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INTRODUCAO

Desde o século XI1X era possivel notar o aparecimento de revistas em circulagdo na sociedade,
no mundo e no Brasil, a revista ganhou destaque ap6s inumeras remodela¢fes que incluiam
conteudos relevantes como sociedade, comportamento e noticias, além disso, a mudanca de
layout e aparecimento frequente de reportagens fotograficas, rompendo com as inUmeras
colunas e textos massivos fez com que a revista se torna um dos mecanismos de informacao e
leitura mais importantes entre o século XIX e XX. Paralelo ao frequente consumo de revistas e
as influéncias norte-americanas no que diz respeito ndo s6 ao consumo, mas também ao
comportamento enquanto sujeito social, revistas tornaram-se um elo entre publico e editora,
fazendo com que surgissem as revistas especializadas, seja em carros, moda e beleza ou casa,
0 surgimento de segmentos importantes com publicos declarados fomentou ainda mais a
compra e consumo dos periddicos. No que diz respeito as capas de revista, objeto de pesquisa
do presente trabalho, € necessario pensar a capa como um cartdo postal, de forma que, mais do
que vender a capa precisa ser sugestiva, reflexiva e deve atrair olhares de terceiros parasi, sendo
ela, o ponto de partida do consumo do conteddo adentrado no miolo.

Concomitante a isso, as capas de revistas se mostram também como um espago de marketing
onde o desejo pela revista acontece a partir do contato com o produto, sendo assim, uma capa
bem desenvolvida e atrativa conversa com o publico e mostra-se relevante ao passo que chama
atencdo e passa a integrar a realidade do sujeito. Diante disso, sua funcionalidade é ainda mais
evidente dentro do contexto editorial, uma vez que, revistas nao sao jornais, folhetins ou demais
produtos impressos que buscam informar, a revista procura informar e concentrar publico leitor
em um espaco amplo e didatico ao passo que une informacao, fotografia e layout diversificado
para que mais do que conter informacdes, seja este também o meio de comunicacao acessivel
e legitimo aos diferentes personagens que tiverem contato com o produto impresso. Dessa
forma, dentro do espago editorial, a revista exerce a funcdo de ser um modelo integrativo e
paralelo as noticias, reportagens e imagens, mas também atua como expoente propde uma nova
forma de consumo.

Este trabalho se debruca sobre as teorias e as reflexdes sociais a partir dos textos de Roland
Barthes, uma vez que o autor, € um pensador que contribuiu para o0 avan¢o da semiotica na
sociedade. Além disso, ao passo que, as teorias vao se reinventando com o passar do tempo, o
semidlogo segue sendo uma das maiores referéncias bibliograficas da atualidade,
principalmente a partir das reflexdes acerca dos enquadramentos imagéticos. Concomitante ao
estudo de Barthes, esta pesquisa aciona também obras de autores como Jacques Aumont(2002),



Joly (2004) e Diana Crane (2006) que dialogam sobre as vertentes de significados na qual a
imagem possui através da moda, assim como a responsabilidade social derivada destes

compilados.

Pensar em semiotica e suas narrativas sobre as significacdes e as atribui¢cdes de significado
em todos os eixos da vida social, principalmente no que tange a moda, inclui as teorias de
Barthes (1967, 1984). Em Sistema da Moda (1967), o autor postula incisivamente sobre os
vestidos (real, escrito, imagem) e traz para o centro da discussdo problematicas importantes
sobre como as significacdes partem através destas trés categorias.

O estudo apresentado nesta monografia também aciona o recorte tedrico de Aumont (2002),
que versa sobre a imagem e suas diversas facetas, uma vez que, para além de envolver
fendmenos bioldgicos, a imagem carrega consigo, importantes condi¢des de significacdo, desde
a captura até a impressdo através de receptores, sua esséncia e peculiaridade.

