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Capitulo |

Estructura de la tesis

1.1 Resumen

El Disefio de Indumentaria se encarga de estudiar la forma, movimiento y proporciones
del cuerpo para crear indumentos que lo cubran y protejan. A raiz de ello, los disefiadores
innovan y descubren nuevas formas, recursos y técnicas. Para lograr esto, la industria de
la moda se vale de una técnica para crear el tipo de cuerpo que esta misma establece: la
ilusion Optica. Esta se define como una ilusion del sentido de la vista que nos lleva a

percibir la realidad de diferentes formas.

El objetivo de esta investigacidon es indagar los limites y posibilidades del efecto éptico
para generar una alteracion del cuerpo a través de recursos constructivos de la
Indumentaria. Con este fin, la pregunta de investigacién es la siguiente: ¢Con qué
estrategias del efecto dptico se puede producir una alteracién del cuerpo a través de
recursos constructivos de la Indumentaria? ¢Cuadles son sus limites y posibilidades en
relacion con la idea del cuerpo para discutir los estereotipos de belleza? Para poder
responderla se propone investigar al Op Art para obtener recursos sobre las ilusiones
Opticas, explorar técnicas de manipulacién textil, molderia y estampados para generarlas
sobre la percepcion del cuerpo, investigar efectos visuales con los que se puede lograr la
alteracién corporal y sistematizar alteraciones y referentes nacionales e internacionales.
Con estos objetivos se lograra disefiar una coleccion que refleje la busqueda de recursos
de la Indumentaria para generar una alteracién del cuerpo humano mediante efectos

Opticos y asi responder a la pregunta previamente formulada.

1.2 Introduccion
Esta investigacion se realizard partiendo de comprender al cuerpo, en relaciéon con el

indumento, como una estructura maleable y modificable, ya que desde hace tiempo la



silueta se adaptaba a las condiciones sociales y culturales de la época, y poder buscar
nuevas formas de liberar al cuerpo creando nuevas siluetas y utilizando materiales con los
que se pueda confeccionar una prenda y a su vez adquirir formas innovadoras. Como
método de investigacion se utilizaran recursos de la disciplina para poder generar
alteraciones en el cuerpo, tales como recursos constructivos, molderia experimental y

estampados.

El objetivo de este trabajo es indagar los limites y posibilidades del efecto dptico para
generar una alteracién del cuerpo a través de recursos constructivos de la Indumentaria.

Figura 1. llusiones dpticas. Fuente: Google Las ilusiones Opticas se definen como una

disponible en www.google.com A, . .
(disp : google.com) ilusion del sentido de la vista que nos lleva a

percibir la realidad de varias formas. Estas
pueden ser de caracter fisioldgico (efectos
de una estimulacién excesiva en los ojos o
el cerebro) o cognitivo (interviene nuestro
conocimiento del mundo). Las ilusiones
cognitivas se dividen en ilusiones de ambigiliedad, ilusiones de distorsién, ilusiones
paraddjicas e ilusiones ficticias (alucinaciones) donde las imdgenes no son perceptibles
con claridad por el ojo humano, ya que nuestro cerebro solo puede asimilar una imagen a
la vez. Tal como se explica en un articulo de la Clinica Baviera?, el cerebro maneja las
percepciones de color, forma, movimiento y textura a través de diferentes areas. Nuestro
cerebro no posee la capacidad suficiente para manejar toda la informaciéon que es
percibida por nuestros ojos y, por eso, nuestra mente tiene la necesidad de tomar atajos,
de elegir la interpretacién que le parezca mas légica. El cerebro procesa todas nuestras
percepciones del mundo exterior y las interpreta segun los conocimientos previos que
tengamos. En el proceso, parte de la informacidén puede ser reemplazada o borrada si va
en contra de nuestra légica, y completada, si se nos da incompleta. Esto origina las

ilusiones Opticas.

! Instituto Oftalmoldgico ubicado en Espafa.



Entender estos fendmenos es Gtil para comprender las limitaciones de la visién del ser
humano y la posibilidad de distorsién, ya sea en la forma, el color, la dimensién y la

perspectiva de lo observado.

Este concepto se lo relaciona con la disciplina utilizando la principal herramienta del
Disefio de Indumentaria: el cuerpo humano. Este elemento brinda infinitas posibilidades
de disefio y exige creatividad a la hora de disefiar. La forma y el corte de las prendas crean
sensaciones visuales. Dependiendo de cémo estos sean, nuestro cuerpo parecerd de una

forma u otra, transmitird mensajes distintos.

1.3 Estado de la cuestion
En relacion con el estado de la cuestidon, especificamente de autores, investigaciones y

publicaciones referentes al tema en cuestidn, los cuales se exponen a continuacion.

Con respecto a la presencia del Arte Optico en la Indumentaria, Padilla (2013) en su libro
“Arte, magia e ilusion: las ilusiones dpticas en el arte y otras producciones visuales” explica
que el disefio de moda aporta numerosos ejemplos a lo largo del siglo XX hasta la
actualidad con respecto a esta vinculacion. Los disefiadores realizan estos efectos visuales
a través de la imagen y el vestido, en la confeccidn (corte y silueta), en las aplicaciones

(volumen y relleno) y en los estampados.

En relacion con los estereotipos de belleza en la moda, Moreno y Bovio (2018, p. 168) en
su articulo “Educacidn, cultura, estereotipos, cuerpo, género y diferencias sociales en la
fotografia de moda” realizan una investigacidon sobre la repercusion de la publicidad en las

personas. Con respecto a esto comentan:

“La industria de la moda ha permitido que los productos que en ella se generan sean
percibidos como algo mds que un producto; los convierte en un promotor de los deseos
individuales con la promesa del deseo de diferenciacién con y ante los demas, y que,
segun la misma industria de moda inicié por la burguesia emergente con el fortalecimiento

comercial de las ciudades.”
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A raiz de lo expuesto anteriormente, se llega a la conclusién que el Arte éptico ha sido
utilizado en la Indumentaria mediante recursos del disefio y podemos afirmar que la
industria de la moda repercute sobre la forma de pensar de las personas sobre si mismos y
los otros, especialmente el cuerpo. Sin embargo, no hay registros de que se utilice el Arte

Optico y los recursos del disefio para discutir sobre el rol de la industria de la moda.

1.4 Problema de conocimiento

A través de la moda, desde su comienzo hasta la actualidad, hemos sido testigos de
distintos estereotipos de belleza que reflejan el contexto social, cultural y politico
alrededor del mundo. El mds conocido y criticado es el establecido por el capitalismo,
definido por Naomi Wolf como “[...] una tendencia impulsada por los medios masivos de
comunicacion, la sociologia y psicologia populares, la industria de la moda y cosmética y
una amplia gama de industrias culturales que producen imagenes para una economia de
consumo en las que las propias mujeres son consumidores y bienes de consumo que se
juzgan a si mismas segun parametros inalcanzables [...]”. Una de las técnicas utilizadas en
la industria de la moda para obtener un cuerpo adecuado a los estandares de belleza en la
actualidad son las ilusiones dpticas, las cuales, mediante el engafio a la vista, ayudan a
crear una silueta proporcionada siguiendo el concepto de belleza impuesto por autores
como Santo Tomas que la definen como un objeto que visto o contemplado causa deleite,
reuniendo sus partes la condicién de la proporcidon o la armonia. Por el contrario, segun
Saltzman (2004, p.156) desde el ambito del Disefio de Indumentaria se propone diferentes
posibilidades para realizar un indumento, ampliando las morfologias y teniendo en cuenta
la forma y movimiento del cuerpo. Para ello se comienzan a experimentar nuevas formas
de trabajo, como jugar con las formas desde lo volumétrico, los materiales y la molderia, e
introduciendo recursos constructivos, como las lineas y los planos, creando una nueva
geografia del cuerpo y buscando qué tipo de vestido se busca. A raiz de este desarrollo se
llega a la pregunta de investigacion: ¢Con qué estrategias del efecto dptico se puede

producir una alteracién del cuerpo a través de recursos constructivos de la Indumentaria?
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éCudles son sus limites y posibilidades en relacién a la idea del cuerpo para discutir los

estereotipos de belleza?

1.5 Marco teorico

Para abordar este proyecto resulta necesario enfrentar dos conceptos principales.

