pesquisa seguiu os seguintes passos: 

 

1. Explicação do método; apresentação do pesquisador e da pesquisa; 

entrega dos instrumentos de teste; explicação do uso dos instrumentos; 

2. Aplicação do Questionário pré-teste ou entrevista; 

3. Início das atividades no local de trabalho; acompanhamento in loco 

(estudantes); Acompanhamento virtual (profissionais); Fim da 

aplicação do teste; 

4. Aplicação do Questionário pós-teste. 
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Ademais, os participantes foram escolhidos de acordo com os seguintes 

critérios:  

 

a. Ser estudante de Curso Superior em Design de Moda; 

b. Ser docente de Curso Superior em Design de Moda; 

c. Ser profissional do Design em nível pleno, júnior e sênior atuante no 

mercado de design de moda.  

 

Neste sentido, essa fase de pesquisa contou com o total de 36 

profissionais, a saber:  

 

¶ Um docente de cursos técnicos e superiores de uma instituição do 

Sistema S de Santa Catarina, com dez anos de experiencia na docência 

e demais atuações como personal stylist; 

¶ Uma pesquisadora, escritora e docente, atuante em uma instituição 

pública de ensino estadual de São Paulo e com relevante produção 

científica na área do Design de Moda; 

¶ Três designers de moda, a saber: um júnior, proprietário de marca própria 

de artefatos de bolsas e mochilas de Santa Catarina; um pleno, que atua 

com desenvolvimento de produto de moda para confecções de fast 

fashion da região Sul do Brasil; e um sênior, com experiencias anteriores 

na docência do ensino de Moda, atualmente proprietário de marca própria 

de vestimentas tradicionais e de fantasias infantis; 

¶ 31 estudantes, dezessete da 3ª fase de um curso de dois anos e quatorze 

da 5ª fase de um curso de quatro anos, ambos cursos superiores em 

Design de Moda, com diferentes cargas horárias de uma instituição de 

ensino superior do Sistema S, em Santa Catarina.  

 

Os profissionais foram contatados por e-mail, Instagram ou WhatsApp. 

Conforme o roteiro estabelecido, os designers e a pesquisadora receberam via 

correio o material impresso (ver Apêndices 3 a 7) para ser preenchido em seus 

locais de trabalho. Após o recebimento do material, os participantes 

responderam a um questionário pré-teste, e, após utilizarem o material, 

completaram um questionário pós-teste, ambos via Google Forms. Cada 



33 
 

respondente recebeu orientações impressas sobre o uso do método e teve 

suporte contínuo para esclarecer dúvidas ao longo do processo, incluindo, em 

média, uma chamada online por participante. 

A aplicação do teste foi realizada em sala de aula, durante as unidades 

curriculares de pesquisa e desenvolvimento de produtos, tanto para estudantes 

quanto para o docente, e no local de trabalho dos designers participantes. No 

início da aula, foi aplicado um questionário pré-teste de forma oral, seguido pela 

explicação sobre o uso do modelo interpretativo. Durante o teste, a professora 

orientou os estudantes conforme as instruções recebidas do pesquisador, e, 

após a utilização do material, o pesquisador aplicou o questionário pós-teste 

oralmente para a turma e o docente. 

Após a validação da hipótese desta pesquisa, que sugeria que a 

sistematização interpretativa dos fenômenos subjetivos relacionados à 

caracterização de artefatos de moda poderia contribuir para a compreensão e 

atribuição de referenciais semânticos a esses artefatos, identificou-se a 

necessidade de ajustar o design gráfico das cartelas durante a fase de aplicação 

e validação da pesquisa. Em janeiro de 2024, o material foi revisado pelo 

designer e encaminhado para novos testes, que ocorreram da seguinte forma: 

a. Contato com 5 designers de moda que participaram das fases 

anteriores da pesquisa; 

b. Contato com um docente de Design de Moda, participante das fases 

anteriores da pesquisa; 

 

Os testes foram aplicados da seguinte forma: 

a. Um questionário eletrônico, feito no Google Forms, foi encaminhado via 

WhatsApp para os participantes designers de moda; 

b. As cartelas foram impressas e aplicadas em uma aula de criação de 

produto, no primeiro semestre de um Curso Superior em Design de Moda, 

em uma Instituição de Ensino Superior da cidade de Blumenau, no total 

de quatro horas de aplicação.  
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2.3 PROCEDIMENTOS DE ANÁLISE DE DADOS 

 

A análise dos dados da pesquisa teórica e prática ocorreu por meio da 

análise temática de Bardin (2016). Este método é organizado em quatro etapas: 

a pré-análise, a exploração, a codificação e a interpretação. Essa métrica foi 

utilizada conforme o quadro a seguir: 

 

Figura 4 ï Metodologia de pesquisa e análise de dados 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

 

Logo, os métodos de geração de dados utilizados foram descritos na 

Figura 4 nos campos brancos com contorno preto. Para cada método de 

pesquisa aplicou-se a metodologia de análise de dados análise temática de 

Bardin (2016), composta por pré-análise, exploração, codificação e 

interpretação.  

A pré-análise foi realizada a partir de uma leitura flutuante do material. 

Nessa fase, durante a exploração, o material de pesquisa foi lido de forma mais 

aprofundada, com o objetivo de identificar os "núcleos de sentido", que, segundo 

Bardin (2016, p. 135), "compõem a comunicação e cuja presença ou frequência 
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de aparição podem significar algo para o artefato analítico escolhido". Na fase 

de interpretação, os resultados obtidos foram compilados e interpretados pelos 

pesquisadores, com base na revisão bibliográfica e em cada etapa desta 

pesquisa. 

Neste sentido, o percurso da presente pesquisa pode ser observado na 

Figura 5, a seguir, que explora também o cronograma de atividades: 

 

Figura 5 ï Cronograma de pesquisa  

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

A partir do proposto, o capítulo a seguir iniciará com a apresentação da 

revisão bibliográfica para alcançar o objetivo específico: a. Apresentar requisitos 

inerentes ao designer de moda e identificar referenciais semânticos do Design, 

Ergonomia cognitiva e Semiótica.  
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3 O DESIGN E O DESIGNER DE MODA 

 

O design, a partir do design semântico de Krippendorff (2005), se 

preocupa com o entendimento de fenômenos subjetivos e especificamente 

métodos e técnicas utilizadas com o intuito de evocar significados aos artefatos 

projetados.  

O produto semântico de Krippendorff (2005) considera ser uma inquirição 

sobre as qualidades simbólicas dos artefatos, tendo o Design como ferramenta 

para promover essas qualidades nos artefatos criados pelos designers. A 

semântica dos produtos é o estudo das relações históricas, sociais e culturais 

entre os artefatos e o ser humano, considerando todas as áreas da vida humana 

e todas as capacidades interacionais com o artefato.  

No entanto, no campo do Design de Moda, estudos dessa natureza são 

ainda incipientes. Há uma diversidade de materiais acerca dos fenômenos 

subjetivos que tratam de informações advindas do design industrial, da semiótica 

e da ergonomia cognitiva, das linguagens das artes, da semântica, da psicologia, 

dentre outros, caracterizando-o como um grupo interdisciplinar vasto, porém não 

sistematizado, de componentes úteis para a interpretação no Design de Moda.  

Neste contexto, acreditamos que a sistematização de diretrizes estéticas, 

simbólicas e de estilo inseridas no processo de Design de moda podem auxiliar 

a compreensão dos significados atribuídos aos artefatos e com base nessa 

proposta, a seguir há alguns dados revisados do repertório teórico dessa 

pesquisa. 

 

3.1 REQUISITOS DO DESIGNER DE MODA  

 

As relações humanas se manifestam por meio da linguagem e da 

comunicação, já que os seres humanos se comunicam entre si através de 

diversos tipos de linguagem, incluindo a visual, escrita, falada, gestual e sígnica. 

Os artefatos são utilizados como veículos de informação, aos quais são 

atribu²dos significados, o que Lºbach (2001, p. 24) denomina como ñrela­»es 

objetualizadasò. Grande parte da comunica­«o humana ocorre no contexto 

cultural, utilizando a linguagem semiótica, definida por Santaella (2007) como a 

linguagem que se forma dentro do sistema social e histórico, e nas 
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representa­»es humanas, servindo tamb®m como ñm®todo de interpreta­«o dos 

processos de significa­«o dos signosò (Santaella; Nºth, 2009, p. 27). Entre essas 

linguagens, destaca-se a Moda, que Roland Barthes (1915-1980) descreveu 

como uma linguagem semiótica.  

Em sua relação com os artefatos, a Moda impõe-se também sobre eles, 

(SantôAnna, 2016, p. 63), que s«o ñtanto express«o como construtores dos 

espa­os, da temporalidade e conjuntamente dos sujeitosò. Portanto, pode-se 

dizer que a linguagem semiótica da moda está integrada nas comunicações 

culturais por meio dos simbolismos propostos aos objetos e seus componentes 

visuais.  

Segundo Hall (2016), as identidades são formadas a partir da 

interpretação dos usuários, que atribuem signos aos artefatos. Quando essas 

identidades são compreendidas por outros membros do mesmo círculo, elas se 

incorporam à cultura, expressando-se também como identidade cultural em um 

território específico. Em um mundo dominado por imagens (HALL, 2016), que 

transcendem a linguagem, a cultura se manifesta como um conjunto de 

características do modo de vida, sustentado por mapas conceituais 

compartilhados entre as pessoas. A linguagem, por sua vez, atua como um 

veículo pelo qual pensamentos, ideias e sentimentos são representados na 

cultura. 

Essas comunicações, simbologias e identidades são o foco do estudo do 

designer de moda ao desenvolver uma nova coleção ou produto. A WDO (2021), 

indicou como requisitos para o profissional designer: 

 

adquirir uma compreensão profunda das necessidades do usuário, e 
com empatia aplica o processo de Design na solução de problemas, 

de forma pragm§tica, ñpara projetar artefatos, sistemas, servi­os e 
experi°nciasò.  

 

A partir da interpretação do designer, durante o PDP, as informações 

pesquisadas são transferidas para o artefato criado, por transferência semântica 

(Bürdek, 2002), convertendo sentidos em elementos visuais. Para Scoz et al. 

(2019), ñO processo criativo de uma Roupa ® complexo e envolve uma s®rie de 

valores, ele est§ ligado ao esp²rito humanoò e se materializa em um processo 

industrial com ritmos diferentes dos do Design tradicional. Dentre os requisitos 
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para o profissional de design estão a leitura visual, a interpretação semântica e 

a compreensão das linguagens semióticas, como a moda. Para Sanches e 

Martins (2015), o artefato pode ser lido pelo designer a partir da decomposição 

dos elementos constituintes dele e que trazem uma mensagem visual, fazendo 

deles os elementos comunicantes.  