Neste enquadramento tedrico, procura-se entender a semiologia na moda através das capas da
revista Vogue Italia, refletindo sobre o impacto da producéo imagética das capas das revistas
no contexto social dos sujeitos leitores. Sabedores de que a semidtica é parte constante do
pensamento critico social e a revista € um dos meios de maior circulacdo de informacdes desde
o0 seculo XX, entende-se que ha debates importantes a serem realizados e em torno do qual se
coloca o papel fundamental da comunicacéo que é o de informar, instigar e levar conhecimento
a sociedade. Ao passo que, os objetivos deste trabalho vao ao encontro da compreensao dos
significados na capa da revista VVogue Italia, em como cada angulo, movimento ou mobilidade
e cores influenciam na captacdo do sentido, a0 mesmo tempo pretende identificar o texto
enquanto orientador de significados ao leitor. Além disso, pretende colaborar para a adesao de
sentidos nos fluxos de materiais impressos e para a importancia do resgate de significados
explicitos e implicitos segundo os quais 0 espectador identifica de forma clara cada fato

precedente do tempo.

Ainda, o presente trabalho justifica-se pela inquietude das informagdes transmitidas a partir
das capas da revista Vogue Italia, ao passo que, as producdes visuais, compdem importantes
fatos, em vista de que sdo produtos da primeira década do século XXI. Dessa forma, trata-se de
um estudo que contribui para futuras producdes relacionadas a semiotica e moda, assim como
aresponsabilidade social atrelada aos produtos visuais e canais de comunicacdo, como a revista.
A metodologia escolhida para guiar este trabalho é a exploratdria, de maneira que a partir da
escolha dos objetos de pesquisa seja possivel compreendé-los e obter novos eixos de reflexao.



A revista Vogue, mundialmente reconhecida como “Biblia da moda”, atua no mercado
editorial hd 127 anos. Idealizada por Arthur Baldwin Turnure, o primeiro niamero da VVogue
chegava as bancas com a missdo de ser “uma publicacdo digna e auténtica da sociedade, da
moda e da beleza cerimonial da vida” (PORTUGAL, VOGUE, 2019), continha apenas 30

paginas e era voltada para alta sociedade nova iorquina.

Em 1909, Condé Montrose Nast, faz a aquisicdo da revista e transforma a Vogue em um titulo
gue combinava moda, beleza, arte, estilo e textos jornalisticos, em junho deste mesmo ano, a
edicdo chega as bancas totalmente repaginada, com periodicidade diferente, preco mais
elevado, time de profissionais requisitados e voltada para tendéncias da época, como, The
Progress of the Flying Machine (O Progresso da Maguina VVoadora), What She Wears (O que
ela usa) e Seen in the Shops (Visto nas lojas). Atualmente, com 25 edic¢Ges internacionais, a
Vogue teve sua primeira internacionalizacdo em 1916, quando nasceu a VVogue Britanica, em
decorréncia dos altos custos do papel e também da Primeira Guerra Mundial. A Condé Nast
marcou época por ser a primeira empresa norte-americana a publicar edigdes internacionais.
Hoje, conhecemos a VVogue como referéncia no mundo da moda, o termo in vogue, por exemplo,
é sinbnimo de glamour, luxo e também o modo como a moda prevalece em cada época,
reputacdo e moeda (PORTUGAL, VOGUE, 2019).

Em 1988, Franca Sozzani, assumiu a editoria chefe da Vogue Italia e ficou conhecida no
universo fashion por editoriais polémicos e por sempre estar um passo a frente de sua geracéo.
Visionaria e talentosa, transportou para a revista temas importantes como, preconceito racial,
racismo, leis de género, poluicdo e machismo. Logo na primeira década do século XXI, Franca
abordou problematicas relevantes para a pauta, como no editorial de 2006 State of Emergency,
remetido aos atentados terroristas de 11 de setembro, em 2008, o editorial Black Issue contnha
apenas modelos negras na capa e miolo e no proximo ano, retratou a Barbie em comemoracao
aos 50 anos da boneca, apenas com modelos negras. (VOGUE, Portugal. 2019)

Paralelo ao sucesso frente a revista, Franca também incorporava outras fun¢des, com sua vida
dedicada a filantropia, foi presidente da Fundacdo IEO (Instituto Europeu de Oncologia)
Embaixadora da Boa VVontade na ONU (Organizagédo das Nac6es Unidas) e membro fundador
da Child Priority, organizacdo da Condé Nast voltada para oferecer estudos a jovens em
vulnerabilidade social. Além disso, foi editora de outras edi¢des da Vogue como Bambini,
Sposa ¢ I’'Uomo, langando também a Vogue Curvy - edicdo 100% online dedicada a mulheres

com curvas.
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Ja em 2016, o mundo da moda se despediu de Franca que faleceu, porém, deixou o legado
visual e escrito de extrema relevancia para todos aqueles que sonham em trabalhar com o

universo editorial e fashionista.