Si bien el Disefio de Indumentaria surge dentro del mismo ambito que la moda, son
conceptos muy diferentes entre si. El Disefio de Indumentaria, definido por Saltzman
(2004, p.10), es un redisefio del cuerpo. Lo que proyecta el indumento influye en quién lo
lleva, sus percepciones, sensaciones, la nocion de su cuerpo, su sexualidad, su vitalidad.
Mientras que a la Moda la define como un ciclo, que inicia con la concepcién de ciertos
lideres, cuya mision es replantearse las formas estipuladas y generar otras acordes, y si
estas formas son aceptadas y los productos rinden, a la fase de difusion le sigue una de
saturacidn, que anticipa la caida de este ciclo y su posterior recomienzo. La moda se
refiere a aspectos externos de las personas y las cosas. Ambos conceptos pertenecen al
mismo ambito que la belleza, entendida como un objeto que visto o contemplado causa
deleite, reuniendo sus partes la condicién de la proporcién o la armonia?. Siguiendo con lo
expuesto por Jacinto Choza (2000), en su proyecto de investigacion titulado “Estética y
Moda”, en la medida en que la moda opera con la belleza, juega, como ella, una funcién

similar de conexién entre lo superficial y lo profundo. (2000, p.32)

A través del vestido se ha modificado el cuerpo de acuerdo a los estandares de la época o
a las diferentes culturas. Nicola Squicciarino en su libro “El Vestido Habla” (1986, p.69),
describe diferentes modificaciones del cuerpo desde lo estético y cultural comenzando
por deformaciones del cuerpo realizadas en pueblos primitivos como simbolo de insercién
en las tribus, distincidn, creencias o simplemente cuestiones estéticas. También detalla
modificaciones a partir de la vestimenta, como la reduccion de la dimensién de los pies
mediante zapatos en las mujeres de la cultura china con la idea de que producia una

hipertrofia en los érganos sexuales y las hacia mds deseadas. Actualmente, Squicciarino

2 Santo Tomas de Aquino en su opusculo “De pulchro et bono”.
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explica que la deformacidon de los pies sigue vigente pero de manera inconsciente
priorizando la estética del calzado sobre la funcionalidad y comodidad, comenzando desde
la infancia. La siguiente deformacion que describe gira en torno a la obesidad. Las tribus
primitivas consideraban el exceso de grasa como un simbolo de distinciéon social y buen
cuidado del cuerpo. En Paris, a mitad del siglo XIX, circulaba el mirifaque inspirdndose en
la esteatopigia, definido por la autora como el “desarrollo excesivo de la grasa subcutdnea
gue recubre las partes posteriores de la mujer, asi como la parte mas alta de los muslos.”.
Este elemento consistia en una armadura colocada debajo de los vestidos para imitar
artificialmente la esteatopigia creando cierta atraccion y seduccién del cuerpo femenino.
También en Occidente se implementaba el corsé para comprimir la cintura y dar forma al
cuerpo, alterando la posicién de los drganos que con el tiempo provocaba ciertas
enfermedades. Esta prenda también implicaba una posicion socioecondmica y cierta
virtud, donde las mujeres pobres las utilizaban solo para estas y quienes no lo usaban eran

consideradas pecadoras.

A raiz del planteamiento de Saltzman (2004, p.143) en el cual busca que el disefo
encuentre nuevas alternativas para vestir mediante la experimentacién del textil sobre el
cuerpo, se continta describiendo una de las técnicas que se considera relacionadas a ello:
la molderia experimental. Segun Andrea Piraquive Ruiz, en su proyecto de investigacién
para la Maestria en Diseno de la Universidad de Palermo, el término “molderia

III

experimental” se relaciona con el disefio deconstructivista de disefiadores japoneses,
como Rei Kawakubo? y Yohji Yamamoto?, por su forma de ver a la cultura y a la sociedad y
por la preocupacién hacia el cuidado estético y la forma en que el cuerpo resalta sobre el
vestido. Como consecuencia de que el término no estd estipulado en el ambito de la moda,
Ruiz realizé algunas entrevistas en busca de respuestas. Una de ellas la realizé a Cecilia

Visciarelli (2013), ex estudiante de la carrera de Disefio de Indumentaria de la UBA, quien

aprendio esta técnica durante el transcurso de su carrera y la define como el planteo de

3 Kawakubo desafia los ideales de la forma del cuerpo y de la construccién de las prendas, empujando los
limites y combinando la moda con el arte.

“Yamamoto, con una visién opuesta a la moda, la transformé radicalmente con disefios asimétricos y
conceptuales inspirados en técnicas japonesas tradicionales.
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una nueva estructuracion desde el cuerpo, busca trabajar la indumentaria desde el mismo

pensandolo como un soporte para nuevas formas.

Siguiendo con la idea del cuerpo como soporte de nuevas formas, la asesora de imagen
personal y profesional Otis Rutinel crea una modificacion de siluetas a partir de las
ilusiones dpticas, a las cuales las define como elementos que permiten crear armonia en
una silueta o figura. En esa concepcidn incluye caracteristicas del Arte Optico, como el
color, textura, forma, figura, linea, ademas de los principios del disefio como son el ritmo,
balance y proporcién. En un articulo para la revista IMAGEN, el asesor de imagen Robert
Colberg detallé diferentes técnicas para lograr ilusiones dpticas efectivas, siguiendo el
estereotipo de belleza actual que consiste en hacer creer que una persona es alta,
estilizada, con cintura pequeiia o busto grande. Uno de los primeros métodos que plantea
Colberg es la utilizaciéon de colores. Los colores vivos y brillantes, como el blanco, crema,
verde esmeralda, sirven para resaltar partes del cuerpo sin agregarle volumen, mientras
que los colores oscuros, como el negro, gris, marrdn, se utilizan para dreas en donde se
quiere ocultar. A continuacion, le siguen las lineas. Utilizando lineas verticales se consigue
una silueta alargada, pero si son muy gruesas puede ocasionar un efecto contrario. Las
lineas horizontales aparentan que hay mayor volumen en un area. Colberg considera que
los estampados se utilizan para que una parte del cuerpo se vea mds voluminosa, por lo
gue aconseja que se debe evitar la combinacién de diferentes texturas. Por otra parte,
Saltzman (2005, p.86) propone configurar la silueta deseada y calificar la superficie
mediante recursos constructivos, definidos en su libro “El Cuerpo Disefiado” como “la
implementacion, en la materia textil, de una toma de partido sobre el cuerpo.”. Estos
recursos son divididos en dos, el primero son las lineas constructivas, que se clasifican a
partir de su ubicacién, los recorridos que dibuja, su calidad en funcién de los recursos
constructivos utilizados (tipos de unién, de costuras, de articulacién, etc.) y la relacién que
establecen entre si y en el conjunto, mientras que los planos se definen por las
caracteristicas de su superficie, su forma, su dimensién, su ubicacién en relacién con el

cuerpo y el vestido, y la relacién que establecen entre si.
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En cuanto al Arte Optico, definido en el libro “Historia Universal del Arte, Arte del siglo XX”,
como una de las corrientes que se basan en la pura visualidad y la psicologia gestaltica.
Los autores de este libro, Ferrer y Carrasco, explican que el movimiento en el arte éptico
se basa en la percepcion, ya que el movimiento no es real, sino que es sugerido de forma
virtual y requiere un esfuerzo de concentracion por parte del espectador. Este ultimo es
una parte fundamental de la obra dptica, siendo una de las primeras en reclamar la
presencia activa del espectador, la cual crea obras abiertas que pueden ser transformadas
y manipuladas por quien las contempla. “Se trata, pues, de un tipo de arte que produce en

el espectador una respuesta dptica y fisioldgica pero

Figura 2. Portada de la Revista Vogue.
Fuente: Revista Vanity Fair (disponible
en:

Segun Martinez Mufioz, en su libro “Arte https://www.revistavanityfair.es/lujo/a
rticulos/totem-vf-vestido-mondrian-
saint-

tanto en Estados Unidos como en Europa, se laurent/25964)

produjeron grandes exposiciones en las cuales se \ ( ) ( %,
consolidé el término de Op Art y sus imagenes -

alcanzaron una gran popularidad en el grafismo

también psicoldgica.” (2000, p.32)

Arquitectura del siglo XX, Vol. 2”, en los afios 60,

comercial y la moda. En esa misma época, se
producia una importante ruptura en la historia de la *U/_//‘
moda. Segun un articulo de la Camara Industrial
Argentina de la Indumentaria (CIAl), los cambios /(’i(;}Zﬁ -

sociales y culturales tuvieron un gran impacto en la |

forma de vestirse, convirtiendo a la moda en una forma de expresiéon y dando comienzo al
reinado de la juventud. En la segunda mitad de los afios 60, los movimientos artisticos,
como el pop arty el op art, y la musica, como los Beatles, fueron los que influyeron en las
creaciones de diferentes looks. El ejemplo mas emblematico es el vestido de Yves Saint

Laurent inspirado en los cuadros de Mondrian (Figura 2).

Segun el libro “Moda Vintage”, “el término op art se acufio para designar los efectos
Opticos de la linea y de las areas de contraste entre la linea y el color [...]” (2008, p.135) y

los disefiadores del momento las acoplaron a sus disefios. Las tipologias de las prendas
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contribuian con esta tendencia, ya que eran el lienzo indicado para aplicar esta tendencia
por la severidad de los vestidos de linea A y la simplicidad de las chaquetas cortas y los

abrigos.

Estos conceptos expuestos son fundamentales en esta investigacidon siendo de ayuda el
concepto belleza de manera tedrica para discutir los estereotipos de belleza establecidos
por la industria de la moda, mientras que los recursos constructivos aportaran una forma
de operar la Indumentaria contemporanea para identificar estrategias del efecto dptico

gue permitan alterar el cuerpo.

I. 6 Fundamentacion

En la actualidad, segun Saltzman (2004, p.143), el desarrollo de la vestimenta tiende a una
mayor funcionalidad y confort, pero el modelo de cuerpo ideal que propone la cultura se
ha vuelto tan estricto que un gran nimero de potenciales usuarios quedan excluidos del
mercado. A raiz de esto, plantea que el disefo debera buscar nuevas alternativas para
vestir y tipologias innovadoras para visualizar el cuerpo humano, a partir de Ia
experimentacién del textil sobre el cuerpo, modificando las siluetas con la intencién de

contemplar un cuerpo deformado sin que lo afecte fisicamente.

El propdsito central de esta investigacidn es contribuir al debate de los ideales de belleza
establecidos por la sociedad, principalmente al que esta vinculado con la industria de la
moda. Para ello se utilizaran técnicas que esta misma emplea para fomentar este
estereotipo y proponiendo tipologias innovadoras desde el dambito del Diseifo de
Indumentaria y sus recursos. Con esto también se buscard contribuir con el término de

molderia experimental.