Oliveira (2007, p. 25) propõe que uma imagem pode ser lida, pois ela 

sugere ideias, conceitos e noções. Ler ou interpretar imagens e artefatos envolve 

compreender as subjetividades que lhes são atribuídas social e culturalmente. A 

leitura de imagens consiste em criar esquemas visuais, seja manual ou 

mentalmente, para, em seguida, identificar os elementos que compõem a 

imagem. A partir desses elementos, o intérprete gera o conteúdo da leitura da 

imagem, baseado nos sentidos provocados tanto pelas partes constituintes 

quanto pelo todo. 

Nesse contexto, o letramento visual, bem como a interpretação e a 

codificação dos referentes simbólicos, estéticos e de estilo, são aspectos 

inerentes à profissão do designer de moda. É essencial que esses profissionais 

assimilem corretamente os conceitos, termos e atributos semânticos de cada 

elemento de design a ser utilizado, considerando seus derivativos dentro de uma 

concepção histórico-cultural.  

Assim, com base no referencial teórico, foram identificados referentes 

semânticos, os quais categorizamos em: a. elementos semânticos; b. 

organização espacial; e c. percepções. A partir da pesquisa aplicada em agosto 

de 2020, foram analisadas metodologias específicas para o PDP no design de 

moda. Os resultados dessa análise serão apresentados nos próximos capítulos. 

 

3.2 REFERENTES SEMÂNTICOS PARA O DESIGN DE MODA 

 

As contribuições do Design semântico, da Ergonomia cognitiva e da 

Semiótica para o Design de moda vão além de conteúdo para conhecimento das 

várias interlocuções da moda. Esses campos do conhecimento entregam e 

compõem o Campo da Moda a partir de diretrizes semânticas utilizadas pelos 

designers de moda em seu processo analítico no design.  
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Os estímulos visuais nas imagens ou artefatos ocorrem como um todo, 

como aponta o estudo da gestalt (Gomes Filho, 2008; Sternberg, 2010), o 

artefato é compreendido a partir da interação dos significados atribuídos a cada 

um dos elementos da imagem, de maneira tal que, para que o designer 

compreenda o signo, Gomes Filho (2008), Greimas (1984) e Oliveira (2007), 

apontaram a necessidade de ele analisar os referenciais semânticos dos 

elementos que compõem o artefato separadamente. Isso significa decompor o 

artefato em seus elementos constituintes, e analisá-los de acordo com 

referenciais semânticos.  

Por isso, por processos cognitivos do ser humano e a partir de sua 

interação com os artefatos, ocorre a compreensão dos artefatos, e sua 

interpretação. A interpretação ocorre no processo cognitivo humano, passando 

por imagens e planos mentais que correspondem a uma compreensão adquirida 

ou interpretada num sistema de compensações. Ademais, isso gera conceitos 

próprios que estão relacionados a aspectos sociais e cultu rais do indivíduo 

(Sternberg, 2010). 

O estudo da forma como as pessoas percebem, aprendem, lembram-se 

e pensam sobre as informações do ambiente é inerente à Ergonomia cognitiva 

e fazem parte da dela (STERNBERG, 2010).  

A definição de ergonomia adotada pela International Ergonomics 

Association (IEA), a partir de 2000, compreende human factors (fatores 

humanos, na tradução) como uma disciplina científica que tem o objetivo de 

compreender as interações entre os seres humanos e os componentes do meio, 

visando o bem-estar das pessoas e o desempenho global dos sistemas (Falzon, 

2014).  

Importante notar, ainda, que o ser humano interpreta as informações de 

forma cognitiva, acessando memórias. O processo mnésico do ser humano, para 

ser guardado e acessado quando necessário, ocorre por codificação, ou seja, os 

dados físicos e sensoriais são lembrados de forma representativa (Sternberg, 

2010). Essa representação é, tanto própria do ser humano, como inerente de 

sua relação histórica e social com os artefatos, dessa forma, Greimas (1984) e 

Mukarovski (2000), afirmaram que os signos podem seguir uma composição 

histórica, fazendo parte de um grupo primordial de sentido.   



40 
 

Para Bourdieu (1989, p. 9), os sistemas simbólicos são como um sistema 

político e econômico e infere a ele uma capacidade estruturante, indicando a 

possibilidade de ñisolar a estrutura imanente a cada produ­«o simb·licaò. 

Levando essa afirmativa para o estudo da função estética dos artefatos, 

entendemos que dentro de um grupo de usuários com mesmo conceito de 

consumo, seja possível encontrar estruturantes em comum nos signos. 

A partir de Sternberg (2010), percebeu-se que os elementos e 

organizações descritas são interpretados sempre em comparação com um ponto 

de partida, ou outro corpo de superfície como referência. A todos os referenciais 

sem©nticos ocorre o efeito de contexto, ñas influ°ncias do ambiente (e do 

observador) sobre a percep­«oò (Sternberg, 2010, p. 98).  

A partir de Sternberg (2010), Gomes Filho (2008), Oliveira (2005) e 

Mukarovski (2000), em seus estudos de ergonomia cognitiva e semiótica, foi 

possível identificar referenciais semânticos que são utilizados no processo de 

análise e interpretação de artefatos de moda pelo designer de moda. Os dados 

estão apresentados na Figura 6, a seguir: 
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Figura 6 ï Referenciais semânticos do Design 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir de síntese feitas das referências bibliográf icas. 
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A concordância não é uma ordem geral, uma vez que a compreensão dos 

símbolos não é congênere, ao mesmo que une, divide, surgindo grupos com 

diferentes concepções, ou subculturas, isso por haver entre as culturas posições 

de poder que remetem atributos de poder, também, aos conceitos simbólicos 

(Bourdieu, 1989). 

Os referentes semânticos foram agrupados por semelhança em três 

categorias: a. elementos semânticos, b. organização espacial e c. percepções. 

Ao analisar estes referentes semânticos, que constituem os artefatos, o designer 

de moda aplica sobre eles uma interpretação que é direcionada. Influem sobre 

essa análise o perfil de consumidor requerido pela marca, os requisitos do 

Design, as tendências de moda em voga para a temporada, objetivos da marca 

dentre outros. O que ocorre entre a análise e a interpretação dos referentes 

semânticos, e o direcionamento necessário, é o processo criativo do designer, 

executado no Processo de desenvolvimento de Produto (PDP) e sobre o qual 

incorrem os métodos e processos do Design.  

Dando continuidade à proposta dessa pesquisa, para alcançar o objetivo 

específico: b. Analisar metodologias de PDP, e ferramentas úteis para 

interpretação no Design de moda; no próximo capítulo e seus derivados serão 

trazidos dados da pesquisa aplicada em agosto de 2020, e análises do 

referencial teórico a partir de Bona (2019), Krippendorff (2005), e Santos (2009).  
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4 METODOLOGIAS DE PDP NO DESIGN  

 

Em investigação com pequenas empresas (MPEG) e empreendedores 

individuais (MEI), Bona (2019), recortou algumas características dos 

profissionais do Design em Santa Catarina, como:  

 

¶ ño designer, é parte inerente e importante do processo, é ele o 

humano que manifesta sua criatividade através das escolhas e da 

combina­«o de ideias que cria durante o percurso metodol·gicoò 

(2019, p.17), 

¶  ñum envolvimento emotivo muito forte com a marca e os artefatos 

e a presen­a do esp²rito empreendedorò (Bona, 2019, p.129).  

¶ Todos afirmaram ñque n«o utilizam nenhum m®todo ou modelo de 

referência do Design para projetar suas cole­»esò (Bona, 2019, 

p.101), 

 

A pesquisa de Bona (2019), possui dados que corroboram com dados 

obtidos da análise da pesquisa aplicada em agosto de 2020, que gerou 

informações sobre o PDP no Design de moda e demonstrou a necessidade de 

um modelo interpretativo. Foi possível perceber uma correlação própria nas 

metodologias do Design aplicadas pelos designers de moda, em seus Processos 

de Desenvolvimento de Produtos (PDP), que lhe conferiam metodologia própria, 

mais rapidez e fluidez entre as etapas.  

No próximo tópico, serão apresentados os dados acerca da metodologia 

de PDP para o Design de moda encontrada na pesquisa de Bona (2019), e de 

agosto de 2020. Essa análise será comparada ao método de Design semântico 

de Krippendorff (2005) e com a metodologia de PDP de Montemezzo (2003), que 

detalhou algumas diretrizes metodológicas para o projeto de produtos de moda 

no âmbito acadêmico. 
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4.1 PESQUISA DE AGOSTO DE 2020 

 

Em agosto de 2020 foi empreendida uma pesquisa com cinco 

profissionais de diferentes atividades no Campo da Moda: um designer júnior, 

que possui uma marca e desenvolve e vende produtos artesanais da cultura 

tradicional de uma cidade do Vale do Itajaí (SC). Dois designers plenos, sendo 

um que desenvolve coleções para marcas de fast fashion nacionais, e um que 

efetua compras internacionais para uma marca de artefatos de moda produzidos 

com seda. Um docente de curso técnico e Superior em Design de Moda de uma 

institui­«o do sistema ñSò, da regi«o do Vale do Itaja² (SC), e uma consultora 

independente que efetua pesquisas internacionais para empresas nacionais.  

O critério de escolha dos profissionais levou em considerações o tempo 

de profissão, os profissionais possuem experiência profissional no design de 

moda, formação superior em moda e relevante contribuição para o setor, 

atuando não apenas regional, mas nacionalmente. A pesquisa ocorreu de forma 

online, durante o contexto pandêmico do COVID-19, de um a 29 de agosto de 

2020. Buscou-se, a partir daí, organizar uma pré-avaliação fora do estado da arte 

e da bibliografia indicada.  

 

4.1.1 Da formação e área de atuação 
 

Aos respondentes foram atribuídos os pseudônimos R1, R2, R3, R4 e R5. 

Aos cinco profissionais selecionados foi enviado um questionário via Google 

Forms, com os seguintes questionamentos: 

 

1. Descreva sua formação na área do design e da moda, e qual sua 

principal atividade; 

2. Utiliza, conhece ou aprendeu algum método sistematizado que 

auxiliasse na identificação dos significados culturais que são dados aos artefatos 

e seus elementos visuais; 

3. Nome do método utilizado, caso reconhecido; 

4. Descreva os passos que seguiam para interpretar e aplicar significados 

já existentes nos artefatos a serem criados; 
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5. Sente falta de pesquisas que identifiquem os significados que as 

pessoas dão aos artefatos do vestuário? 