As escolhas das duas capas de revista da Vogue Italia de 2005 e 2010 vao ao encontro da
heranca editorial deixada pela editora chefe na época, Franca Sozzani. Nesse aspecto, foram
escolhidas somente duas em virtude do tempo e também da importancia de uma pesquisa
fundamentada e que buscasse trazer para o centro das declaracdes a relativizacdo da realidade
ao passo que a revista fosse um dos pardmetros de promocdo da mudanca, sendo a época da
editoria de Franca uma das mais avassaladoras no que diz respeito a anunciar oS
comportamentos humanos em capas de uma revista de moda, uma vez que a editora voltou-se
a manifestar a partir da revista problemas cotidianos e sociais como 0 machismo, preconceito
racial, violéncia de género, poluicdo, identidades sociais e padrBes de belezas inalcancaveis
praticamente. Sendo assim, Franca promove 0 que as outras revistas concorrentes a epoca ndo
fazem, a0 mesmo tempo que a VVogue Italia usa do espaco editorial para discutir problemas ja
penetrados na realidade da maioria dos sujeitos sociais, outras revistas do mesmo segmento
divergem de caminho e seguem o olhar para relatividades como glamour, comportamento,
moda enquanto dispositivo de roupas e acessorios, colecdes e desfiles que datam os anos. Dessa
maneira, a responsabilidade social exercida por Franca frente a Vogue Italia se mostra como
um imperativo e divisor de aguas que sO volta a ser reconhecido e palpabilizado no inicio da
segunda década do século XX quando retornamos a verificar a existéncia de corpos diferentes,
mulheres com marcas reais e revistas que se preocupam com a mudanca, exemplo disso ocorre
com a chegada da pandemia logo no primeiro trimestre de 2020 onde as revistas atuam como
atenuantes no que diz respeito a informacdo dentro do segmento de moda, mas como uma
validadora dos novos comportamentos quando traz para a capa uma mulher, profissional de
salde, cujo rosto releva as marcas do uso de mascara de protecdo durante o trabalho,
culminando a reflexdo dos receptores ao que diz respeito ao cendrio vivido naquele momento.

A aproximacao entre mercado editorial e industria da moda acontece a partir do momento em
que as revistas segmentas, especialmente a de moda, volta o olhar a amplificar as mudancas
cotidianas e sociais, sendo ela o elo entre informacdo e validagdo de comportamentos frente aos
estimulos do puablico e também ratificagdo da mesma como instrumento de promoc¢do da

mudancga.

Neste sentido e a partir deste contexto, o presente trabalho contribui ndo s6 com a area da
semiologia que pesquisa a atribui¢do de significados e sentidos partindo de imagens e seus
vestidos - escrito e imagem -, mas também, como 0 passo em que a revista impressa, mesmo
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compartilhando espaco no mundo hodierno com os meios tecnoldgicos e as facilidades no
acesso a informacéo proporcionado pelos mesmos como, instantaneidade e inovacao, segue
sendo um dos principais veiculos e produtos do mundo moderno, perpassando historias e
épocas. Em suma, a contribuicdo maior do trabalho envolve pensar a partir de outras
perspectivas o valor da imagem e sua essencialidade na hora de contar histéria e fatos, de
maneira que 0s deixem registrados para a eternidade como forma de marcos historicos, além da
sugestdo de novas perspectivas acerca da moda.

O presente trabalho parte das formulagcdes de Aumont (2002) a respeito da constituicdo da
imagem enquanto instrumento de socializacdo e reflexo da realidade, de maneira que, os
processos para a concepcdo da imagem partem de fatores bioldgicos como as reagdes e
combinacOes de cores feitas através da percepcao Gtica. Sendo assim, a imagem fotogréfica,
uma das precursoras dos dispositivos midiaticos impressos, eletronicos e digitais, é projetada a
partir de um fragmento da realidade de forma que este pequeno gesto de capturar apenas uma
faceta do tempo em curso ficara eternizado para que diversas geragdes conhecam e tenham a
possibilidade de sentir emoc0es e significar as imagens conforme sua realidade.