1.7 Objetivos
A partir del marco tedrico expuesto, se describen los objetivos generales y especificos de

esta investigacion.
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1.7.1 Objetivos generales

Indagar limites y posibilidades del efecto dptico para generar una alteracién a la idea

establecida del cuerpo a través de recursos constructivos de la Indumentaria.

1.7.2 Objetivos especificos

Explorar técnicas de manipulacion textil, molderia y estampados para generar
ilusiones dpticas sobre la percepcién del cuerpo.

Analizar efectos visuales con los que se pueda alterar el cuerpo.

Asociar efectos visuales que modifiquen el cuerpo con ideas de belleza.
Sistematizar alteraciones con respecto a referentes nacionales e internacionales.
Disefiar una coleccién que refleje la busqueda de recursos de la Indumentaria para

generar una alteracién del cuerpo humano mediante efectos épticos.

1.8 Metodologia

El enfoque metodolégico utilizado en esta investigacion es cualitativo, ya que se

recolectaran datos de diferentes fuentes bibliograficas, como articulos y libros. Con ellas

se podran definir tanto los conceptos principales como los secundarios, planteados en el

marco tedrico, y a partir de estos se obtendran recursos los cuales se traducirdn a la

indumentaria para lograr posibles alteraciones corporales.

Esta investigacion se situard en la Moda contempordnea, la cual comienza con el siglo XIX

hasta la actualidad.
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Capitulo Il

Moda e Indumentaria

En el presente capitulo se desarrollaran los conceptos de Disefio de Indumentaria y Moda
para entender las diferencias entre estos que a simple vista parecen similares. Se
comenzara hablando del Disefio de Indumentaria como proceso y las herramientas
necesarias para llevarlo a cabo, y cual es el rol del disefiador. Mientras que en el ambito
de la Moda se desarrollara el sistema de la moda, los ciclos que la componen v,

terminando, con la actualidad de la moda y cémo es percibida por la sociedad.

Se utilizardn como bibliografia base los aportes de Andrea Saltzman, Sue Jenkyn Jones,

Antonio Donnanno y Wucius Wong.

1.1 Diseio de Indumentaria

Tal como se explicaba en el marco tedrico, Andrea Saltzman (2004, p.10) define el disefio
de indumentaria como un redisefio del cuerpo, proyectando en la ropa la calidad y el
modo de vida del usuario, ya que la ropa propone y construye espacios, habitos. Por lo
tanto, el trabajo del disefio de indumentaria es reelaborar y repensar las condiciones de la

vida humana y renovar nuestro modo de ser y habitar.

Por el contrario, desde un punto de vista mas técnico, Sue Jenkyn Jones (2013, p.166),
define el disefio como una mezcla de elementos conocidos como nuevos para crear
productos y combinaciones. Mientras que Wong (1982, p.9) lo define como “[..] un

proceso de creacion visual con un propésito.”

11.1.1 Herramientas del disefio
Entendiendo los dichos de los autores anteriores (Jones y Wong), las herramientas del

disefio son los instrumentos basicos que los disefiadores, en su sentido mds amplio,
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necesitan a la hora de crear. Con estas herramientas, el disefiador debe encontrar la

manera de combinar de forma creativa e innovadora.

11.1.1.1 Elementos del diseiio
Retomando la definicién anterior del disefio dada por Jenkyn Jones, (ver 1l.1) aquellos

elementos que deben mezclarse para obtener combinaciones y productos son siluetas,

lineay textura.

La autora define a la silueta (Figura 3) como “[...] la primera impresién de una prenda,
vista a distancia y antes de que se perciban los detalles.”(2013, p.168). Esta misma puede

variar y se complementa con el volumen.

Ajustado Recto Acampanado Linea imperio

Figura 3. Siluetas. Fuente: Disefio de Modas, Sue Jenkyn Jones (2013, p.168)

Jones explica:

“Al acentuar el cuerpo femenino con una linea en la cintura, la silueta se divide en la parte
superior e inferior, que necesitan un equilibrio visual y proporcién para lograr un efecto

armonioso.” (2013, p.168)

A continuacion sigue la linea, las cuales pueden ser duras, suaves, rigidas o flexibles. Se
pueden mover en varias direcciones y dirigen la mirada del espectador. También pueden

crear ilusiones y disfrazar u ocultar.
Estas lineas pueden darse a través de costuras.

Jones aconseja:
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“La lineas de costura verticales crean una sensacién de longitud y elegancia porque dirigen
al ojo arriba y abajo del cuerpo. Las horizontales tienden a ser mas cortas y centran la
atencién en la anchura del cuerpo. Las lineas a través del cuerpo pueden hacer parecer la

figura mas corta y ancha. “ (2013, p.169)

En cuanto a la proporcion “[...] es el modo en que uno se relaciona de manera visual todas
las partes separadas en el conjunto y se lleva a cabo midiendo [...]” (Jenkyn Jones, 2013,

p.169). Este elemento es Util para crear ilusiones de forma corporal.

Por ultimo, la textura es una caracteristica del textil que, en conjunto con las propiedades
del mismo, debe permanecer en el proceso de disefio. Los disefiadores pueden inspirarse

en ellay en el manejo del material antes que realizar bocetos. (2013, p.171)

Tal como explica Wong (1982, p.11), estos elementos estan relacionados entre si y no
pueden ser separados facilmente. Separados pueden ser indefinidos pero en conjunto

determinan la apariencia y el contenido de un disefio.

11.1.1.2 Principios del diseino
La forma en que los elementos anteriormente desarrollados se combinan son llamados
principios. Estos se detallaran a continuacién, de acuerdo al aporte realizado por Jenkyn

Jones (2013, p.177):

A) Repeticion: es el uso reiterado de los elementos de disefo, detalles o adornos. Es
regular o irregular. Puede formar parte de la estructura de una prenda o ser una
caracteristica del mismo tejido.

B) Ritmo: puede provenir de la repeticién de elementos o de estampados.

C) Graduacion: es un tipo de repeticidon en el que los elementos se incrementan o
decrecen.

D) Radiacion: es el uso de lineas que parten en forma de abanico.

E) Contraste: Jones lo define como uno de los principios mas util. Se puede realizar a
través de los colores o las texturas.

F) Armonia: implica una similitud entre los colores, las telas y hasta en las prendas.
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G) Equilibrio: la autora lo define como la tendencia visual hacia lo simétrico, y lo
divide en vertical y horizontal. El equilibrio vertical son las caracteristicas
simétricas de izquierda a derecha, pueden ser solapas que hacen juego, bolsillos
alineados o botones espaciados regularmente. Por otro lado, el equilibrio

horizontal se diferencia en la parte superior e inferior.

11.1.1.3 Recursos Constructivos

Segun Saltzman (2004, p.86) los recursos constructivos son la implementaciéon de una
toma de partido sobre el cuerpo, asociando la creacién de la vestimenta a la anatomia.
Uno de estos recursos son las lineas constructivas que realizan recorridos tanto sobre el
cuerpo como en el textil para crear cierta silueta a través de la superficie de los planos y
de las uniones. Estas lineas son la continuacion de las lineas de la anatomia, las cuales

ayudan a modelar las formas y favorecen el movimiento.

Para la autora, el vestido establece un espacio contenedor del cuerpo. Este espacio esta
determinado por la unién de planos textiles, los cuales se originan en la anatomia humana.
Los planos pueden unirse entre si 0 mediante un elemento externo. Estas uniones, a su
vez, pueden ser continuas o discontinuas, fijas o desarticulables. A partir de esto se

pueden crear cierres y accesos.

Lineas constructivas Planos

Ubicacién en relacidon con el cuerpo y el Caracteristicas de la superficie

vestido

Recorridos Forma

Calidad de los recursos utilizados Dimensién

Relacidn entre si y en conjunto Ubicacién en relacién con el cuerpo y

el vestido

Relacién entre si

Cuadro 1.Cuadro de elaboracién propia en base al libro de Saltzman, El cuerpo disefiado (2013).

21



11.2 Sistema de Moda

El sistema de la moda nacié con la alta costura buscando el interés de la alta sociedad.
Con el nacimiento del pret a porter, la produccion de indumentaria se industrializé y se
amplié el consumo a la clase media. El sistema se democratizé a causa del consumo

masivo y cualquier grupo social pudo integrarse en él. (Saltzman, 2004, p.120)

La moda estd en constante transformacién y subsiste por los cambios que genera la

incorporacion de una novedad.

11.2.1 La moda y sus ciclos

Segun Jenkyn Jones, el ciclo de la moda comienza con el estudio del mercado y la
investigacion del disefio para la obtencidn de una inspiracidn. A partir de ella, el disefiador
comenzara una busqueda de tejidos y materiales, creacién de bocetos y el conocimiento

del proceso, lo cual llevara a la elaboracion de prototipos.

Estas primeras fases se unen con los proveedores de fibras o tejidos, los cuales realizan un
prondstico de tendencias y realizan una seleccién de muestras. Los disefiadores de telas
de punto dictan la paleta de color para el resto de la cadena. La eleccion de los colores, los
tejidos y los costos estdn a cargo de los ejecutivos, disefiadores, ayudantes y directores de

produccién.