 

A imagem a seguir detalha mais informações sobre os participantes: 

 

Figura 7 ï Dados dos respondentes 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir de dados compilados do questionário. 

 

4.1.2 Do reconhecimento, da utilização e da nomenclatura do método 

utilizado 

 

Os profissionais questionados afirmaram não reconhecer um método para 

a interpretação de informações subjetivas de pesquisa e anunciaram, como 

metodologia do processo de desenvolvimento de produto (PDP), seu próprio 

método, ou que criavam fazê-lo de forma intuitiva.  

Por isso, o respondente R2, que possui formação técnica, é bacharel, tem 

especialização e mestrado em Moda e design, indicou que utilizava o método do 

politécnico di milano, proposto em 12 etapas.  
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4.1.3 Da importância de pesquisa, dos métodos e das ferramentas úteis 

no Design de moda  
 

O último questionamento perguntava se o profissional sentia falta de 

pesquisas que identificassem os significados atribuídos aos artefatos do 

vestuário. A maioria das respostas indicou que sim: quatro dos cinco 

respondentes mencionaram a carência de métodos e ferramentas úteis para 

interpretar as informações de pesquisa. Algumas semelhanças entre essa 

pesquisa e a de Bona (2019) foram identificadas e serão apresentadas a seguir. 

 

4.2 APROXIMAÇÕES DE PESQUISA 

 

De acordo com Fuentes (2006), o método do design para moda é um 

método fluído que se adequa à elaboração de Guilhermo Gonzáles Ruiz. Sua 

realização do projeto de design ocorre em 3 fases, a saber, analítica, criativa e 

executiva.  

O processo criativo compreendido no PDP ocorre, para Panizza (2004, 

p.137): 

 

pela livre associação de ideias (que) é muito utilizada e conduz a 
elaboração de outras, através de combinações. Com períodos 
alternados de aproximação e de afastamento do problema, o designer 

se retroalimenta de dados analíticos e reinicia diversas vezes o mesmo 
processo. 

 

Portanto, as aproximações metodológicas feitas nessa pesquisa 

objetivaram compreender uma metodologia padrão para o PDP e que contivesse 

ações próprias do design de moda. Assim, escolheu-se como ponto de partida o 

método de design para a moda de Montemezzo (2003) e o método de design 

semântico de Krippendorff (2005). 

Em análise dos dados gerados observou-se semelhança entre as etapas 

de design descritas pelos participantes e o método do design de moda descrita 

por Montemezzo (2003), a qual ocorre em seis etapas: 1. Planejamento; 2. 

Especificação do projeto; 3. Delimitações conceituais; 4. Gerações de 

alternativas; 5. Avaliação do artefato; e 6. Elaboração e realização do projeto.  
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Dessa forma, os passos descritos pelos respondentes foram aplicados 

nas seis etapas de Montemezzo (2003) e comparados com as etapas de design 

de Krippendorff (2005). Os dados comparativos serão descritos na Figura 8, a 

seguir: 

 

Figura 8 ï Etapas de design de Montemezzo (2003) e etapas dos respondentes 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Na pesquisa, observou-se que os designers de moda seguiam algumas 

das seis etapas descritas por Montemezzo (2003), mas em ordens diferentes 

durante seu processo criativo, e frequentemente revisitavam etapas e ações. 

Assim, os designers participantes descreveram ações tanto do processo 

analítico quanto do criativo do design. Em alguns casos, como mostrado na 

figura anterior, é possível perceber que algumas etapas descritas por 

Montemezzo (2003) não foram executadas, tais como: 

 

¶ R1: pesquisa de público e mercado, delimitações conceituais, geração de 

alternativas, elaboração e realização de produto; 

¶ R3: relação usuário x produto, delimitações conceituais, elaboração e 

realização do produto; 

¶ R4: planejamento, pesquisa de público e mercado, elaboração e 

realização de produto; 
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¶ R5: delimitações conceituais, geração de alternativas, elaboração e 

realização de produto. 

 

Isso traz à tona alguns questionamentos: 

 

¶ R1, ao realizar o planejamento e avançar para a relação usuário x produto, 

desconhece a importância de mapear o usuário? Ao não descrever ações 

de delimitação conceitual, geração de alternativas e elaboração e 

realização do produto, considera que essas não são tarefas 

metodológicas? 

¶ R3, ao descrever que realiza o planejamento e, em seguida, passa para 

a geração de alternativas, desconhece a necessidade de analisar a 

relação usuário x produto, indicar as delimitações conceituais e finalizar 

as alternativas com a elaboração e realização do produto? Ou acredita 

que essas etapas são intuitivas? 

¶ R4, ao ir diretamente para as delimitações conceituais e a geração de 

alternativas, desconhece ou acredita não ser necessário o planejamento, 

o mapeamento do usuário e a análise da relação usuário x produto? Ele 

considera desnecessário finalizar as delimitações do produto com a 

elaboração e realização dele? 

¶ R5 desconhece a metodologia para executar as delimitações conceituais, 

a geração de alternativas, a elaboração e a realização do produto? Ou 

acredita que essas etapas não fazem parte do processo criativo no PDP? 

 

Além disso, as etapas de Montemezzo (2003) menos descritas pelos 

respondentes foram: elaboração e realização de produto, seguida da pesquisa 

de público e mercado e das delimitações conceituais. O levantamento dos 

questionamentos acima somado às respostas dadas pelos respondentes 

durante a pesquisa permitiu observar que: 

 

¶ os designers desconhecem metodologias de auxílio interpretativo; 

¶ veem a necessidade de ferramentas úteis com esse fim; 
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¶ não executam ações analíticas relacionadas ao público e mercado, 

público e produto, e conceituação de produto. 

 

Portanto, é possível que essas etapas não sejam executadas por 

desconhecimento ou inexistência de uma metodologia que possa auxiliar sua 

execução dentro dos prazos necessários ao PDP no design de moda, quando 

são executadas, portanto, de forma intuitiva, conforme descrito pelos 

participantes.  

Já no Campo do Design industrial, as etapas são bem distintas com 

possibilidade de retorno, já no Campo do Design de moda, o que os dados 

podem demonstrar, dentre outras coisas, é o encurtamento da fase analítica em 

detrimento da geração de alternativas. 

Ao analisar a pesquisa de Bona (2019) sobre o PDP em pequenas 

empresas do setor de moda e compará-la com a pesquisa realizada em agosto 

de 2020, foram identificadas algumas similaridades em relação ao PDP. Uma 

delas é que os entrevistados em ambas as pesquisas desconheciam métodos 

específicos para auxiliar na compreensão de informações subjetivas, como as 

simbólicas, estéticas e de estilo. Outra similaridade foi a percepção dos 

designers de que o intervalo entre as fases analítica e criativa era mínimo, 

resultando na impressão de que a pesquisa por informações e a criação de 

artefatos ocorriam simultaneamente. 

Outra semelhança entre a pesquisa de Bona (2019) e a de agosto de 2020 

foi a valorização das ferramentas visuais no processo de design, especialmente 

no design de moda. Na pesquisa de agosto, os participantes também 

destacaram a necessidade de ferramentas úteis que pudessem atuar como 

método para a interpretação de informações subjetivas de pesquisa. 

Ao comparar os métodos descritos por Bona (2019) e os da pesquisa de 

agosto de 2020 com as teorias de Krippendorff (2005) e Santos (2009), os dados 

obtidos estão ilustrados na Figura 9. 
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Figura 9 ï Metodologia do design semântico centrado no usuário 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir das referências bibliográf icas. 

 

Na Figura 9, acima, as cinco fases do PDP do design semântico de 

Krippendorff (2005) foram inseridas na primeira linha. Em sequência, foram 

incluídos os dados da pesquisa de Bona (2019), da pesquisa realizada em 

agosto de 2020, e do modelo de Santos (2009). 

Observa-se que, na primeira etapa, tanto Bona (2019) quanto Santos 

(2009) e os participantes da pesquisa de agosto de 2020 realizam o estudo do 

problema, abrangendo os aspectos de criação do design. Krippendorff (2005) 

indica que essa fase está relacionada ao contexto de criação, narrativas e 

significados. Já na segunda etapa, que para Krippendorff (2005) se concentra na 

expansão e decomposição das narrativas e dos componentes semânticos, os 

demais estudos a interpretam como um momento de reconhecimento do público 

e dos aspectos do design. 

A terceira etapa, de exploração dos detalhes técnicos, no design e no 

design de moda, é vista como o momento de focar nos aspectos mercadológicos 
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e do consumidor. Na quarta etapa, a geração de estímulos sensoriais ocorre pela 

criação e definição das alternativas de design, acompanhadas das 

especificações do design e dos aspectos socioculturais e históricos do contexto 

de mercado e público. 

Na quinta etapa, Krippendorff (2005) define a reconciliação de 

incompatibilidades. No design de moda, esse momento é identificado como o da 

prototipagem e teste de modelos. No modelo de design for Aesthetics, de Santos 

(2009), o design inicia uma fase de contextualização semântica e atualização do 

design para, então, proceder à configuração. 

Por isso, é possível perceber que o PDP para o design, assim como para 

o design de moda, possui como similaridade o início pelo processo de pesquisa, 

a fase analítica para, então, partir para interpretação, desenvolvimento e teste. 

Como forma de compilar os dados obtidos no processo comum e orgânico de 

PDP para o design de moda, foram elaboradas etapas, as quais serão 

apresentadas na próxima seção.  

 

4.3 METODOLOGIAS DO DESIGN NO PDP  

 

Com base nas ações descritas no referencial teórico apresentado no 

capítulo anterior, foram compiladas as similaridades das fases analítica, criativa 

e executiva3 (Fuentes, 2006), do design semântico e do design para a moda e 

as ações mais comuns encontradas para o design de moda. A Figura 10, a 

seguir, apresenta as ações comuns em cada fase e ferramentas úteis descritas 

no referencial teórico.  