Para que isso aconteca, existem diferentes formas de materializar o significado, segundo,
Barthes (1984) a imagem parte de pressupostos como gosto, cultura, sociedade, sentimento,
entre outros. Dessa forma, o operator - responsavel por capturar a imagem fotografica - mostra
sua visdo no ato que torna o tempo um simbolo estatico de determinada época ou situacéo,
assim como é possivel compreender e analisar a imagem na construcdo de seu significado
recordando o punctum - pilar que promove a agulhada do estilo, que chama atencdo - e 0
studium - reconhecido implicitamente através da realidade de cada espectador, uma vez que,
suas crengas, convicgOes, ideologias e culturas sdo fatores pertinentes na construgdo do

significado segundo o olhar do proprio receptor.

Barthes (1967) nos inquieta ao passo que leva-nos a compreender as capas de revista no &mbito
dos vestidos, escrito, imagem e real, de forma que a construcdo semidtica e social 0s vestidos
se fazem presentes para além das indumentérias, mas materializam significados engendrados
no cotidiano de cada espectador a partir do movimento ou da fixacdo em cada producéo, das
cores frias ou quentes, a saturacao de cada imagem, bem como o posicionamento e a angulacao
propostas por cada capa de revista sintonizam na pratica a compreensdo dos significados desde
a captura até a percepcdo do publico a respeito da constituicdo da imagem, de modo que o
vestido escrito, instrumento que norteia a idealizacdo do significado e do sentido a partir das

palavras.
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CAPITULO I
2.1 OS ENQUADRAMENTOS IMAGETICOS: O QUE SAO IMAGENS

Este primeiro capitulo é destino para compreender a producdo da imagem e suas variacoes
enquanto dispositivo de ratificacdo e personificacdo, principalmente da imagem fotografica
como forma de propagacdo entre 0 mecanismo de surgimento da mesma pelo operator e
recepc¢do através dos canais de visualizacdo, neste caso, o prdprio receptor, sendo ele o principal
amplificador da imagem para sua existéncia dentro do campo imagético. Além disso, a
discussdo percorre 0os &mbitos da imagem desde os fatores bioldgicos e reacbes quimicas
caminhando para a persuasdo através das capas de revista e as demais peculiaridades detidas
dentro da imagem enquanto elo de producéo de sentido e significacdo, como, por exemplo, o
reconhecimento e a rememoracao.

A imagem, construida social e culturalmente ao longo dos anos, traz a representatividade e a
visualidade através do olhar e das multiplas fungBes bioldgicas dos seres vivos como,
comprimento de onda, ligagdes e terminagdes nervosas. Segundo Aumont (2002, p.13), “a
imagem tem inumeras atualizacdes potenciais, algumas se dirigem aos sentidos, outras
unicamente ao intelecto, como quando se fala do poder que certas palavras tém de ‘produzir

299

imagem’”. Dessa forma, a imagem historicamente construida a partir de simbolos, figuras,
esbocos e todas as peliculas visuais que conhecemos, leva-nos a refletir a respeito de sua
producédo para além do campo visual, uma vez que, tecida de significados, pontos, superficies,
bordas, percepcdes, texturas, etc, a imagem dotada de aperfeicoamentos esta presente tanto no
mundo material como no intelectual, ou seja, a percepcao de cada ponto surge a partir do olhar
que “¢ o que define a intencionalidade e a finalidade da visdo. E a dimensdo propriamente
humana da visdao” (Aumont, 2002, p.59). Neste capitulo, vamos refletir acerca da imagem e
seus diferentes enquadramentos nos diferentes setores, como espectador, imagem e olho,
enquanto representacdo e interpretacdo de processo com a finalidade de discutir o que €

imagem.

Geradora de sentidos, a imagem é percebida conforme a relacdo do homem com o mundo, ou
seja, 0 caminho percorrido pela superficie imagética e os pontos de transmissao de sentido séo
extremamente variaveis, ao passo que, diversos aspectos sdo determinantes no momento da
interpretagdo, como ordem dada, cultura, intelecto.