Para la elaboracion de prototipos, el cortador y el disefiador trabajan en conjunto para
realizar las primeras muestras y la aprobacidn de estas estad a cargo de los directivos. Esa
seleccion se envia a las fabricas para que comience la produccién masiva y distribuirlo en
las tiendas o compradores mayoristas. Llegado a este punto, el disefiador estara

comenzando con una nueva busqueda de inspiracion.
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Inspiracion

il

Comienzo del siguiente ciclo

Figura 4. La moda y sus ciclos. Fuente: Disefio de Modas, Sue Jenkyn Jones (2013, p.152)

11.3 El cuerpo en el diseiio y en la moda
Siguiendo los dichos de Saltzman (2004, p.19), hay que conocer en profundidad la
anatomia y la movilidad humana para desarrollar el disefio de indumentaria. Se debe

tener en cuenta tanto sus aspectos externos (contextura, anatomia, proporciones,



movimientos) como los internos (autopercepcion, sensaciones tactiles y visuales, actitud
corporal). La autora nos lleva a percibir el cuerpo como un espacio individual y colectivo,
“[...] como usuario que percibe el mundo a través del vestido y como cuerpo integrante de

una cultura y un contexto.”

Las articulaciones (tendones y musculos), su

ubicacién, angulos de apertura y direccionalidad,

hombros =~

codos

son fundamentales a la hora de pensar la

cintura —

morfologia teniendo en cuenta las actividades
rodilias

qgue realiza el usuario. Saltzman dice: “[...] las

articulaciones plantean limites formales que es

twhillos

preciso considerar para evitar tensiones o

Figura 5. Puntos de articulaciones. Fuente: impedimentos al desenvolvimiento natural del
El cuerpo disefiado, Andrea Saltzman (2004,
0.30) cuerpo.” (2004, p.29) (Figura 5)

En cuanto a las proporciones, y siguiendo los dichos de la autora, sirven para establecer
pardmetros de comprensién y representacién del cuerpo vy, asi también, los diferentes
elementos de la vestimenta (siendo la longitud de los planos y la ubicaciéon de accesorios

en las prendas). (Figura 6y 7)
En relacidn a este aspecto, Saltzman (2004, p.31) aconseja:

“[...] debemos tener en cuenta que estas proporciones representan una medida postulada
como ideal, y que finalmente es imprescindible indagar en las proporciones de los cuerpos

reales para dar una respuesta efectiva a las necesidades del usuario.”
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Figura 6. Variacion segtn edad y Figura 7. Variacién segin
sexo. Fuente: El cuerpo disefiado, proporciones de un adulto. Fuente: El
Andrea Saltzman (2004, p.31 cuerpo disefiado, Andrea Saltzman

(2004, p.31)

Por otro lado, Antonio Donnanno realiza una revision de la figura femenina

utilizada comunmente en la industria de la moda. (2014, p.22)

Las formas de la figura femenina
se relacionan con figuras
geométricas. Se dividen en
personas con hombros y caderas
iguales y con cintura fina (Figura

8.1), personas con hombros vy

caderas iguales y con cintura Figura 8. Formas de la figura femenina. Fuente:

gruesa (Figura 8 2) persona con Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1, Antonio
’ Donnanno. (2014, p.22)

cadera mdas anchas que los

hombros (también conocida como \ R“:"‘

/G I\

. ¢ 31 an A\ (¢
forma de pera) (Figura 83) y ) || L] by
S8 etz
persona con hombros mas anchos ! /{‘ [ ) ‘

que las caderas (Figura 8.4). \ \ }
7}% T wamoo > 4%
De acuerdo a las posiciones de la \ i (,
{8 I i
figura, Donnanno la divide en i 2'

Figura 9. Posiciones de la figura femenina.
Fuente: Técnicas de patronaje de moda,
Vol. 1, Antonio Donnanno. (2014, p.22)

posicién perfecta, cuando el Iébulo
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de la oreja se encuentra en perfecta linea vertical con la figura (Figura 9.1);
posicidon hacia adelante, cuando el I6bulo de la oreja se encuentra hacia adelante
respecto a la vertical de la figura (Figura 9.2); y posicidn erecta, cuando el I6bulo de

la oreja se encuentra en linea, pero hacia atrds con respecto al centro de la figura

(Figura 9.3).

Para las caderas (Figura 10), piernas (Figura 11), hombros (Figura 12) y espalda

(Figura 13) las divide segun su tipo y forma.

\
!

PELVIS REGULAR PELVIS CUADRADA PELVIS ROMBOIDE PELVIS CORAZON

Figura 10. Tipos y formas de las caderas. Fuente: Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1, Antonio Donnanno.
(2014, p.23)

PIERNAS DELGADAS PIERNAS GRUESAS PIERNAS ARQUEADAS PIERNAS ARQUEADAS
HACIA AFUERA HACIA ADENTRO

Figura 11. Tipos y formas de las piernas. Fuente: Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1, Antonio Donnanno.
(2014, p.23)
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HOMBROS REGULARES

\}V I

HOMBROS CUADRADOS HOMBROS MUSCULOSOS HOMBROS HUESUDOS

Figura 12. Tipos y formas de los hombros. Fuente: Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1, Antonio Donnanno.
(2014, p.24)

=woe =S ISPALDA PLANA ESPALDA INVERTIDA  ESPALDA REDONDA ESPALDA ENCORVADA

Figura 13. Tipos y formas de la espalda. Fuente: Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1, Antonio Donnanno.
(2014, p.24)

11.4 El textil
Tal como lo define Saltzman (2004, p.37), el textil es el elemento que materializa el disefo.
Ayuda a conformar la silueta en relacién con el cuerpo, lo contiene, provoca sensaciones

tanto internas como externas.

En el disefio, uno de los aspectos fundamentales que hay que tener en cuenta sobre el
textil son sus cualidades, es decir, su capacidad para crear volumen y de relacionarse con
la superficie. También debe tenerse en cuenta las sensaciones visuales, tactiles, sonoras y

olfativas, ademas de sus cualidades intrinsecas.

Coincidiendo con Saltzman, Jenkyn Jones define el tejido como el medio de expresion

creativo del disefiador y su correcta eleccion es la clave para el éxito del disefio. La autora
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explica que las telas tejidas se crean mediante el entrelazamiento de hilos verticales
(urdimbre) con hilos horizontales (trama) en angulos rectos unos con otros. La rigidez de
una tela se debe al numero de hilos de urdimbre y trama por centimetro. El borde de la
tela se hace con una mayor cantidad de hilos, o hilos mas fuertes, para estabilizar la tela

(orillo).

Antonio Donnanno, en su libro “Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1”, crea una
clasificacidn o codificacion de tejidos que considera “necesaria como un lenguaje comun

para los profesionales de las empresas de confeccion.” (2014, p.13)

1) Tejidos compuestos por dos o mas series de hilos con disposicion ortogonal.

Tejidos planos (Figura 14.1)

2) Tejidos de hilos parcialmente rectilineos, paralelos entre si y oblicuos a las dos

dimensiones del tejido. Trenzas (Figura 14.2)
3) Tejidos con tres series de hilos. Gasas de vuelta (Figura 14.3)
4) Tejidos de hilos con disposicidn sinuosa transversal. Punto fr trama (Figura 14.4)

5) Tejidos de hilos con disposicion prevalentemente longitudinal. Punto de cadena

(Figura 14.5)

6) Tejidos de hilos sinuosos, longitudinales y envueltos en espiral unos con los otros.

Tul (Figura 14.6)
7) Tejidos anudados. Redes (Figura 14.7)

8) Tejidos no tejidos. Fieltro, tejidos con tratamientos de agujas, tejidos obtenidos

mediante fusion. (Figura 14.8)
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Figura 14. Clasificacion de los tejidos. Fuente:
Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1,
Antonio Donnanno. (2014, p.13)

Actualmente, Saltzman (2004, p.43) explica que los textiles son dificil de reconocer debido

a las modificaciones realizadas en los materiales, mediante los procesos de acabado y

tintoreria y los materiales técnicos o inteligentes. En estos tiempos, lo que se busca es la

funcionalidad del textil, no el espesor como afos atras, que pueda adaptarse a las

condiciones y capacidades naturales, y que el usuario pueda adaptarse al medio de un

modo mas flexible y fluido.

11.5 Molderia

Desde el punto de vista del disefiador, Saltzman define la molderia como “un proceso de

abstraccion que implica traducir las formas del cuerpo vestido a los términos de la ldmina

textil.” (2004, p.85) La autora comenta que utilizando esta técnica que parte de talles y
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formas preexistentes, se empobrece el disefio y se pierde las infinitas posibilidades que

pueden surgir de la relacion entre la anatomia del cuerpo y la tela.

11.5.1 Molderia tradicional

Segln Antonio Donnanno , el molde es la
“representacion grafica de la estructura de una
prenda de vestir y constituye la base para las
sucesivas fases de confeccion y acabado de la
prenda.” (2014, p.16) (Figura 15). Se pueden
realizar manualmente o por computadora.

Dentro del primero se dividen en tres métodos:

1) Drapeado: se construye directamente
sobre el maniqui con una tela de muselina
de algodén. El autor comenta que se
necesita una notable habilidad de
manipulacion. Esta técnica es utilizada

por sastres.

2) Trazado a medida: Donnanno explica

gue se utiliza para personas con “[...] problemas de tallas
cuyas medidas no se pueden adaptar facilmente a los
patrones de base estdndar.” (2014, p.16). Este métodc
consiste en una medicién exacta de todas las partes del

cuerpo que requiera la prenda que se va a realizar.

3) Molde en plano: se elabora un molde base a partir del

cual se obtienen todos los demas.

11.5.1.1 Medidas estandar

Jenkyn Jones hace una revisién hacia el pasado para hablar del
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Figura 15. Molderia tradicional. Fuente:
Técnicas de patronaje de moda, Vol. 1,
Antonio Donnanno. (2014, p.16)

Figura 16. Posturas siglo XIX.
Fuente: Disefio de moda, Sue

inicio de la medicién. Segun su investigacion, los sastres JenkynJones. (2013, p.165)



notaron que la poblacion se podia dividir en diferentes tipos
de cuerpos (Figura 16). Gracias a esto, en el siglo XIX, la
sastreria se convirtié en una ciencia, posteriormente llamada
ciencia de la antropometria (Figura 17). Comenzaron
fotografiando, catalogando y midiendo las diversas formas

humanas en sus tierras y en otras mas lejanas.