 

 
3 Segundo Fuentes (2006), as especif icações do design para a moda o mantêm como um método 
f luido, que se adequa a elaboração de Guilhermo Gonzáles Ruiz, em que a realização do projeto 

de design ocorre em fases analítica, criativa e executiva.  
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Figura 10 ï Interpretação no PDP do design de moda 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Conforme apontado, algumas ferramentas úteis como o painel semântico 

podem ser aplicadas na fase inicial PDP, como auxílio de organização para a 

tradução intersemiótica. Outras ferramentas, como as fichas semânticas 

propostas por Santos (2009), são aplicáveis em todo PDP, com especial auxílio 

na fase criativa para interpretação semântica das informações de pesquisa, 

traduzindo a linguagem semiótica para conceitos verbais.  
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Krippendorff (2005), Bona (2019) e Santos (2009) indicaram que 

referentes interpretativos auxiliariam o designer a constituir assertivamente a 

comunicação entre o artefato e o usuário.  Dada a necessidade apresentada 

pelos designers de moda, na pesquisa de Bona (2019), e na pesquisa aplicada 

em agosto de 2020, em ferramentas úteis para PDP.  

Assim, dada percepção nesta pesquisa, a da contração da fase analítica 

no design de moda, figurada, talvez, pela falta de sistematização metodológica 

própria, foram analisados, por meio do referencial teórico, ferramentas úteis 

possíveis para uso no PDP. O resultado será apresentado na próxima seção.  

 

4.4 FERRAMENTAS ÚTEIS PARA INTERPRETAÇÃO NO DESIGN DE MODA 

 

A semântica se utiliza do signo tanto quanto a semiótica, a diferença da 

semântica aplicada ao design é que ela deixa de tratar das características da 

linguagem, para preocupar-se com o que o artefato está comunicando aos seus 

usuários. A semiótica aplicada ao design trata do discurso formado socialmente4 

a partir das significações cotidianas, aplicadas aos artefatos. 

No design, a relação do ser humano com os artefatos é sempre analisada 

por sua constituição, na relação do ser humano com os artefatos há sempre o 

observador, o artefato e o significado, essa forma é descrita pela tríade semiótica 

de Peirce (2005). Greimas (1984, p. 41), por sua vez, indicou que foi ñbastante 

prudente do semioticista [...] confessar, logo de início, sua ignorância no que 

concerne ao modo de significação desses produtosò, servindo-se a reconhecer 

os efeitos dos sentidos. Apesar de a semiótica não ter pretensão de se configurar 

como um método, os estudos de Greimas (1984) e Peirce (2005) podem servir 

de auxílio ao aplicá-las como ferramenta de análise dos artefatos.  

Além da contribuição da semiótica para a semântica, há a contribuição da 

ergonomia cognitiva. Em Mervis e Rosch (1981), a observação semântica dos 

artefatos pode ser categorizada e correlacionada. Pelo seu método de 

categorização de memória semântica dois ou mais artefatos não são tratados da 

mesma forma, isso porque os estímulos são únicos, ainda que não tratados com 

 
4 Mais sobre a relação semiótica na cultura pode ser visto em AMÉRICO, E. V. O conceito de 
f ronteira na semiótica de Iúri Lotman. Rev. Estud. Discurso, n. 12, v. 1, jan./abr., 2017.  
Disponível em: https://www.scielo.br/j/bak/a/bjLH7zFRPJQwxJgJhjJCzPB/?lang=pt . Acesso em: 

28 ago. 2024. 

https://www.scielo.br/j/bak/a/bjLH7zFRPJQwxJgJhjJCzPB/?lang=pt
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exclusividade, o que forma a categorização como uma das funções básicas do 

ser humano.  

Nesse sentido, foram trazidos para essa análise a metodologia de Santos 

(2009), a qual aplica um modelo interpretativo para o design a partir do uso de 

ñFichas de desenvolvimento de referenciais sem©nticosò. Essas três fichas de 

Santos (2009) são categorizadas em referenciais de estilo do design, 

referenciais estéticos e referenciais simbólicos. Nas subseções a seguir, serão 

apresentados os estudos de Peirce (2005), Greimas (1984) e de Mervis & Rosch 

(1981) como ferramentas úteis para o PDP no design de moda.  

 

4.4.1 Da Semiótica 

 

Na análise dos signos, Peirce (2005) indicou uma relação triádica entre o 

signo, o objeto e o intérprete, a qual está exemplificada na Figura 11, a seguir:   

 

Figura 11 ï Tríade e relações triádicas dos signos 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, baseado em Peirce (2005). 

 

Conforme vemos na Figura 11, de acordo com Peirce (2005), a relação 

entre o intérprete e o objeto indica uma possibilidade, trata-se de uma correlação 

de comparação. Já a relação entre o objeto e o signo caracteriza-se em si, é uma 

correlação de funcionalidade, de realidade. E a relação entre o intérprete e o 

signo geram uma relação de qualidade, de realidade, compreendida pelo autor 

como uma lei geral, que traz a correlação de pensamento, as leis.  

Os correlatos de Peirce (2005), foram alinhadas segundo a relação 

artefato, indivíduo, signo, e serão apresentadas na figura a seguir:  
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Figura 12 ï Correlação triádica 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

A figura anterior demonstra a teoria dos correlatos, esta será 

exemplificada como ferramenta útil para o design de moda nesse capítulo.  

Para a análise de cada significado Peirce (2005), indicou a importância de 

escolher uma palavra específica para cada significado, a fim de que cada palavra 

tenha apenas um significado e não seja possível confundi-la com palavras 

indicadas em correlatos diferentes. Isso é indicado por Mervis & Rosch (1981), 

na teoria da categorização semântica, que será exemplificada no próximo 

capítulo.  

Nas relações entre os signos, ao identificar uma palavra para um signo 

determinado, ele poderá correlacionar-se com outro signo que ocupe uma 

mesma categoria macro, ao fim o conjunto de signos pode expressar uma ideia 

fundamental, um novo signo que, na verdade, representa o todo. Para Greimas 

(1984), há o todo possível nas análises de artefatos que são os blocos de 

significado, que resultam da categorização do signo durante interpretação dos 

dados sensoriais trazidos pelos artefatos ao seu usuário.  
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Greimas (1984), definiu que determinadas características atribuídas ao 

artefato são fruto da convergência de pontos de vista, o que permite uma leitura 

figurativa de artefatos visuais sem a possibilidade de encontrar significados 

estritos (GREIMAS, 1984). No contexto de semiose de Lotman (Américo, 2017), 

os signos encontram-se compreendidos dentro de uma esfera semiótica e, à 

fronteira dessa esfera, ocorrem trocas de informação que podem gerar, para 

dentro da semiosfera, outras pequenas semiosferas distintas. Portanto, a 

interpretação do signo depende, necessariamente, da compreensão da relação 

entre artefato, indivíduo e signo, num determinado tempo e espaço. 

Assim, a análise do signo pode iniciar pelo reconhecimento dos traços 

m²nimos, que produzem figuras e formantes pl§sticos, ou pela procura de ñblocos 

de significa­«oò, gerais, ou ñdispositivosò, unidades decompon²veisò 

(Greimas,1984, p. 31), utilizado o quadrado greimasiano, cuja representação 

pode ser vista na Figura 13, a seguir: 

 

Figura 13 ï Interpretação e categorização do signo 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir de Greimas (1984). 

 

De acordo com a forma estabelecida por Greimas (1984), vista na Figura 

13, acima, num primeiro momento há a compreensão de que um referido signo, 

por exemplo, homem, e seu contrário, mulher, fazem parte de uma mesma 

categoria geral, aqui chamado ñg°neroò, que é em si um bloco de significado e 

um signo definida pelo binarismo feminino/masculino.  
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Logo, se feminino é contrário de masculino, de acordo com a lógica mais 

comum, homem formará uma relação de contrariedade com mulher. Ainda, não 

ser homem implica ser mulher, numa relação de asserção, e não ser mulher 

implica ser homem, pela mesma relação. Esta aplicação da semiótica como 

ferramenta de auxílio na interpretação pode ser compreendida pela Figura 14, a 

seguir:  

 

Figura 14 ï Aplicação de ferramentas semióticas para interpretação de 

atributos semânticos 

 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Na Figura 14, acima, foram delimitados atributos semânticos para 

exemplificar as possibilidades de análise de um artefato, a partir das 

características estéticas, simbólicas e de estilo. Em cada linha foi indicada uma 

característica sensível, a partir da interpretação da pesquisadora e designer, por 

meio de sua formação profissional e cultural. A an§lise do artefato ñpasta de 

trabalhoò, como se vê na Figura 14, seguiu alguns passos, a saber:  

 

¶ caracterização estética, simbólica e de estilo; 

¶ análise da correlação triádica; 

¶ análise dos blocos de significação; 
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¶ análise da correlação do signo. 

 

 Na tríade semiótica, os atributos estéticos foram compreendidos na relação 

entre o intérprete e o artefato; o atributo simbólico, na relação entre o artefato e o signo; 

e o atributo de estilo, na relação entre o signo e o intérprete. Ao aplicar o quadrado 

semiótico de Greimas (1984) ao conceito simbólico de "alinhado", pode-se definir uma 

categoria macro que representa a organização dos elementos, e seu oposto, a 

desorganização.  

Dessa forma, novos signos podem emergir a partir dessas oposições e 

contradições. A proposta simbólica sugere uma escala de valor em que um artefato pode 

ser mais ou menos organizado. Essa relação será demonstrada na escala de valor 

apresentada na Figura 15, a seguir: 

 

Figura 15 ï Escala de valor da categoria do signo 
 

 
 
 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Voltando para a Figura 14 (ñAplicação de ferramentas semióticas para 

interpretação de atributos semânticosò), ao observar as características atribuídas 

ao artefato, percebeu-se que o intérprete, observando o artefato, identifica suas 

características estéticas aprendidas em sua formação histórico-cultural, e sobre 

elas, a partir do artefato e suas sensações, atribui uma característica simbólica.  

Os atributos estéticos e simbólicos foram compreendidos como partícipes 

de uma mesma natureza. Uma vez que se referem ao que é visível, e o caractere 

simbólico ñalinhadoò se refere à sensação obtida a partir do que é visível, pelo 

alinhamento dos elementos estéticos da imagem. 

Portanto, originados principalmente da interação visual com o artefato, ao 

perceber visualmente a matiz, o tom, a textura, as linhas, as formas, a volumetria 

e a relação entre os elementos do artefato, essas características são descritas 

como uniformes, estáticas e simétricas. O conceito de alinhamento atribuído a 

essas características é amplamente difundido tanto nas linguagens verbais 

quanto nas não verbais. 
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Assim, essas características podem ocupar outros estilos a partir do 

tempo e espaço. No entanto, foram compreendidas como representan tes de um 

estilo ñnobrezaò. Este, ao ser aplicado no artefato, induz os caracteres estéticos 

e simbólicos a uma constituição temporal e cultural específica, delimitando um 

espaço e tempo aos demais atributos. Tratou-se de uma interpretação do 

designer e que, no universo de uma coleção, delimitará conjuntos de atributos 

estéticos e simbólicos que se assemelhem, por assimilação, às compreensões 

de um estilo que remete à nobreza, uma que seja específica de um determinado 

tempo e espaço.  