Dessa forma, o espectador da imagem decodifica conforme sua habilidade e contato com o
objeto visual, Aumont (2002) reflete a respeito da superficie da imagem, para ele, as
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peculiaridades de cada imagem estdo retidas em como as mesmas sdo apresentadas, a
representacdo imagética € um conjunto de fatores que vao de encontro com a atribuicdo de
significado por parte dos receptores, por exemplo, a textura da imagem, a superficie, sendo ela
3D ou 2D, onde uma permite que o sujeito foque em determinados pontos da construcéo, seja
pela cor, contorno, e afins. Conhecidas como Regras de Leonardo (referenciando ao pintor
italiano Leonardo Da Vinci) sdo responsaveis pela montagem de “dicas” sobre como traduzir
imagens na perspectiva 3D, utilizando, cores saturadas em objetos proximos, contornos mais
nitidos, objetos distantes no alto da tela, entre outros que porventura também sao “ordens” de
como percorrer na imagem, de modo que 0s sujeitos que tiverem contato com o produto,
consigam fazé-lo a partir dos pontos que se destacam no conjunto, conhecidos como atencao

visual, que pode ser central ou periférica.

J& a outra perspectiva, mais aberta, ttm como foco o arranjo espacial, ou seja, um certo
compromisso com a realidade, na tentativa de representar a cena real. Nessa perspectiva,
conhecida como 2D ou também binocular, as imagens bidimensionais fazem referéncia a visdo
geral da superficie, uma vez que, por mais que seja amplo e semi-real, ndo oferece variedade
de experiéncias como a 3D. Segundo Aumont (2002, p. 63) esse fato se configura porque “a
informacé&o sobre a condigdo plana da imagem é bern mais abundante: todos 0os movimentos
oculares revelam auséncia total de mudancas perspectivas no interior da imagem; ndo ha
nenhuma disparidade entre as duas imagens retinianas, Um e outro desses resultados sé se
obtém com uma superficie plana: logo, na visdo normal”.

No que diz respeito a atencdo visual, separada em dois eixos, central e periférica, traduzem
como o espectador da imagem direciona o olhar no momento do contato. A atencdo central,
focada sobre os aspectos mais importantes do campo visual, também conhecida pelo processo
“pré-atentiva’” segue o eixo de segmentar por tipos a composi¢ao da imagem, dirigindo o olhar
ao que gera mais destaque, justamente por isso, a atribuicdo de cores mais vivas em certos
pontos, contornos nitidos e texturas mais espessas, para que o0 objetivo se cumpra em vista do
receptor, o qual precisa compreender o que € transmitido, assim como, é conduzido para a
compreensdo imagética atraves das Regras de Leonardo.

Para Aumont esse aspecto se configura a partir de uma reflexdo de Uric Neisser (2002), que
diz “um tipo de segmentacdo do campo em objetos e fundos, permitindo que a atengdo se fixe
sobre um desses segmentos desde que necessario™ (p.59). Em contrapartida, a atencao periférica
€ mais vaga, leva o espectador em dire¢do a periferia da imagem, onde podem acontecer novos
fendmenos.
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Em suma, a atengéo visual conduz o receptor ao entendimento da imagem, fazendo com que
o chamado “campo visual util” consiga compreender a producao como um todo, assim como,
possa “caminhar” pelos diversos eixos da imagem a fim de extrair seu significado através da
superficie e dos pontos que o levam a direcionar o olhar.

Segundo Aumont (2002, p.77), “a producao de imagens jamais € gratuita, e, desde sempre, as
imagens foram fabricadas para determinados usos, individuais ou coletivos”, nesse aspecto, €
valido ressaltar que a imagem sempre foi produzida para ser contemplada, a finalidade de sua
producdo vai de encontro com os anseios e desejos dos espectadores. A imagem néo ser gratuita,
confirma o objetivo deste trabalho, ao entender que as producdes das capas de revista de moda
apresentam finalidades, sejam elas, instigar o senso critico dos receptores, produzir sentidos ou
atribuir significacdes diretas ou indiretas, de maneira que, os produtos possuem um Viés
publicitério, onde a aquisicao de exemplares das edi¢6es leva em consideracéo ndo sé o publico,
mas a responsabilidade social que grandes veiculos de comunicacdo, no caso, as revistas

possuem.

Outras questdes também sdo levadas em consideracdo na producéo de imagens, como saber,
afetos e crengas. Nesse aspecto, a compreensdo das imagens por parte do espectador - vide a
sentido e significado, surgem conforme as realidades dos receptores: a atribuicdo de sentido as
imagens vai ao encontro do acesso e das experiéncias de cada um, dependendo da cultura, dos
rituais e do saber. Cada sujeito leitor/espectador vai atribuir significado conforme o cenéario que
esta inserido, de forma que as caracteristicas mencionadas sobre crengas, afetos e saberes se
configuram como vinculos transitorios e interculturais que estdo diretamente ligados a relacéo

do homem com a imagem.