Actualmente, los fabricantes son los encargados de las
medidas estandar, los disefios de moldes, la clasificacion y el
etiguetado. Segun la autora, estos métodos de medida
difieren de un pais a otro pero, a pesar de eso, es posible

designar talles de las prendas internacionalmente.

Figura 17. Moldes siglo XIX.
Fuente: Disefio de moda, Sue
Jenkyn Jones. (2013, p.165)

Jenkyn Jones explica que la mujer promedio en el Reino Unido, Estados Unidos y el centro

de Europa mide 163 cm de altura, su cuerpo tiene forma de pera y viste un talle entre el

42 y el 44. La mayoria de las empresas de moda producen prendas entre el talle 38 y 44,

sin embargo hay un tercio de mujeres que usan mas el talle 46.

Los fabricantes venden las prendas a los compradores con una gama de talles que

depende del usuario al que va dirigido. Actualmente, hay mas proveedores que empiezan

a ofrecer, segun la autora “[...] talles especiales (medidas grandes) [...]” (2013, p.165)

Tallas femeninas

Talla 8 10 12 14

altura 157.2 159.6 162 164.4

busto 80 84 88 93

cintura 60 64 68 73

cadera 87 90.5 5 99.5

parte superior cadera 79.5 84 89 94

cuello 34 35 36 37

parte inferior busto 61 66 71 76

de nuca a cintura 38.8 40.4 N 416

espalda 31.8 32 33 34.2

pecho 28 29.8 31 322

hombro 15 3 1 7 1.9 12.1

de hombro a muneca 56.2 571 58 589

axila 428 431 435 439

sisa 38.6 40.6 426 446

biceps 229 247 265 283

muneca 15 15.2 16 16.6

exterior pierna 99 100.5 102 103.5

interior pierna 74 74 74.5 74.5

teile 2 Al e ] Figura 18. Tabla de talles femenina.
de cintura a rodilla 61 61 61.5 61.5

de cintura a tobillo 94 94 95 95 Fuente: Disefio de moda, Sue Jenkyn Jones.
de la nuca al suelo 136 138 140 142 (2013’ p166)
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11.5.2 Molderia experimental

Tal como se habia explicado previamente en el marco tedrico, la molderia experimental es
una técnica muy nueva por lo que su término no se encuentra facilmente en libros. Por
ello, se recurrié a diferentes proyectos de investigacion para encontrar una definicién
certera del término. La estudiante de la Universidad de Palermo, Andrea Melissa Piraquive
Ruiz, plasmé en su tesis “La nueva arquitectura del vestido. La influencia del
deconstructivismo en el Disefio de Indumentaria” dos definiciones otorgadas por docentes
que trabajan con esta técnica. Cecilia Visiarelli, graduada de la Universidad de Buenos

Aires de la carrera Disefio de Indumentaria, la define como:

“Para mi la molderia experimental es una forma de trabajar la indumentaria desde el cuerpo,
o sea el cuerpo pensado como espacio habitable como soporte para plantear nuevas formas.
Lo que es molderia experimental es justamente eso el planteo de una nueva estructuracién

desde el cuerpo.” (entrevista de Piraquive Ruiz, 2013)
Por su parte, la docente de la Universidad de Cérdoba, Soledad Simdn, la describe como:

“Se trata de la experimentacién alrededor de la manipulacion tridimensional de la forma,
planteando otra mirada sobre el protagonismo de la molderia en el proceso creativo,
ayudando a percibirla como una estrategia proyectual que propone el disefio de prendas
desde la relacién entre el textil y el cuerpo. En esta busqueda se pretende incorporar nuevas
percepciones de la silueta y de las relaciones que pueden establecerse entre la indumentaria
y el portador. Surgen de esta experimentacidn nuevas estéticas y se redefine lo bello.”

(entrevista de Piraquive Ruiz, 2013)

La autora del proyecto de investigacion agrega una tercera definicién a raiz de una
entrevista personal a la disefiadora argentina Vero Ivaldi. Explica que a partir de las
transformaciones que se le pueden hacer a las bases empieza a surgir la molderia
experimental, y estas transformaciones se pueden dar como un recurso para disefiar
y al mismo tiempo cubren ciertas necesidades antropométricas y de caracter morfoldgico

del cuerpo mismo (entrevista de Piraquive Ruiz, 2013).
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A partir del entendimiento que la molderia figyra 19, Issey Miyake (2016).

Fuente: https://www.pinterest.es

experimental implica una separacion entre el textil y la
anatomia para crear nuevas siluetas, resultan util los
recursos que propone Andrea Saltzman para lograrlo
(2004, p.80). El primero es la intervencion de la
superficie textil, el cual genera nuevas cualidades en ell
material sin la necesidad de utilizar recursos de
confecciéon. Técnicas como drapeados, plisados y
torsiones logran tomar las formas del cuerpo sin realizar
recortes ni costuras (Figura 19). Estas intervenciones se

pueden realizar sobre la materia, sobre su estructura ¢

sus cualidades, agregando elementos externos. La
morfologia del vestido se puede dar tomando la forma del cuerpo o, por el contrario,

rigidizar el textil con diferentes procesos.

Otro de los recursos es el planteamiento de diferentes
resoluciones de confeccidn. Esto se puede dar a través del
corte y molderia de la prenda o mediante el uso de de distintos
recursos de modelado como los fuelles, frunces o pinzas.

(Figura 20)

Por dltimo, Saltzman propone incluir  estructuras
independientes articulando el vestido, como marco del cuerpo,
y el elemento externo, que permite conformar la silueta. Estos
elementos se puede superponer o anteponer, y se debe tener
en cuenta las necesidades del cuerpo y la funcionalidad del

vestido (Figura 21).

. ., . Figura 20. Rei Kawakubo
Para realizar la coleccién final del presente proyecto de (1992). Fuente:

https://www.metmuseum
.org

investigacion® se empleé como referencia el libro “Pattern

5> Se puede visualizar en el Anexo A.
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Magic” de Tomoko Nakamichi, en sus 5 tomos. En él se
plasman técnicas innovadoras de molderia y con cierta
tradicion japonesa, las cuales se pueden transformar
segun el realizador lo requiera. Del tomo 1 (2012), se
tomoé la técnica del hoyo (Figura 22) que fue utilizada de
diferentes maneras, con textiles de diversas
caracteristicas en proporciones variadas (Figura 23, 24, 25
26). La eleccidn de esta estructura se debe a que genera
una silueta volumétrica que no es vista usualmente, esto
se debe a que el objetivo del autor de estos libros no es
crear siluetas lindas, sino darle vida a aquello que le

resulta interesante y a la prenda (Nakamichi, 2014, p.3).

Figura 21. Comme des Garcons.
(2010-2011). Fuente:
https://www.yatzer.com

Nakamichi fomenta la técnica de molderia experimental afirmando que no existe una

norma establecida para crear prendas, sino que se debe descubrir lo que nos resulte mas

conveniente. (Nakamichi, 2005, p.12)

El hoyo: falda con
otoshiana

o la plgina
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Figura 22. El Hoyo Fuente: Pattern
Magic, Vol. 1 (2012)



Figura 23. El hoyo realizado en Figura 24. El hoyo realizado en
organza y debajo en gabardina. organza, colocada en la manga.
Fuente: Elaboracién propia. Fuente: Elaboracion propia.

Figura 25. El hoyo realizado en Figura 26.Prototipo final. El hoyo
gabardina y colocado en las realizado en organza. Fuente:
piernas. Fuente: Elaboracion Elaboracidn propia.

propia.
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A su vez, se experimentd con una técnica que consiste en una estructura interna de
tridngulos de plastico, la cual le da rigidez, y estd sostenida por costuras realizadas en

forma triangular. Esto provoca una distorsién en la silueta de forma geométrica. (Figura 27)

Figura 27. Conjunto linea casual.
Fuente: Elaboracidn propia.

Siguiendo los recursos que propone Saltzman, expuestos
anteriormente, se realizaron técnicas mas artesanales, como

la intervencién de superficies textiles. (Figura 28)

11.6 La funcion del disefiador

Coincidiendo con Saltzman, en el Disefio de Indumentaria el
cuerpo es la estructura base de lo que se va a proyectar,

tomando la forma de la vestimenta y la vestimenta

contextualiza el cuerpo. (2004, p.10) ) ] .
Figura 28. Muestra intervencion

. . 3 Lo textil. Fuente: Elaboracion
Como hemos dicho al inicio de este capitulo, el Disefio de o0ia.
Indumentaria es un rediseno del cuerpo. Lo que proyecta la vestimenta afecta al usuario,

tanto la calidad como el modo de vida, ya que propone y construye conformaciones. Por
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lo tanto, el disefiador debe repensar y reelaborar las condiciones de la vida del usuario.
Segun Saltzman (2004, p.12), el disefio estd asociado a la ética, plantea mejorar lo que ya
existe e intervenir con un aporte personal. “Requiere que el disefiador le entregue sin
reservas todos sus saberes y experiencias. Cuando esto sucede, ese espacio de creacién se

vuelve sagrado.” (2004, p.12)
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Capitulo Il

Belleza

En este capitulo se desarrollara el concepto de belleza, para luego discutir los estereotipos
impuestos por la industria de la moda y valorar el cuerpo humano como tal, con sus

defectos e imperfecciones.