As ferramentas úteis, portanto, não guiam a interpretação do designer, 

mas ajudam a organizar seus conceitos e a expandir suas capacidades 

interpretativas, por meio da análise de termos associados às características 

estéticas, simbólicas e de estilo. Essas ferramentas podem ser utilizadas em 

estudos de letramento visual e em metodologias de análise semântica nas fases 

iniciais do PDP. 

Assim sendo, nesta subseção exploramos as possíveis contribuições da 

semiótica para o PDP no design de moda. A seguir, abordaremos as 

contribuições da categorização de memória semântica e da ergonomia cognitiva, 

conforme estudadas por Mervis e Rosch (1981). 

 

4.4.2 Categorização de memória semântica 

 

Ao modelo de categorização proposto por Mervis & Rosch (1981), o ser 

humano distingue artefatos a partir dos materiais no espaço e no tempo, logo, 

os artefatos não são vistos isoladamente, mas em seu contexto cultural, de uso 

simbólico, estético, influenciado pelas famílias e componentes do artefato.  

Mervis e Rosch (1981) definiram que as categorias ocorrem em escalas 

hierárquicas bem diferentes entre si e quando os níveis entre as categorias se 

relacionam uns com os outros, há uma taxionomia. Isso sugere que entre os 

signos pode haver uma relação que não só a de oposição, já sugerida pela 

semiótica.  

Utilizando-se um quadro de inclusão e exclusão de níveis cognitivos, 

Mervis e Rosch (1981) definiram três níveis de abstração e de cognição, a saber, 

o nível superordenado; nível de base; e nível subordinado. Eles são divididos 
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pelo detalhamento que é dado na caracterização do que é descrito: o 

superordenado é o menos detalhado; o nível de base caracteriza o que é 

percebido primeiro na imagem, suas características fundamentais; já o nível 

subordinado utiliza mais características para descrever o mesmo artefato.  

Deste modo, para a aplicação da categorização, seguindo o modelo de 

Mervis e Rosch (1981), foram escolhidas duas peças com elementos semânticos 

semelhantes. A categorização foi feita a partir do texto que referenciava as 

imagens, cujas peças fazem parte de propagandas da revista Jornal das Moças, 

uma edição de agosto de 1948 e duas peças encontradas na loja virtual da marca 

Amaro, coleção de inverno 2021. Na Figura 16, abaixo, vemos as peças ñGola 

de peloò, 1948, e ñGola de peloò, 2021: 

 

Figura 16 ï Jaqueta com gola de pelo 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir da Revista Jornal das Moças (1948) e Amaro 
(2021). 

 

Na figura 15, acima, observamos duas jaquetas com gola de pelo e, 

apesar do corte e material das peças serem diferentes, ambas possuem gola de 

em formato parecido. Na comunicação da revista e da marca, observe que são 

dadas características semânticas para esse elemento.  

Nessa pesquisa, desconsideramos os demais elementos da peça e suas 

descrições e focamos apenas na gola. Portanto, na revista ñJornal das Moçasò 

(1948, p. 55), o referencial sem©ntico atribu²do ¨ ñampla gola de ófourrureô, 

elemento que foi reconhecido como característica deste modelo, foi de uma nota 

de alegreò.  

Portanto, o referencial indicado pela revista para a gola de pelo foi 

ñalegriaò. J§ a jaqueta da marca Amaro (2021a) recebeu a descri­«o ñJaqueta de 

couro sint®tico com gola com peloò, identificando o elemento gola com pelo como 
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diferencial. O primeiro procura descrever o caráter emocional da pessoa para 

estabelecer uma conexão positiva com a roupa, cujo referencial semântico dado 

à gola de pelo foi identificado como básico, diferenciado pela descrição no site 

da marca, em que, ño básico diferenciado que você estava procurandoò (Jornal 

das Moças, 1948).  

Na segunda jaqueta, surgem duas descrições de naturezas distintas. A 

primeira é racional, descrevendo as características da gola da peça, enquanto a 

chamada de marketing, "o básico diferenciado que você estava procurando", 

busca atrair possíveis compradoras ao evocar o estilo da peça. A interpretação 

utilizada nessa análise se fundamenta nos autores referenciados na base teórica 

desta pesquisa. Na Figura 17, a seguir, serão apresentadas as comunicações 

do Blazer 1948 e do Blazer 2021, respectivamente: 

 

Figura 17 ï Casaco acinturado 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024, a partir da Revista Jornal das Moças (1948) e de 
Amaro (2021b). 

 

Observemos que as peças apresentadas na Figura 17, acima, têm 

comprimento, cor e materiais diferentes, mas assemelham-se na silhueta, 

elemento que recebeu características semânticas nas comunicações do Jornal 

das Moças e no site da marca Amaro.  

No Jornal das Moças (1948, p. 20), a pe­a ® descrita como ñsobressai 

magnificamente a linha moderna, t«o do agrado das jovens elegantesò, referindo-

se a linha new look de Dior, com blazer acinturado e corte mais fino nas mangas. 

Isso tratava-se de uma característica de estilo da época, que buscava, sob ponto 

de vista da forma, dar ênfase a uma estética alongada com cintura mais fina. 
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No site da marca Amaro (2021b), a pe­a ® descrita como ñum estilo 

ultramoderno que você queria. Incrível para criar um look de trabalho. Feito de 

alfaiataria, esse blazer tem modelagem slim fitò. Assim, o conceito de 

atemporalidade aparece na segunda peça, que é mais minimalista e despojada, 

no entanto, outras qualidades estéticas são exploradas pelo decote deixando à 

mostra parte do corpo da mulher e o top. 

As características atribuídas às peças, pela comunicação observada na 

revista e no site da marca, foram compreendidas como categorias e, então, 

referenciadas na Figura 18, a seguir, seguindo o modelo de categorização de 

Mervis e Rosch (1981). A Figura também apresenta os conceitos principais 

descritos pela revista e pela marca, para os quatro artefatos, sendo possível 

fazer um comparativo entre os conceitos citados para os artefatos Gola de pelo 

1948, Gola de pelo 2021, Blazer 1948 e Blazer 2021: 

 

Figura 18 ï Categorização de Mervis e Rosch (1981) aplicada 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Por meio da Figura 18, acima, é possível analisar partes da peça, a gola 

e a silhueta acinturada aplicados nas categorias de Mervis e Rosch (1981). No 
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nível superordenando, para a gola, temos a primeira descrição feita de ambas, 

que é gola, elemento que mais representa o artefato. No nível de base, a gola 

recebe uma nova percepção, acrescida do pelo e é descrita de forma mais 

detalhada, como ñgola de peloò. No nível subordinado, o artefato recebe novos 

referenciais, mais detalhados, de descrição como alegre e diferenciado.  

Nas duas imagens da Figura 16 (ñJaqueta com gola de peloò), a gola de 

pelo é o elemento de maior expressividade das jaquetas, dado que foi 

identificado no anúncio. Do ponto de vista da forma, no design, o elemento 

procura evocar um estilo intencional como leitura do mapa mental das usuárias, 

o material macio e quente transmite conforto e uma sensação tátil agradável.  

Do ponto de vista simbólico, os materiais os colocam numa escala 

repertoriada pelas usuárias, o que seria, caro ou barato, exclusivo ou comum, 

bonito, feio, elegante ou desajeitado, dentre outros, ou seja, estabelece padrões 

sociais construídos ao longo dos tempos pela cultura dos artefatos. Nesta 

pesquisa, reconhecemos, ainda, a alegria e a diferenciação.  

A partir do exposto na Figura 18 (ñCategorização de Mervis & Rosch 

aplicadaò), buscamos uma conceituação que pudesse representar as 

caracterizações atribuídas aos elementos. No nível mais detalhado, a gola de 

pelo (ver Figura 16 ï (ñJaqueta com gola de peloò) foi compreendida como alegre, 

básica e diferenciada. Os conceitos ñbásicoò, ñalegreò e ñdiferenciadoò são 

conceitos que compreendem o estilo clássico e minimalista, com foco em um 

público mais jovem com toque de irreverência. O termo ñirreverenteò é apontado 

em terapia do luxo (2018) como oposto à seriedade, à sobriedade, apontado 

como um estilo que segue para a diversão e para o diferente, portanto, a 

categoria para a gola de pelo seria ñirreverênciaò.  

A característica de irreverência é comumente atribuída ao usuário jovem, 

tendendo à jovialidade, à rebeldia, pelo próprio significado da palavra, que é 

sinônimo de desrespeitoso, incivil, pessoa que não respeita as regras.  

Retornando à Figura 17 (ñCasaco acinturadoò), o blazer acinturado 

recebeu, tanto para a comunicação de 1948, quanto para a comunicação 

contemporânea, a descrição em nível superordenado como moderno e 

ultramoderno. Em um nível de base, os estilos moderno e ultramoderno foram 

acrescidos de uma afirmação, que agrada aos jovens, sendo uma identificação 

mais detalhada do artefato no que diz respeito à silhueta. No nível subordinado, 
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o mais detalhado, foram acrescidas as informações de alfaiataria, modelagem 

slim fit, para indicar que a silhueta acinturada, além de ultramoderna e que é o 

que o consumidor da marca quer, tem uma modelagem específica. Já a 

comunicação de 1948 indica que a modelagem acinturada, que agrada aos 

jovens, é o que lhe dá o caimento magnífico no corpo. 

Uma categoria fundamental em que as características principais dos dois 

artefatos podem ser compreendidas identifica a silhueta como algo que agrada 

a jovens elegantes, associando conceitos de jovialidade e elegância, além dos 

termos moderno e ultramoderno.  

Assim, uma categoria base que engloba todas essas características 

poderia ser denominada modernidade. O conceito de "moderno" reconhece o 

significado da palavra como sinônimo de novo, atual, e recente, atribuindo 

também um sentido de jovialidade. A elegância pode ser associada ao estilo 

moderno, o que faz da silhueta um somatório de outros referenciais semânticos 

da época, em que a elegância é representada pelo seguimento das últimas 

tendências e pela apreciação do novo. 