A producdo de imagens sempre tera uma finalidade e apresentara multiplos aspectos, seja
suas representagcdes, seja seu valor ou suas fungfes. Os usos coletivos podem ser
exemplificados através da propaganda, da publicidade, do discurso religioso ou dos
posicionamentos ideoldgicos. Dessa forma, é possivel compreender que a imagem produzida,
usufruida e geradora de sentidos existe como forma de comunicar e traduzir sentimentos,
atribuir significados e confirmar teorias, sejam elas de qual &mbito for. A imagem enquanto
fator de representacdo, abre espaco para configuracdes legiveis de coisas concretas, de maneira
que, “confirma” atos, pensamentos, profecias, etc. Historicamente esta representacao é usada,
por exemplo, na pré-historia, onde o homem primitivo desenhava nas paredes das cavernas, ou
melhor dizendo, traduzia as representacdes de seu imaginario através da pintura rupestre.
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“Por todo o lado através do mundo, o homem deixou vestigios das suas
faculdades imaginativas sob a forma de desenhos feitos na rocha e que
vao desde os tempos mais remotos do paleolitico até a época moderna).
Estes desenhos destinavam-se a comunicar mensagens e muitos deles
constituiram aquilo a que chamamos “os pré-anunciadores da escrita”,
utilizando processos de descri¢do-representacdo que apenas retinham um
desenvolvimento esquematico de representacbes de coisas reais.
Petrogramas, se forem desenhadas ou pintadas, petroglifos, se forem
gravadas ou entalhadas, estas figuras representam os primeiros meios da
comunicagdo humana. Consideramo-las como imagens na medida em
gue imitam, esquematizando visualmente, as pessoas e 0s objetos do
mundo real. Pensa-se que estas primeiras imagens poderiam ter também
uma relacdo com a magia e com a religido.” Joly (2004, p.18)

Nesse aspecto, a imagem representativa, a0 passo que fatores comuns nas sociedades e
civilizacdes, onde, a propria imagem surge como agente verossimil das a¢Ges humanas,
portanto, para atuar como representativa, seu nivel de abstracdo sempre sera menor do que a

imagem.

Outro fator pertinente na construcao das imagens e sua relacdo com o real, é o valor do signo,
que na teoria de Arnheim, segundo Aumont (2002), trata-se de “uma imagem serve de signo
quando representa um contetdo cujos caracteres nao sao visualmente refletidos por ela” (p.79),
de forma que as imagens encarnam os valores propostos, ou seja, a propria produgdo da conta
de representar e significar determinado valor. Através do conjunto da obra, por exemplo,
simbolizar a morte ou a devastacéo, como € o caso de um dos objetos de pesquisa deste presente
trabalho, as agOes das imagens e sua composic¢do transmitem esses valores de maneira clara.
Em relacdo a funcdo da imagem, abordaremos o estético (Aumont, 2002), "é a ponto de uma
imagem que visa obter um efeito estético poder se fazer passar por imagem artistica” (p.81),
embora nota-se que, atualmente, ndo basta apenas agradar seu publico, mas também, cumprir
com seu papel frente as responsabilidades sociais e mudancas que sdo necessarias para se

manter como artefato de desejo do espectador.

Ademais, soma-se dois pontos centrais para o desenvolvimento deste trabalho: as aplicacdes
de reconhecimento e a rememoracao, que Aumont (2002), ao tentar traduzir os eixos centrais
destes temas, relembra Gombrich ao esclarecer que “a imagem tem por fun¢do primeira
garantir, reforcar, reafirmar e explicitar nossa relacdo com o mundo visual: ela desempenha
papel de descoberta do visual (p.81)”.