Los autores que se utilizan como base para este capitulo son Umberto Eco, Naomi Wolf y

Nicola Squicciarino.

lll.1 Concepto de belleza

Algunos de los primeros conceptos de belleza son otorgados
por parte de filosofos hace varios anos atras. Previamente, |z
belleza estaba plasmada en el arte, principalmente el arte
egipcio, la escultura y la pintura griega (Figura 29). Umberto Ecc
en su libro “La Historia de la Belleza” (2004), la escultura griega
“[...] busca una belleza ideal efectuando una sintesis de cuerpos
vivos en la que se expresa una belleza psicofisica que armoniza
alma y cuerpo, o bien la belleza de las formas y la bondad del

espiritu [...]” (2004, p.45)

Eco continlda explicando que esta belleza se expresa de manera

mas adecuada de forma estdtica, ya que la simple expresién

Figura 29. Discébolo
realizada por Mirdn (450-
prefiere la belleza de las formas organicas que la de los objetos 460 a.C, Roma) Fuente:

. . La Historia de la Belleza,
INorganicos. Umberto Eco (2004,
p.45)

resulta mejor vista que la abundancia de detalles. También se

Por otro lado, por parte de los fildsofos, Sdcrates fue uno de los
primeros en elaborar el tema de la belleza. Tal como explica Eco (2004, p.48), Socrates
dividié el concepto en tres categorias: la belleza ideal, que representa la naturaleza a

través de una composicion de las partes; la belleza espiritual, que expresa el alma a través
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de la mirada, y la belleza util o funcional. A su vez, a partir de la postura de Platén,
surgiran las dos concepciones de belleza mas importantes a lo largo de los siglos. Estas son
la belleza como armonia y proporcion, y la belleza como esplendor. Para Platén, “[...] la
belleza tiene una existencia auténoma, distinta del soporte fisico que accidentalmente la
expresa; no esta vinculada, por tanto, a uno u otro objeto sensible, sino que resplandece

por todas partes.” (Eco, 2004, p. 50)

Por otra parte, Raymond Bayer en “La Historia de la Estética” (1961), propone la visién de
Aristoteles sobre la belleza. Para él, la principal cuestion estética es la de las relaciones
entre lo bello y el bien o lo util (1961, p. 45). Divide en concepto en “lo bello moral”, que

segun Bayer, es una estética del bien; y lo divide en cdsmico, practico y util.

El bien cosmico es definido como la causa final. Todo lo que surge de la naturaleza y el
arte tiene como unico fin el bien. En segundo lugar esta el bien practico, el cual es un
principio de accién, de actividad, que esta ligado al esfuerzo y a la accién humana. Por

ultimo, el bien til sirve de medio, se desea para otro fin. (1961, p.46)

Aristoteles también divide el concepto de belleza en “lo bello formal”, el cual esta
relacionado con las matematicas. Bayer cita a Aristoteles (Metafisica. XII-3-1178-1) : “Las
formas supremas de lo bello son la conformidad con las leyes, la simetria y la
determinacién, y son precisamente estas formas las que se encuentran en las
matemadticas, y puesto que estas formas parecen ser la causa de muchos objetos, las

matematicas se refieren en cierta medida a una causa que es la belleza.” (1961, p.49)
El filésofo divide la belleza en tres categorias matematicas:

1) La conformidad de las leyes: Segun Aristoteles, la belleza no es arbitraria,
contingente ni irracional; es la razén en forma de leyes, y es razén es la que fija y crea

las leyes a las que estdn sometidos los objetos bellos.

2) La simetria: Son simétricos los objetos conmensurables por el mismo patrén. Para
Aristoteles, solo hay belleza en la simetria cuando los dos objetos simétricos son

grandes. “[...] la simetria es simbolo de lo perfecto.” (Bayer, 1961, p. 50)
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3) La determinacidn: es una modalidad del orden. Es definir la esencia de un objeto

en oposicidn a los caracteres esenciales de otro objeto.

Bayer explica también las ideas de Plotino, el cual parte de cuatro grandes tradiciones: la
tradicion estoica, basada en la simetria; la tradicidn aristotélica; la tradicion socratica y la

tradicion platdnica. A partir de ellos creo tres tratados estéticos:

1) El tratado de lo bello: Plotino, siguiendo las ideas de Platdn, partid de la belleza de
la vista y del oido y luego a la belleza intelectual de las ocupaciones, de las acciones,

de la ciencia y de las virtudes.

2) El tratado de la belleza inteligible: El segundo tratado tiene como objetivo la
estética de Aristoteles, y es el reconocimiento de la forma del objeto. Para Plotino, la

belleza es la perfeccidn de la esencia.

3) El tratado del bien: En el ultimo tratado habla de una belleza distinta: el esplendor,
el deslumbramiento. Bayer cita a Plotino (Id., VI , 7, 22): “Adn aqui abajo - escribe
Plotino - debe decirse que la belleza consiste menos en la simetria que en esplendor

que brilla en esta simetria, y es el esplendor lo que debe amarse.” (1961, p.82)

Por ultimo, Bayer comprarte la definicién de Santo Tomas de Aquino, en la Edad Media
(1961, p.83). El parte del hecho de que hay ciertos objetos que nos agradan y otros que
nos desagradan. Esto estd dado por ciertas facultades nuestras. Explica que las formas
sensibles de las cosas son percibidas por el sentido comun, mientras que las formas de las
cosas exteriores se conservan mediante la memoria y la imaginacién. Una vez que
procesamos esta informacion realizamos un juicio. En conclusidn, lo bello pasaria a través

del agrado, el placer.
lll.1.1 Armonia y proporcion

A partir de la anterior exposicion de los diferentes artistas y pensadores con respecto a la

belleza, resulta necesario ampliar los conceptos de armonia y proporcion.
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Primero, conforme con la definicién de la Real Academia Espafiola sobre la armonia, se
puede entender que es la “uniéon y combinacién de sonidos simultaneos y diferentes, pero
acordes” y la “proporcidn y correspondencia de unas cosas con otras en el junto que
componen.” En cuanto a la proporcidn la definicién que se obtiene es la “disposicién,
conformidad o correspondencia debido a las partes de una cosa con el todo o entre cosas

relacionadas entre si.” (disponible en: https://dle.rae.es)

Tal como explica Eco (2004, p.61), juzgamos una cosa por bella de acuerdo a si estd bien

proporcionada, eso estd en nuestro sentido comun, y es gracias a estos personajes.

Pitagoras es quien surge con la visidn, en el siglo VI a.C.,
de que las cosas existen porque estdn ordenadas, y
estdn ordenadas porque existen las leyes de las
matematicas “[...] que son a la vez condicion de

existencia y de belleza.” (2004, p.61) La idea de la

armonia musical comienza en la escuela pitagorica
(Figura 30). Para ellos “la idea de la armonia musical se

asocia estrechamente a cualquier regla para |la

£l i
4 > &
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produccion de lo bello.” (2004, p.63)

Por su parte, Boercio observé que los martillos de un  Figura 30. Los experimentos de
Pitdgora sobre las relaciones
herrero al golpear producian diferentes sonidos, 10s  entre los sonidos. (1492) Fuente:

La Historia de la Belleza,

cuales eran proporcionales al peso de la herramienta.
prop P Umberto Eco (2004, p.63)

También noté que estos sonidos distintos influyen de
diversas maneras en la psicologia de las personas (ritmos duros y suaves, ritmos blandos y

lascivos).

En cuanto a la arquitectura sucede lo mismo. Para esto,
Eco pone como ejemplo el tetraktys, que es la figura

simbdlica por la que realizan los juramentos (Figura 31).

_ - En ella, se condensa la reduccién de lo numérico a lo
Figura 31. Construccion de la

tetraktys. Fuente: La Historia  espacial de forma perfecta. (2004, p.64) Cada uno de los
de la Belleza, Umberto Eco
(2004, p.64)
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lados del tridangulo estd formado por cuatro puntos y en el centro hay un solo punto del

cual se generan todos los otros numeros. “Si el nUmero es la esencia del universo, en la

tetratkys (o década) se condensa toda la sabiduria universal, todos los numeros y todas las

operaciones numéricas posibles.” (Eco, 2004, p.64)
111.1.2 Armonia y proporcién en el cuerpo humano

Segln Eco, para los primeros pitagdricos, la
armonia en la oposicion par/impar, sino también
entre limite e ilimitado, unidad y multiplicidad,
derecha e izquierda, masculino y femenino, etc.
Para Pitdgoras, en la oposicién de los contrarios
solo hay uno que representa la perfeccién. Por el
contrario, Herdclito decia que si en el universo hay
contrarios, la armonia entre ellos no se producird
anulando a uno de ellos, sino dejando que ambos
vivan en una tensién continua. “La armonia no es
ausencia de contrastes, sino equilibrio.” (Eco, 2004,

p.72)

En el siglo IV a.C., Policleto cred una escultura que fue
considerada como el canon, ya que utiliza todas las
reglas de proporcion correctas, todas las partes del
cuerpo se adaptan segun las proporciones en el

sentido geométrico. (Figura 32)

El canon griego de las proporciones es distinto al canon
egipcio, estos Ultimos tenian redecillas con cuadriculas
iguales que marcaban medidas cuantitativas fijas. En
cambio, en el canon de Policleto las relaciones entre
las partes se determinaban seglin el movimiento del

cuerpo, el cambio de la perspectiva y las adaptaciones
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Figura 32. Doriforo realizada por
Policleto. (450 a.C.). Fuente: La
Historia de la Belleza, Umberto Eco
(2004, p.74)
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de la figura a la posicién del espectador.