O propósito formal dos dois blazers é evocar um perfil mais alongado, com 

marcação na cintura para realçar a silhueta de quem os veste. Essa intenção 

conceitual, traduzida no design da peça, visa simbolicamente enaltecer a figura 

da mulher curvilínea. Esses fenômenos, associados a significados diversos, 

contribuem para a formação do caráter identitário e do gosto.  

Nesse contexto, os referenciais encontrados, como o "caimento 

magnífico", que agrada as jovens e corresponde ao que a consumidora deseja, 

podem ser amplamente analisados a partir de perspectivas sociais, identidade 

de gênero e feminismo, enriquecendo o repertório do designer e orientando a 

escolha dos elementos que irão compor o artefato. Essa escolha pode ser 

facilitada após a delimitação dos referenciais semânticos, utilizando o método de 

Mervis e Rosch (1981). 

Com base no exposto, foi construída uma rede semântica a partir das 

comunicações do site da marca de referência e das comunicações sobre os 

elementos descritos na revista "Jornal das Moças". O objetivo é compreender os 

valores atribuídos aos elementos descritos, como a gola de pelo e o blazer 

acinturado e as possíveis conexões entre essas caracterizações. Essa rede será 

apresentada na Figura 19, a seguir, e, à direita, foi inserida a categoria 
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"moderno" e, à esquerda, a categoria "irreverente", seguida pelos conceitos 

atribuídos aos artefatos que pertencem a cada categoria: 

 

 

Figura 19 ï Rede semântica 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Na Figura 19, acima, é possível perceber que, ao constituir os elementos 

em forma de rede, fica claras as relações de proximidade entre alguns valores. 

A exemplo do conceito de moderno e irreverente, que se conectam em primeiro 

grau com o conceito de jovialidade, de acordo com as valorações obtidas na 

revista Jornal das Moças e da comunicação feita no site da marca de referência.  

É possível perceber que foi feita uma correlação de artefato moderno e 

elegante, ao que é diferente do anterior, como a silhueta slim fit, tanto na 

comunicação de 1942, quanto na de 2021, demonstrando que determinados 

valores podem ter constância ao longo das décadas. Essa continuidade dos 

signos, para Greimas (1984), é um processo natural da constituição dos signos, 

uma vez que são os signos contemporâneos que a sociedade utiliza para 

constituir novos significados, deixando rastro entre o passado e a atualidade. 

Tal interpretação de atributos dos artefatos, tanto com uso de ferramentas 

úteis da semiótica, quanto da ergonomia cognitiva, só ocorreu a partir do 

repertório cultural e pessoal de designers, que foram os pesquisadores aqui 

envolvidos. Sendo assim, para o processo criativo do designer de moda durante 

o PDP, é vista a necessidade do letramento visual, de ferramentas de apoio 

analítico e de diretrizes estéticas, simbólicas e de estilo da moda, as quais 
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contemplem os diversos elementos visuais, movimentos da moda e simbolismos 

culturais.  

A contribuição do design para essa pesquisa se orientou em grande parte 

pelo trabalho de Santos (2009), que desenvolveu as Fichas de Referenciais 

Semânticos de uma metodologia própria para uso no design industrial, como nos 

processos de ensino e aprendizagem em Cursos Superiores de Design. 

 

4.4.3 Do Design 

 

As fichas de Santos (2009), foram utilizadas como modelo para 

formulação das Cartelas de Referencial Semântico nessa pesquisa. Em sua 

pesquisa, Santos (2009), aponta para o uso das fichas durante o PDP, como 

ferramenta analítica no início do processo criativo. As fichas auxiliam o designer 

na compreensão de atributos semânticos, a partir da compilação de diversos 

atributos e características.    

A ficha de atributos estéticos (sensoriais), algumas características 

interpretativas que podem ser dadas aos artefatos, a partir de uma análise da 

forma, cor, tato, gosto, cheiro, som e outros. A ficha de atributos simbólicos 

(perceptivos), tratou de percepções emocionais, constituindo-se por signos e 

seus opostos. A ficha de atributos de estilo (perceptivos), tratou dos estilos 

reconhecidos do design ao longo do século XX.  

As fichas apresentam campo para seleção e outros para escrita dos 

elementos estudados. Essa organização foi trazida para essa pesquisa e será 

apresentada nas Cartelas de Referencial Semântico em capítulo específico. A 

Figura 20, abaixo, demonstrará as três fichas elaboradas por Celio Teodorico 

dos Santos.  

A aplicação dessas fichas nas fases iniciais do PDP estendeu-se ao 

processo de ensino e aprendizagem, segundo o autor havia ñfalta de 

compreensão e visualização dos estudantes em estabelecer as ligações desses 

vários conhecimentos teórico e prático em busca da linguagem intencionada 

para o produtoò (Santos, 2009, p.106). Além disso, o autor indica a possibilidade 

de materiais de apoio para compreensão dos atributos, tais quais o painel 

semântico. 



67 
 

As fichas de referenciais semânticos de Santos (2009) podem ser 

aplicadas para a análise de pesquisa, produto e desenvolvimento de novos 

produtos. Segundo o autor, a utilização das fichas em procedimentos de análise 

de atributos de design ñdar§ agilidade ao processo de projeto e, espera-se que 

a configuração final pretendida seja obtida mais facilmente e, que a condução do 

processo e tomadas de decisões se tornem mais objetivos, em relação aos 

fatores subjetivos dos aspectos de linguagem do produto trabalhados aquiò 

(Santos, 2009, p.112), como vemos no exemplo da Figura 20, a seguir: 

 

Figura 20 ï Fichas de Referencial Semântico de Santos (2009) 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024, baseado em Santos (2009). 

 

Com objetivos semelhantes, voltados ao design de moda, essa pesquisa 

constituiu-se a partir da pesquisa de Santos (2009). Mais autores definem a 

importância do processo analítico no design, como Baxter (2000), que descreveu 

como métodos de projeto no processo de projeção conceitual: a. Análise do 

espaço do problema. b. análise das tarefas; e c. análise das funções do produto. 

Além disso, como método criativo: a. análise e definição do problema.    
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Nesse sentido, dando seguimento aos objetivos específicos dessa 

pesquisa, o próximo capítulo apresentará os movimentos de moda do século XX 

numa perspectiva eurocêntrica e a partir da pesquisa de Scoz et al. (2019) e de 

Mendes, La Haye e Borges (2009). 
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5 REVISÃO SINCRÔNICA E DIACRÔNICA DE ARTEFATOS DE MODA 

 

A revisão sincrônica e diacrônica dos artefatos de moda apresentada 

nesse capítulo se constituiu a partir da revisão diacrônica dos artefatos de vestir 

na moda feita por Scoz et al. (2019)5. A obra foi utilizada como recorte de 

referência por seu aprofundamento em questões da semiótica cultural 

relacionados a roupa.  

Para isso, a autora documentou as transformações de artefatos de vestir 

femininos e masculinos no transcurso do tempo a partir da premissa e de 

movimentos que mudaram a dinâmica humana de viver, conviver e trabalhar, e 

que podem ser vistas nas transformações ocorridas no vestuário e de 

representar novas relações estéticas com os artefatos 

Ademais, a revisão diacrônica se origina pela análise de material histórico 

e visa demonstrar as mutações de um determinado artefato no transcurso do 

tempo (Bonsiepe, 1986). Dessa forma, a partir da análise diacrônica elaborada 

por Scoz et al. (2019) foi possível elaborar a revisão dos principais estilos da 

moda do século XX presentes no referencial teórico de Mendes, La Haye e 

Borges (2009).  

Assim, observando os dados descritos por estes autores para os estilos 

da moda do século XX, buscou-se efetuar uma análise sobre eles a partir das 

alterações semânticas descritas por Scoz et al. (2019).  

Para a revisão sincrônica, o referencial teórico foi a obra de Mendes, La 

Haye e Borges (2009) e foi possível observar, por meio dela, a moda do século 

XX em movimentos e inovações, dos estilos masculino e feminino e delimitar 

referentes de estilo, a saber, materiais, cores, formas, linhas, volumes e 

processos produtivos dos artefatos de vestir (Bonsiepe, 1986) e demais 

referentes que comporão as Cartelas de Referenciais de Estilo da moda.  

No entanto, e isso é importante salientar, a elaboração do modelo 

interpretativo dessa pesquisa visa ampliar seus usos para além da roupa a todos 

os artefatos possíveis dentro do campo de estudos da Moda.  

 
5 As informações da obra de Scoz et al. (2019), apresentam-se numa perspectiva ocidental e, 
portanto, eurocentradas, concluídas a partir de materiais de pesquisa existentes e de livre acesso 

na formulação da pesquisa da obra. 
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Isso significa dizer que a roupa se transformou ao longo dos séculos, 

gerando blocos de significado específicos num determinado espaço e tempo, 

que compõem os estilos da moda. A passagem de um estilo para outro é 

marcada pela alternância dos signos, em oposição aos do estilo anterior. Isso 

acontece porque a decodificação das informações simbólicas culturais 

pressupõe um sistema de referências (Avelar; Ayer, 2020).  

Sendo assim, Scoz et al. (2019) indicou que até o século XX, a vestimenta 

seguiu padrões sociais determinados pelo binarismo de gênero a partir do sexo 

biológico, o qual determinou o que seriam vestes masculinas e vestes femininas 

a partir dos papéis de cada gênero na sociedade.  

No século XX, a industrialização crescente rompeu o senso estético do 

século XIX, trazendo formas retas e menos processos de fabricação. O estilo de 

vida industrial gerou duas novas classes sociais, diferenciando-se pelo feitio, 

cortes e materiais. A burguesia traduziu-se no domínio dos meios de produção, 

com etiqueta social que visava se diferenciar da nobreza e da aristocracia e os 

artefatos seguiram novas valorações, diferenciando-os entre a sobriedade do 

trabalho dos artefatos masculinos, além da opulência nos detalhes dos trajes 

femininos num movimento reconhecido como a grande renúncia masculina6.  

Foi no século XX que ocorreu uma profusão de estilos de moda oriundos 

dos mais diversos movimentos artísticos, arquitetônicos e da literatura. A seguir, 

serão apresentados os principais estilos da moda a partir do final do século XIX, 

encontrados no referencial teórico e com as respectivas análises7. 