Seguindo esta linha, outro ponto importante para a constru¢do da imagem, o olhar do
espectador, que de acordo com Gombrich (apud A Imagem. 2002, p.86) o papel do espectador
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perante a imagem serve “para designar 0 conjunto dos atos perceptivos e psiquicos pelos quais.
ao percebé-la e ao compreendé-la, o espectador faz existir a imagem”. Dessa forma, o autor
pondera que para a imagem existir, € necessario que o espectador a produza, ou seja, 0 sentido
da imagem personifica-se no momento do ato, onde ocorre o contato do olhar com a tela, assim
como, o processo de “ver” significa comparar aquilo que espera-se da mensagem com 0 que 0
aparelho visual recebe, dando inicio ao processo de compreensdo da producdo, através da
percepcdo visual, segundo Gombrich (apud A Imagem 2002, p.86) “esse sistema de
perspectivas € amplamente informado por nosso conhecimento prévio do mundo e das imagens:
em nossa apreensdo das imagens, antecipamo-nos abandonando as ideias feitas sobre nossas

percepgoes”.

A percepcédo da imagem, é um campo muito amplo, primeiramente, € possivel compara-lo as
artes do periodo impressionista, por exemplo, onde o espectador que entrava em contato com
as obras conseguia identificar formas e perspectivas através de seu proprio conhecimento e
contato com projec@es externas, de forma mais prética, o receptor compreenda a tela conforme
sua projecdo no mundo, ou seja, atribua valor e significado levando em consideracdo sua
realidade e cultura.

A imagem néo pode ser generalizada em sua representacédo, o receptor identifica algo nesta
imagem de maneira de que tenha ou pareca alguma forma ou coisa, fato que esté entrelacado a
base sociocultural dos espectadores, levando em consideracgéo as condigdes culturais e sociais
de cada um. Nesse sentido, Aumont (2002) corrobora este fato ao passo que “a ilusao sera tanto
mais eficaz. quanto mais for buscada nas formas de imagens socialmente admitidas, até
desejaveis - 0 que quer dizer que a finalidade da ilusdo é claramente codificada socialmente

(p.98)”.

A imagem sempre age sobre o espectador, dessa maneira, para Gombrich (apud A Imagem,
2002, p.91) os processos de compreensdo agem na percep¢do da imagem e sao conduzidos por
ela. Nesse aspecto, a abordagem pragmatica diz respeito a recepcao da imagem pelo espectador,
incluindo sinais para que o receptor possa seguir uma linha de compreensdo, assim como
adog¢ao de “posigdes” de leitura. Esta abordagem segue o mesmo eixo das Regras de Leonardo
mencionadas anteriormente, onde as cores, contornos e bordas visuais atuam como fatores
decisorios no direcionamento do olhar perante a tela, conduzindo o leitor/espectador a atribuir

sentido para a producdo conforme seu olhar delineia a obra.

Na mesma linha de entendimento, a ilusdo, presente em grande parte das imagens

representativas atua de maneira consciente e consentida, segundo Aumont, a ilusdo surge como
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“erro de percepcao” ou “confusdo errdnea entre a imagem e outra coisa que ndo seja a imagem”,
mas que, passa a ser valorizada a partir das necessidades de representacdo em vista de que o
sistema visual estd em constante construcdo e suas condicGes perceptivas e psicologica. A
condicdo psicoldgica nada mais é do que a interpretacdo daquilo que se percebe, tendo como
objetivo da ilusdo a representacdo verossimil, ou seja, a necessidade de tornar o objeto mais
proximo da realidade, para que sua interpretacdo seja plausivel da cena vista, consoante a
responsabilidade social, organismo vivo deste trabalho, que visa a demonstragdo da
representacdo de atos humanos e gerativos da sociedade atraves da imagem de moda que
ultrapassa a barreira do fashion icon. “Os proprios termos que emprego aqui - “verossimil®,
"plausivel" - sublinham que se trata bem de um julgamento e, por conseguinte, que a ilusdo
depende muito das condicdes psicologicas do espectador em particular de suas expectativas”
(Aumont, 2002, p.97)

O objetivo da ilusdo, ndo se detém em ludibriar o espectador perante a imagem, mas sim,
tornar o objeto ou imagem em algo utilitario e alcancavel para que além de representativo, este
objeto possa ser atingivel e consumido. O livro “A Imagem” cita 0 cinema como exemplo de
ilusdo total, definida acima como “objeto crivel”, porque no cinema a imagem nao ¢ estatica o
que facilita a representacdo e a torna um veiculo de forte interpretacdo, entretanto, a imagem

fotografica também é um exemplo viavel, uma vez que, as artes representativas.