En la Edad Media, la cultura medieval utilizaba una teoria que se llamaba homo quadratus,
en la que el nimero adopta significados simbdlicos. En este caso, se creia que la
naturaleza se dividia en cuatro partes (puntos cardenales, los principales vientos, las fases
de la luna, las estaciones), por lo tanto, el nimero del hombre era el cuatro. La anchura
del hombre con los brazos extendidos serd igual a su altura y formara la base y la altura de
un cuadrado ideal (Figura 33). A su vez, el numero cinco simboliza la perfeccidon mistica y
estética. Cinco es el numero circular, que al multiplicarse vuelve para si mismo (5x5=25
x5=125 x5=625, etc). Cinco son las esencias de las cosas, las zonas elementales, los

géneros Vivos.

Eco explica que en el siglo Xll, Hugo de San Victor afirmd que el cuerpo y el alma reflejan
la perfeccidn de la belleza divina; el primero porque se basa en un nimero par, imperfecto
e inestable; la segunda porque se basa en un nimero impar, determinado y perfecto.

(2004, p. 80)

lll.2 La Industria de la moda y los estereotipos de belleza

Se puede definir “estereotipo” como estandarizaciones: “Entendemos por “estereotipo”
[...], aquellas creencias populares sobre los atributos que que caracterizan a un grupo
social (por ejemplo, los alemanes, los gitanos, las mujeres), y sobre las que hay un acuerdo
basico. La relacion entre los conceptos “estereotipo”, “prejuicio”, “discriminacion” es muy
estrecha. (Gonzdlez, 1999, p.72). Respecto a esto se puede entender que estas “creencias”
van cambiando de acuerdo a la época o el lugar, a la situacidn politica, econédmica y social
en la que se encuentran, y son aprendidas a lo largo de sus vidas. Actualmente estd muy
relacionado a la belleza, por lo cual tiene sentido que el autor (Gonzalez) lo relacione con

discriminacion, ya que hay personas que son juzgadas o discriminadas por no cumplir con

los requisitos de este grupo social.
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11l.2.1 Estereotipos en el cuerpo

Tal como explica Squicciarino, siempre se ha intentado adaptar el cuerpo al ideal de

belleza manifestado por los modelos estéticos tipicos de cada sociedad. (1986, p.124)

El autor explica que el cuerpo ideal antiguo era muy diferente al actual. Hasta las primeras
décadas de este siglo, ser corpulento era simbolo de bienestar, en contraste con el
aspecto delgado de los obreros que pasaban hambre. (1986, p.124). Por ejemplo, en la

India, el Buda es representado de manera corpulenta.

Por el contrario, en la sociedad actual donde rige el “superconsumo alimenticio”
(Squicciarino, 1986, p.125), una persona obesa no es atractiva ni para el hombre ni para la

mujer, sino mas bien prefieren una figura esbelta y atlética.

“Los magos de la moda consiguen actualmente ocultar con habilidad las figuras de una
corpulencia media o, con el efecto de sus vestidos, hacer que sefioras que no estan del

todo en el peso ideal, parezcan modelos.” (Squicciarino, 1986, p.125)

Segln Squicciarino, hay diversas razones por las que las
“mujeres robustas” siguen considerdndose atractivas, en menor
medida que en el pasado. “El hombre descubre en su
exuberancia un atributo sexual secundario: efectivamente, entre
los musculos de la mujer se forman mas capas de grasa que en |z
musculatura masculina y especialmente las partes anatdmicas
mas llamativas actlan sobre el como estimulante sexual.” (1986,

p.125) Otra de las razones se da principalmente en los pueblos

orientales y del de Africa. Ellos creian que las mujeres de estas

Figura 34. Venus de

caracteristicas eran mas fértiles que la “[...] bruja, delgada, viejs  Willendorf. (28000-
25000 a.C.) Fuente:

y estéril.” (Squicciarino, 1986,p.127), incluso llegd a ser un  squicciarino. El Vestido

simbolo cultural que llegd a Asia, Europa y América Central, ~ abia- 1968, p. 125.

(Figura 34)
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Para Squicciarino, las mujeres corpulentas podia generar seguridad y proteccién, como
también agresividad, en otros individuos. Las primeras caracteristicas se relacionan al
recuerdo inconsciente de la nifiez en relacion con la madre, mientras que la segunda se da

a través de individuos frustrados que buscan liberar a través del contacto fisico.

El autor concluye:

“El cuerpo, en su materialidad y sexualidad, ya sélo tiene una funcidn de soporte de dos leyes
totalmente distintas a las de la satisfaccién: el imperativo de la moda y el imperativo de la

muerte.” (Squicciarino, 1986, p. 128)
111.2.2 Los estereotipos en el género

Uno de los estereotipos que se ha mantenido a lo largo de la historia es el del sexo. Se han
realizado descripciones sobre los grupos de hombres y mujeres que engloban ciertas
caracteristicas. Gonzalez cita a Williams y Beast (1982): “Estas descripciones retratan a las
mujeres como sensibles cdlidas, dependientes y orientadas a la gente, en tanto a los
hombres se les ve dominantes, independientes, orientados hacia el trabajo y agresivos.”
(1999, p.82). Con estas caracteristicas se indica el rol que cada individuo debe ocupar en la

sociedad; en el caso de la mujer, en el hogar, y el hombre fuera del hogar.

Gonzdlez define los estereotipos del género como un subtipo de los estereotipos sociales
en general. Estos estereotipos los define como creencias consensuadas sobre las
diferentes caracteristicas de los hombres y mujeres en nuestra sociedad. Estas
caracteristicas tiene una gran influencia en el individuo, en su percepcién del mundo y de

si mismo y su conducta. (1999, p.84)

Segun Squicciarino, a lo largo de la historia del mundo occidental, la mujer y el cuerpo han
sufrido el mismo grado de sumisidn. La mujer se ha visto confundida con una “[...]
sexualidad maléfica [...]” (1986, p.128), y como consecuencia de esto su atractivo fisico ha

sido combatido como fuente de atraccidn, particularmente por la Iglesia.

Como hemos visto anteriormente, los términos “derecha” e “izquierda” eran simbolo de

bien y mal. “Derecho” significaba bueno, recto, mientras que “izquierdo” era todo lo malo.
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Estos adjetivos eran atribuidos al hombre y a la mujer, derecho para el hombre
(conservando sus aspectos positivos y vitales) e izquierdo para la mujer (se concentraban

en sus aspectos negativos).

Para Naomi Wolf, en “El mito de la belleza”, la cualidad “belleza” es objetiva y
universalmente. La mujer quiere encarnar esta belleza y los hombres quieren poseer a las
mujeres que la encarnan. Los hombres pelean por mujeres hermosas y las mujeres son
mejores reproductoras, ya que la belleza femenina estaba relacionada con la fertilidad.
Para la autora, la belleza es un modelo cambiario, que como cualquier economia, esta
determinada por la politica. Al ponerle un valor a la mujer, se genera una relacion de
poder en la cual la mujer debe competir por los recursos que los hombres se han

expropiado. (1992, p.217)
111.2.2.1 Estereotipos de género en la Indumentaria

Los estereotipos de género, vistos anteriormente, eran traducidos en la Indumentaria. En
principio, en la Edad Media, con el surgimiento del escote, el cual terminaria siendo un
aspecto especifico de la forma de vestir de la mujer. “[...] se comenzd a combinar
deliberadamente el cuerpo y el desnudo, lo que constituyé un refuerzo de los dos factores

en el campo de la atraccion.” (Squicciarino, 1986, p.128)

Con la Revolucién Francesa, el hombre era conocido como el Unico sujeto publico, esto se
tradujo en su vestimenta de manera sobria y austera. Mientras que la mujer tenia un rol
pasivo, continuaba vistiéndose de forma cuidadosa y excéntrica. Para Squicciarino, esto se

debe a causa de dos tendencias de la influencia social, el narcisismo vy la rivalidad sexual.

El autor explica esta diferencia en la forma de vestir con los dichos de Thorstein Veblen,
quien consideraba que se debia a que la mujer seguia siendo vista como propiedad del
hombre. A ella no se le permitia ganarse la vida trabajando, sino que su rol era “decorar”
la casa y debia ser el “principal ornamento”. Esto se debia a que la mujer tenia que exhibir
la capacidad de gastar de su propietario, siendo el bienestar y el consumo. “Puesto a que
las mujeres no eran dueias de si mismas, un bienestar y dispendio evidente por parte de

ellas redundaba en beneficio del hombre mas que en el suyo propio... Hasta tal punto que
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las mujeres no solamente han tenido que dar testimonio de su vida desahogada, sino que

se les ha incapacitado incluso para cualquier capacidad lucrativa.” (Veblen, 1949, p. 139)

En los afios 50, el atractivo fisico y el cuidado del propio aspecto se convirtieron en un
atributo de cada mujer. Como consecuencia de la prosperidad econdmica, que caracterizo
al periodo de la posguerra, la mujer tomd consciencia que debia ocuparse de la casa, de
sus hijos y también de su imagen personal. Esta nueva concepcion de la femineidad
representd un intento de restauracion patriarcal contra la emancipacién de la mujer y
contra la capacidad de autonomia de las mujeres. Los hombres, cuando volvieron a ocupar
sus puestos de trabajo, pretendian que las mujeres volvieran a su papel tradicional
asumiendo como modelo cierto tipo de femineidad, encarnada por Marilyn Monroe, que
consistia en una sensualidad provocadora pero pasiva e infantil. Con esto se pretendia
reducir a la mujer a una voluntad de placer y a la estética femenina a una estética de la

sumision, haciendo de ella un objeto sexual.
Squicciarino cita a Simone de Beauvoir en 1949:

“La misma sociedad pide a la mujer que se haga objeto erético. Es esclava de una moda cuya
finalidad no es la de revelarla como individuo auténomo, sino la de quitarle su libertad para
ofrecerla como una presa a los deseos del macho: no se pretende apoyar sus proyectos, sino

por el contrario, obstaculizarlos.” (1986, p.133)

Para Simone de Beauvoir (1981, p.814) la integracion del erotismo se da en la vida social
con el vestido de noche, el cual manifiesta el lujo a través de elementos costosos, fragiles

y “lo mds incobmodo posible”.