 

 
6 Mais sobre o tema pode ser visto em: RUVIARO, Almery Junior; GHISLENI, Taís Stef fenello; 
BECKER, Elsbeth Léia Spode. A grande renúncia masculina. Disciplinarum Scientia. Série: 

Sociais Aplicadas, Santa Maria, v. 18, n. 2, p. 1-14, 2022. Disponível em: 
https://periodicos.ufn.edu.br/index.php/disciplinarumSA/article/view/4321/pdf . Acesso em: 31 
ago. 2024. 
7 As análises dos referentes semânticos apresentadas nas f iguras deste capítulo foram b aseadas 
no referencial teórico. No entanto, sofreram inf luência do repertório cultural dos autores 
pesquisadores. Portanto, serão apresentados num contexto normatizado oriundo do aprendizado 

em cursos de moda, de perspectiva ocidental e eurocêntrica. 

https://periodicos.ufn.edu.br/index.php/disciplinarumSA/article/view/4321/pdf
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Figura 21 ï Estilos e elementos constituintes do século XX 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

A Figura 21, acima, inicia com o estilo ñBelle Èpoqueò, que foi do final do 

século XIX até pouco antes do início do século XX. A seguir, na Figura 22, estão 

apresentados outros estilos do século XX e o objetivo é exemplificar a 

subjetividade dos elementos semânticos constituintes dessa fundamentação 
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teórica pensando na história do Design e da Moda na premissa ocidental 

utilizando informações do referencial teórico: 

 

Figura 22 ï Estilos e elementos constituintes do século XX 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Nas Figuras 21 e 22, acima, em análise sincrônica (Bonsiepe, 1986), foi 

possível delimitar determinados referentes estéticos e simbólicos para cada 

estilo, oriundos da interpretação da pesquisadora e designer a partir de repertório 
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cultural próprio e de estudos da moda, numa perspectiva eurocentrada e 

ocidental.  

Conforme a ciclicidade da moda, um estilo em determinado tempo e 

espaço é sucedido por outro. Ao ser sucedido, o estilo novo busca compor-se da 

antítese do anterior. Logo, os signos serão constituídos a partir do que não são. 

Por exemplo, no estilo ñFolkò, os tons terrosos, cores neutras, materiais naturais 

como as camurças recebem uma atribui­«o simb·lica de ñnaturalò, de ñnativoò, 

ou ñartesanalô. Sucedido pelo estilo ñPopò, que possui mais os atributos coloridos, 

cores neon, tons fortes, dentre outros, e que passam a representar o oposto ao 

ñFolkò, como artificial, estranho ou industrial. 

Deste modo, ao resultado da revisão bibliográfica visto neste e em 

capítulos anteriores, foram categorizadas algumas diretrizes semânticas que 

serão apresentadas no capítulo 6, a seguir.  
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6 DIRETRIZES ESTÉTICAS, SIMBÓLICAS E DE ESTILO 

 

A pesquisa teórica apresentada até o momento possibilitou compreender 

que os referenciais semânticos são compostos pelas informações estéticas, 

simbólicas e de estilo que são dadas aos elementos semânticos, e compõem o 

artefato. A próxima figura foi elaborada para compreender a relação dos 

referentes apresentados:  

Figura 23 ï Referenciais semânticos 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

A partir dos dados apontados na Figura 23, acima, foi possível debruçar-

se sobre o problema de pesquisa, identificando e categorizando as simbologias 

culturais da relação do ser humano com os artefatos, que tomam caráter 

complexo no design e podem ser estudados pela ergonomia cognitiva. 

Então, a partir do referencial teórico interdisciplinar, foi possível encontrar 

diretrizes semânticas, as quais foram categorizadas conforme similaridade, 

sendo: simbólicas, de estilo da moda, e estéticas. Essas diretrizes foram 

aplicadas em Cartelas de Referencial semânticos, como formato de uso para um 

modelo interpretativo de auxílio no processo criativo durante o PDP do design de 

moda. Na Figura 24, a seguir, apresentamos a Cartela de Referencial Semântico 

de Estilo:  
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Figura 24 ï Referenciais de estilo da moda 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

 

Essa cartela é oriunda da pesquisa de Scoz et al. (2019). Na Figura 24, 

acima, é possível observar que, como movimento cíclico da própria moda, um 

estilo posterior tende a contrariar um estilo anterior, ou mesmo um estilo 

concomitante, se representados valores opostos entre os grupos.  

Dessa forma, os estilos aparecem sincronizados com os opostos que 

foram considerados mais significativos, comumente posterior a uma disrupção 
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de valores. Vale salientar que alguns estilos derivaram de outros como 

continuidade filosófica na mediação de comportamentos. 

A cartela apresentada na Figura 24, a ser utilizada durante as fases 

iniciais do PDP, exige que o designer assinale o estilo mais próximo 

correspondente à comunicação que espera expressar ou que é expressa no 

artefato, identificando no retângulo central da mesma linha, os elementos 

constituintes da forma que representam mais fortemente o estilo. 

Na parte superior da cartela são preenchidos o nome, a função principal 

do artefato e a comunicação esperada. Ademais, a pesquisa teórica 

proporcionou indicar referenciais estéticos, que podem ser aplicados em 

elementos constituintes da forma, conforme a Figura 25, a seguir:  
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Figura 25 ï Referenciais estéticos 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Observamos acima, na Figura 25, que o modo de uso indica a 

possibilidade de marcar os elementos semânticos, a organização espacial e as 

percepções pessoais ou do consumidor, correlacionando-os aos elementos 
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constituintes da forma, que são escritos pelo designer nos campos alineados. 

Nesta cartela, é possível, ainda, analisar os elementos visuais em relação às 

percepções do campo visual, separadamente, correlacionando os elementos 

semânticos, em sua organização espacial, às percepções obtidas.  

Assim, a cartela de referencial simbólico é apresentada na Figura 26, a 

seguir: 

Figura 26 ï Referenciais simbólicos 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 
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Com base no pressuposto de Mervis e Rosch (1981), de que as palavras 

usadas para categorizar elementos não podem se repetir, selecionou-se um 

conjunto de termos que agrupasse definições mais específicas. Isso promoveu 

maior diferenciação entre os conceitos e detalhou a pesquisa.  

Além disso, os referenciais simbólicos seguiram as orientações de 

Greimas (1984) e Peirce (2005) sobre contrário e contraditório. A cartela na 

figura anterior mostrou o signo como uma relação entre opostos, facilitando a 

compreensão de um significado e seu oposto. Na cartela, indica-se qual signo 

corresponde ao elemento descrito no contexto. Assim sendo, após a revisão 

teórica, foi proposta uma análise qualitativa dos dados, as quais serão 

apresentadas no capítulo seguinte. 
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7 ANÁLISE QUALITATIVA DOS DADOS DA PESQUISA TEÓRICA 
 

As simbologias de referenciais semânticos foram divididas em sua 

apresentação, como referenciais semânticos de estilo, simbólicos e estéticos, 

tendo como modelo as fichas de referencial semântico elaboradas por Santos 

(2009), para o design industrial. Elas foram elaboradas em momentos diferentes 

da pesquisa, com uso de informações obtidas no referencial teórico e na 

pesquisa empíricas com designers de moda em agosto de 2020. 

O objetivo da apresentação dos referentes em cartelas foi formar 

ferramentas interpretativas para o designer, úteis ao processo criativo, tanto para 

auxiliar na interpretação de informações subjetivas de pesquisa como durante o 

processo de ensino e aprendizagem do design e da moda.  O uso das cartelas 

não substitui a necessidade de letramento semântico, mas pode permitir a 

categorização de referentes pelo uso das ferramentas úteis apresentadas. 

Assim, o design se mantém como um trabalho cognitivo que depende do 

repertório cultural e criativo do designer. 

Os elementos levantados durante a pesquisa teórica demonstraram estar 

relacionados aos órgãos da visão, um aprofundamento do material apresentado 

poderia ser feito ampliando os órgãos de sentido contemplados nas cartelas. De 

maneira a, também, aprofundar o processo criativo e o de ensino e 

aprendizagem. 

Essa pesquisa não esgota as capacidades de referentes existentes. 

Novos referentes podem surgir a partir da elaboração de novas cartelas de 

referencial semântico, seguindo material teórico e valores do consumidor. Dessa 

forma, é possível pensar nas cartelas de referencial semântico, não apenas 

como ferramenta de análise e interpretativa, mas como um modelo interpretativo 

para o design para moda.  

Além disso, a pesquisa sobre métodos de PDP permitiu identificar etapas 

metodológicas diferentes, estabelecidas em três momentos distintos: Pesquisa, 

Análise e Geração de alternativas. Então, propusemos que as Cartelas de 

Referencial Semântico se aplicassem nas ações de especificação projeto, 

geração de alternativas e pesquisa técnica, tecnológica e prototipagem, nas 

quais são executadas a interpretação e a codificação dos referenciais. No 
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entanto, são compatíveis com a contextualização semântica, pesquisa e 

refinamento da forma.  

Dessa forma, foi necessário pensar na elaboração dessas cartelas 

como um modelo a ser constituído metodologicamente, que segue uma 

sequência projetual, o qual observamos na Figura 27, a seguir: 

 

Figura 27 ï Método sequencial para elaboração de Cartelas de Referencial 

Semântico 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Sobre a síntese do PDP para o design de moda, podemos observá-la na 

Figura 28, a seguir: 
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Figura 28 ï PDP no design de moda 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 
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O método sequencial de elaboração do modelo inicia com a pesquisa de 

referencial teórico do universo do consumidor. Essa pesquisa pode ser de 

público, tendências, marcas, artefatos e demais dados sensórios, estéticos e de 

estilo da moda. O objetivo é delimitar dados sensórios e agrupá-los em 

referentes simbólicos, estéticos e de estilo, os quais são atualizados e 

modificados conforme interesse do designer ou docente. 

Assim sendo, com base no método disposto na Figura 28 (ñPDP no design 

de modaò), acima, no próximo capítulo serão apresentados os dados obtidos a 

partir da aplicação do questionário pré-teste, das cartelas de referenciais 

semânticos e do questionário pós-teste, com estudantes e profissionais de 

design de moda.  
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8 VALIDAR DADOS DE PESQUISA E ANALISAR DADOS QUALITATIVA E 

QUANTITATIVAMENTE 

 

Para validação dos dados foi efetuada a pesquisa validativa, na qual 

foram utilizadas as cartelas de referenciais semânticos de forma impressa, num 

formato teste e elaborada pelos pesquisadores a partir do referencial 

bibliográfico. 