Por el contrario, los jovenes de hoy han quebrantado la barrera entre el modelo masculino
y femenino. Para Squicciarino, esto se debe a que la moda actual asigna los valores de

prestigio y seduccion a la edad mas que al sexo. (1986, p.134)

Actualmente, el cuidado de la imagen y el uso de cosméticos es utilizado por ambos sexos.
Para la autora no pretende neutralizar sus diferencias porque el erotismo de la mujer hace
que su cuerpo sea un vehiculo privilegiado de belleza y sensualidad. Existe una posibilidad

de que sea un boicot hacia los canones que regulan el actual ideal de belleza.
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111.2.3 Medios de comunicacion

Tal como explica la autora Sazatornil, los medios de comunicacién transmiten
pensamientos, ideologias, gustos y tendencias. Tienen como objetivo generar audiencias y
potenciales compradores, no solo del medio de comunicacidn sino de los productos que

ellos anuncian, ya que la publicidad es uno de sus ingresos econémicos. (2011, p.175)

La indumentaria y la moda representan y simbolizan el
sistema social y a través de ellos se refleja la cultura de
una época. Las sociedades se descubren a través de las
modificaciones histéricas en su indumentaria y las

connotaciones que se le dan a estas.

Las revistas se convirtieron en “maquinas de hacer

moda” ©

y de transmitir cdnones de indumentaria desde
el siglo XIX. Su objetivo era incitar a llevar la moda que

ellos anunciaban. (Figura 35)

En el siglo XX, surge el cine como otro potente medio de
Figura 35. Revista Harper’s

comunicacion, no solo por el impacto de la imagen sina  Bazar (1867). Fuente:

] ] » ) ] httos://www.google.com.ar
por la universalizacién de la misma. (Sazatornil, 2011,
p.174) Estas producciones
cinematograficas fueron las primeras
globalizadoras de las modas
contemporaneas. Por esto, en 1910, se
producian cintas que contenian

algunos minutos de moda parisina y

para 1911 se producian noticiarios

sobre este tema, que fueron recibidos

Figura 36. Metro Goldwyn Mayer. Fuente:
con gran exito. https://www.google.com.ar

6 “Para hacernos idea del papel operativo que desempefian, basta con asimilar por un instante la revista a
una maquina de hacer Moda” Roland Barthes, El sistema de la Moda y otros escritos. Barcelona, Ed. Paidos,
2003, p.73
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Como consecuencia del auge del cine y la fascinacién por los actores, la sociedad buscaba
imitar a estos ultimos utilizando la misma indumentaria que ellos, generando una estrecha
relacidn entre la industria del cine y de la moda. Sazatornill lo demuestra poniendo como
ejemplo a Sam Goldwyn, que le ofrecié a Coco Chanel, en 1931, un millén de ddlares para
que disefiase para la Metro Goldwyn Mayer (Figura 36), tasando muy alto la creaciéon de la
indumentaria como espectdculo para este nuevo medio de comunicacién de masas que
acercaba, por encima de cualquier otro medio escrito, la moda a millones de personas que

llenaban los cinematégrafos.

Para Méndez vy Rico, en el articulo “Educacidn, Cultura, Estereotipos, Cuerpo, Género y
diferencias sociales en la fotografia de la moda” (2018), la industria de la moda ha
permitido que los productos que genera sean percibidos como algo mas que un producto.
Para ellos, “[...] los convierte en un promotor de los deseos individuales con la promesa
del deseo de diferenciacidon con y ante los demas, y que, segin la misma industria de la
ropa, necesita el individuo posmoderno.” (2018, p.168). Contindan explicando que el
privilegio econémico solo ha favorecido a la clase alta y media, sino asi la moda para

aquellos que puedan pagarla, lo cual genera una discriminacién muy marcada.

Estos autores, proponen otro medio de
comunicacion: la fotografia publicitaria
(Figura 37). “Parece que las fotos de moda
encaminan y habilitan un  mensaje
estratégicamente definido por los equipos de

disefio y marketing de las marcas; la mayoria

de ellos versan en lo mismo: sexo, amor,

Fuente 37. Publicidad de Gucci. (2013)
Fuente: https://www.google.com.ar

estandarizacion del cuerpo, estereotipos,
politica, consumo, discriminacién, etnia,
homogenizacion, moda y mas.” (Méndez y Bovio, 2018, p.168) La fotografia de moda

fomenta la ilusién de quedarse siempre en un “estado de juventud y belleza”’ y todo

7 Méndez y Bovio. “Educacion, Cultura, Estereotipos, Cuerpo, Género y diferencias sociales en la fotografia de
la moda”. Revista de Investigacion Educativa de la Rediech. 2018, p. 168.
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aquel que no promulgue estas ideas serd expulsado socialmente. Hace unas décadas, el
cuerpo se ha proyectado en la fotografia de moda como un instrumento que permite la
busqueda del éxito a través de él, a su vez se suman asociaciones a la belleza y a la salud
estereotipada. Estas consisten en la aberracién hacia la obesidad y la idealizacion del
“cuerpo perfecto”, a lo cual los autores observan la falta de educacién sobre dietas y
habitos alimentarios que hace que crezca esta problematica. A su vez, ellos
responsabilizan al consumidor: “[...] no solo la moda fomenta una discriminacién, porque
en si, la moda propone, pero la ciudadania, la persona es la que elige. Probablemente la
mayor atribucidn de responsabilidad sea del consumidor, y si fuese asi, la responsabilidad
radica en cada uno de nosotros, de no dejarnos arrastrar por las olas de la moda y
ejercitar nuestro sistema critico para advertir qué nos proponen en cada mensaje.” (2018,

p.170)

Por el contrario, Jenkyn Jones considera que los constantes avances de la tecnologia de la
comunicacion son positivos, ya que permite que compitan ideas e imdagenes alrededor del
mundo en un segundo (2013, p.61). Tal como explica la autora, hay diversos canales de
informacién e influencia de la moda, siendo las revistas de moda y la televisién grandes
difusores de ideas y estilos, aunque también se toma en consideracién la ropa con la que
visten los famosos. Los periodistas especializados en moda y los medios dedicados a las
noticias de los famosos (revistas, televisidn, internet) informan los grandes eventos de
moda. En el pasado, estos acontecimientos eran mads privados, solo para invitados. “Hoy
en dia, para los medios de comunicacién, las pasarelas son circos que se originan para

generar y atraer el interés de los medios” (2013,. p.63)

Los editores de los diarios y revistas de moda, como Anna Wintour y Suzy Menkes, son
muy importantes en la Industria de la Moda. Aconsejan cdmo llevar los nuevos estilos,

accesorios, maquillaje y cabello.

En el caso de internet, ha transformado el mundo de la moda, con un acceso rapido, en la

forma en que se disefiad, produce, comercializa la ropa.
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Jeknyn Jones explica que en el afio 2000, la compra por internet era insignificante,

mientras que hoy en dia, en Estados Unidos, supera el 67% de los consumidores. La

compra electrénica se considera un canal vital para mantener a los compradores

conectados con la marca, por lo que la mayoria de las tiendas tienen una online. Algunos

sitios web cuentan con ventajas de precios, asistencia al cliente online, imagenes de

calidad, videos, tecnologias 3D especializadas y servicios de entrega. (Jenkyn Jones, 2013,

p.88). En conclusidn, internet ha contribuido a globalizar la moda.

111.3 Distorsion como simbolo de belleza

La distorsion del cuerpo ha surgido en pueblos
primitivos, quienes realizaban estas practicas con
intenciones culturales y estéticas. Segun Squicciarino
(1986, p.69), una de las mas audaces es la
remodelacién del crdneo, la cual la practicaban las
madres a sus hijos generando presidn sobre sus
cabezas. El autor explica que esto se realizaba porque
se consideraba que la conformacioén del craneo de un

individuo, y la de su cerebro, condicionaban sus

actitudes y su comportamiento moral. En cambio, en el

Figura 38. Modificacion corporal.
Fuente: marcianosmx.com

caso de los labios y los Iébulos, se deformaban por cuestiones estéticas, generando un

peso sobre los mismo (Figura 38). En cuanto a la nariz, era perforada o aplastada.

Otra de las formas de distorsion, es la mutilacion, que se utilizaba en rituales de iniciacién

para adolescentes, tanto mujeres como varones. Esto consistia en la extirpacion de las

falanges y los dientes, las perforaciones en los labios, en las mejillas y en las orejas. Estas

mutilaciones eran exhibidas con orgullo, ya que sefialaban la llegada de la edad adultay la

insercion al grupo al que pertenecieran.
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Como hemos visto previamente, la belleza estaba relacionada con
el peso, y la grasa se convirtié en un signo de distincidon y buen
cuidado del cuerpo. Los grupos étnicos africanos utilizaban la
esteatopigia como forma de distorsién. Esto consistia