Essa etapa da pesquisa será apresentada separadamente, a partir das 

percepções dos estudantes, do docente e dos profissionais do design. O 

percurso de pesquisa seguiu o método de pesquisa do design, começando com 

a pesquisa exploratória, descrita na seção 4.1 (ñPESQUISA DE AGOSTO DE 

2020ò). Em seguida, passou-se à pesquisa avaliativa, para testar os materiais 

elaborados, e por fim, à pesquisa validativa, para testar o redesign. Esses testes 

ser«o apresentados neste cap²tulo e a Figura 3 (ñEtapas da pesquisa emp²ricaò) 

oferece uma descrição mais detalhada dos participantes e das localidades 

envolvidas na pesquisa. A seguir, serão apresentados os dados da pesquisa 

avaliativa. 

 

8.1 PESQUISA AVALIATIVA E VALIDATIVA DO MODELO INTERPRETATIVO 

 

De janeiro a agosto de 2022 foram aplicados testes com 3 profissionais 

do design de moda, a saber: 

  

¶ 1 designer júnior;  

¶ 1 designer pleno; 

¶ 1 designer sênior.  

 

Além destes, foram aplicados, ainda, com duas turmas, no total de 31 

estudantes, 1 docente de um curso superior em Design de Moda de uma 

instituição localizada em Blumenau, além de uma pesquisadora e docente de 

Moda de uma instituição de ensino pública localizada em São Paulo, esses 

últimos com intuito de demonstrar o uso do modelo interpretativo para além de 

Blumenau. 
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A aplicação da pesquisa avaliativa e validativa com as duas turmas obteve 

resultados distintos, muito provavelmente pelo contexto de trabalho e estudo dos 

estudantes. São eles:  

¶ 1 turma do 3º semestre de um curso superior em Design de Moda, com 

duração de dois anos; 

¶ 1 turma do 5º semestre de um curso superior em Design de Moda com 

duração de cinco anos.  

 

Ambas as turmas eram da mesma instituição, em Blumenau-SC. O 

docente responsável pela turma respondeu a questionários aplicados antes e 

depois do teste. Uma pesquisadora da área de design de moda, do Estado de 

São Paulo, participou através de uma entrevista aberta, realizada virtualmente 

pelo WhatsApp. Os dados foram coletados por meio de questionários pré e pós-

teste, formulados no Google Forms e enviados para os e-mails dos participantes. 

Sobre o uso das Cartelas de Referencial Semântico, foi definido que: a. 

Elas poderiam ser usadas separadamente ou concomitantemente, conforme a 

preferência e organização dos participantes; b. As cartelas são independentes 

entre si, mas se complementam no processo de desenvolvimento de produto; c. 

A utilização das cartelas foi prevista para a pesquisa de referenciais semânticos, 

no refinamento da pesquisa e durante o desenvolvimento de alternativas de 

produto. A próxima subseção tratará dos dados do teste realizado com os 

estudantes. 

 

8.1.1 Teste com turmas de um Curso Superior em Design de Moda 

 

Durante a aplicação do teste notou-se maior dificuldade de compreensão 

dos referenciais listados nas cartelas pela turma do curso de quatro anos, o que 

se justifica pelo fato de os estudantes possuírem menor número de unidades 

curriculares ministrado. 

A aplicação do teste foi feita em duas unidades curriculares diferentes. A 

primeira turma cursava Desenvolvimento de coleção e, a segunda, Desenho de 

moda informatizado. Nos dois casos, ambas as turmas haviam feito uma 

pesquisa de tendências, tema e consumidor e tinham iniciado a proposta de 

geração de alternativas.  
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As cartelas foram entregues juntas e os estudantes utilizaram 

concomitantemente, conforme organização própria, durante o refinamento e 

compreensão dos referentes de sua pesquisa. Durante a aplicação dos testes, 

percebeu-se que os estudantes da segunda turma tiveram mais dificuldade na 

compreensão do modelo e necessitaram de maiores explicações da docente, 

além de mediação da pesquisadora.  

Durante a entrevista, houve a compreensão de que o contexto profissional 

dos estudantes influenciou a forma de compreender a aplicação e o uso do 

modelo. Isso porque na primeira turma, a maior parte dos estudantes afirmou 

trabalhar em confecção, demonstrando-se favoráveis ao uso do modelo entre a 

pesquisa e a geração de alternativas de artefato. Já na segunda turma, uma 

maior parte dos estudantes afirmou trabalhar em empresas que prestavam 

serviços de confecção para Private Label. Ademais, demonstraram-se pouco 

favoráveis ao uso do modelo entre a pesquisa e a geração de alternativas. 

Então, ao iniciar a proposta, nas duas turmas, constatou-se que os 

estudantes não possuíam canetas, lápis ou utensílios de escrita coloridos, os 

quais seriam necessários para a proposta. Essa observação, alinhada às 

observações da imagem acima, demonstraram a viabilidade da aplicação do 

modelo interpretativo de forma virtual, por software ou app, conforme sugerido.  

Além disso, a maior dificuldade encontrada durante o teste foi na 

compreensão dos referentes que constituíam as cartelas, levando os estudantes 

a questionarem os professores, ou pesquisar na internet. Na Figura 29, a seguir, 

serão apresentadas algumas observações geradas durante a aplicação da 

entrevista.  
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Figura 29 ï Observações de pesquisa 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024.  
 

 

Essa dificuldade demonstrou que, enquanto ferramentas úteis, as cartelas 

podem impulsionar o ensino proporcionando uma experiência dinâmica de 

ensino. Os estudantes foram questionados sobre sua experiência durante o uso 

do modelo interpretativo, cujo retorno está representado na Figura 30, a seguir: 
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Figura 30 ï Nuvem de palavras da experiência do usuário 

 

 
 
 

 
 

 
 
 

 
 

 
 
 

 
Fonte: Produção do próprio autor, 2024.  

 

 

A aula com aplicação do modelo teve uma duração de 4 horas. Durante o 

processo, os estudantes demonstraram ansiedade e entusiasmo ao se verem 

obrigados a desconstruir seu padrão habitual de gerar alternativas. Eles também 

expressaram preocupação com a necessidade de analisar os elementos de 

pesquisa separadamente. Isso ocorreu porque o uso do modelo exigia que se 

desprendessem de vícios, como a compreensão de elementos semânticos 

baseada em repertório pessoal e a geração de alternativas com base em 

pesquisas de artefatos de outras marcas. 

Antes do teste, os estudantes foram entrevistados e questionados: 

 

¶ Já utilizaram algum método na criação ou na pesquisa que tenha 

auxiliado a compreender ou analisar os referenciais semânticos? 

 

Todos os estudantes indicaram que não conheciam nem haviam utilizado 

qualquer método sistematizado de interpretação que ajudasse a analisar e 

compreender referenciais semânticos. Isso justificou a dificuldade inicial em 

compreender o modelo. 

Após a aplicação do teste, novos questionamentos foram feitos aos 

estudantes e os dados coletados estão apresentados no Gráfico 1, a seguir: 
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Gráfico 1 ï Respostas afirmativas a cada questionamento 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 

 

Sobre o conforto visual das cartelas, foi identificado que as palavras estão 

muito próximas, causando confusão. Sobre o reuso das cartelas, o fato de ser 

papel impresso incomodou os estudantes, além de terem sinalizado a 

necessidade de mediação para aprendizado inicial do modelo.  

Ambas as turmas orientaram possibilidades de usos diferentes da 

proposta executada, como vemos no Gráfico 2, a seguir:  

 

Gráfico 2 ï Potenciais usos do modelo interpretativo 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024. 
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Deste modo, a turma 1 demonstrou considerar o modelo aplicável entre a 

pesquisa e a geração de alternativas, dando a ele novos usos. Já a turma 2, por 

sua vez, demonstrou menos animosidade com o uso do modelo na proposta 

apresentada, mas indicou mais potencialidades de uso. Segundo eles, elas 

estariam mais de acordo com a realidade de equipes criativas de confecções 

que atendem marcas private label. De modo geral, foi visto potencial do modelo 

em análise de linguagem, e para discussões grupais.  

 

8.1.1.1 Análise de Layout e uso do modelo interpretativo 

 

Durante o teste, os estudantes indicaram desconforto visual e dificuldades 

na compreensão das cartelas. Após explicação do uso e início das atividades, o 

modelo foi bem compreendido, no entanto, as palavras e significados descritos 

nas cartelas não eram de conhecimento dos estudantes. Essa dificuldade, 

contudo, pode ser eliminada.  

No teste utilizou-se uma versão de cartelas formada pelo referencial 

teórico desta pesquisa, já o modelo foi proposto para ser utilizado com uso de 

cartelas elaboradas a partir do referencial a ser constituído por docente, ou pelo 

designer a partir da pesquisa.  

Em relação ao desconforto visual, foi proposta uma análise das cartelas 

preenchidas pelos estudantes a fim de melhor compreender as dificuldades 

relativas ao layout. Essa análise está apresentada a seguir. 

 

a. Cartela de Referenciais de Estilo 

 

A Cartela de Referenciais de Estilo foi elaborada seguindo uma linha do 

tempo. Nesse sentido, um movimento comportamental constituído por modos de 

ser, estar e agir foi compreendido como estilo. Conforme a espiral da moda, cada 

movimento posterior buscou alterar os códigos de estética, sendo contrário ao 

movimento anterior. Dessa forma, na cartela, elas aparecem em direções 

opostas. Compreendeu-se, deste modo, que essa elaboração causou ruído na 

informação.  
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A estrutura baseada em opostos incluiu uma escala de valores que, 

juntamente com os espaços reduzidos destinados à escrita, mostrou -se 

dispensável para a eficácia do modelo. A utilização dessa matriz exigiu o 

emprego de canetas com cores distintas, cada uma correspondendo a um 

referente específico, à medida que eram anotados nos espaços designados para 

cada estilo. 

 

b. Cartela de Referenciais Simbólicos 

 

A Cartela de Referenciais simbólicos foi formulada como uma escala 

semântica, com duas colunas opostas. O espaço de escrita dos referentes, entre 

as colunas, demonstrou necessidade de ser maior, para comportar mais 

referentes.  

 

c. Cartela de Referenciais Estéticos  

 

Durante a avaliação da Cartela, os estudantes revelaram ter dificuldades 

com o layout proposto. Em resposta, eles desenvolveram seus próprios métodos 

de organização para associar elementos semânticos, disposição espacial e 

percepções aos referenciais semânticos que deveriam preencher nos espaços 

determinados. A Figura 31, a seguir, ilustra essa adaptação feita pelos 

estudantes: 

 

Figura 31 ï Preenchimento elaborado pelos estudantes 

 

Fonte: Produção do próprio autor, 2024.  

 










































































