Como neste trabalho, priorizamos o detalhamento e anélise de imagens estéaticas, contidas nas
capas de revista, o fendmeno da representacao, constitui um dos principais fatores de analise,
uma vez que, esse sistema institui o que € representado, o que ocorre, a partir do contexto que
se apropria do lugar de representacdo. Segundo Aumont (2002, p.104) “a representacdo ¢ um
processo pelo qual institui-se um representante que, em certo contexto limitado, tomara o lugar
do que representa”. Além disso, um exemplo compreensivel para entender o fendmeno da
representacdo, sdo as proprias imagens de capa de revista, onde, a imagem se apropria de um
acontecimento social e personifica a relacdo entre mundo real e imaginario, utilizando diversos
componentes da imagem como, 0 campo Vvisual, a base sociocultural e as semelhancas entre
ambos, além dos processos estéticos contidos na producdo, como a cor, posi¢do, gesto, modo,
etc. De certa maneira, estes pontos colaboram com a base sociocultural, uma vez que,
admitimos sentimentos e sentidos as imagens conforme sua composicao total, algo que é

construido em nossas vivéncias e nos cenarios que estamos inseridos.

Em suma, a representacdo vai ao encontro da imagem representativa, sua finalidade é
representar algo, atribuir valor ou personificar agdes ou situacdes. Dessa forma, a representagédo
das imagens, leva a uma série de nocdes, definidas por Aumont (2002, p.105) como
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representacdo, ilusdo e realismo. A primeira, ja abordada, € qualificada como fenémeno geral,
que para Aumont (2002, p.105) “permite ao espectador vcr ‘por delegacdo’ uma realidade
ausente, que lhe ¢ oferecida sob a forma de um substituto”. A ilusdo, por sua vez, encaminha-
se ao sistema psicoldgico e perceptivo, determinado atraves de razdes psicoldgicas e culturais,
provocadas pela representacéo, justamente pelo fato de que para atribuir sentido ou significado
a imagem, acontece como um esquema, de forma que, depois do contato com a peca, a iluséo
ocorre porque as condic@es psicoldgicas sdo acionadas. Assim também as condic¢des culturais,
porque a representacdo acontece de maneira muito individual, o sujeito espectador atribui o
sentido a peca conforme o cenério que esta e a condigdo cultural que foi criado, assim como,
seu intelecto. Por fim, o realismo, identificado por Aumont (2002, p.105) como “um conjunto
de regras sociais, com vistas a gerir a relacdo entre a representacdo e o real de modo satisfatorio
para a sociedade que formula essas regras”.

Neste esquema de compreensdo imageética, outro fator importante para a conclusdo da
operacao sao os efeitos de realidade e real. O efeito de realidade, equivale ao conjunto de acGes
do espectador que faz analogias na imagem representativa, exemplificadas pelos quadros,
fotografias e filmes, através das regras representativas, ou seja, a percepcao natural. Para
Aumont (2002, p.111) “trata-se j& de um efeito, isto é, de uma reagéo psicoldgica do espectador
ao que v€”. Em contrapartida, o efeito do real ¢ evocado pelo que o espectador “julga” de
existéncia sobre aquela figura representada e como forma de codifica-la atribui algum referente
do mundo real. Nas capas de revista, por exemplo, onde a imagem fotografica se faz presente,
a atribuigdo “do real” ocorre, ao passo que, o receptor da producéo, atribui significado a fatos
reais diante da imagem exposta. segundo Oudart (apud Aumont, 2002, p.111) “na base de um
efeito de realidade suposto suficientemente forte, o espectador induz um "julgamento de
existéncia™ sobre as figuras da representacao e atribui-lhes um referente no real. Ou seja, o
espectador acredita, ndo que o que vé é o real propriamente (Oudart ndo faz uma teoria da

iluséo), mas, que o que V& existiu, ou pdde existir, no real.”

O resultado, desse sistema visual, é o enquadramento, definido como a moldura, a mobilidade
potencial e exemplificado pela janela, onde as dimensdes do objeto e 0 campo visto possuem
uma espécie de margem, o que delimita o que € visto e percebido, de maneira que, tange a
percepcdo do espectador frente ao processo de representagdo. Para Joly (2004, p.109) “o
enquadramento corresponde & dimens&o da imagem, resultado suposto da distancia entre o tema
fotografado e a objetiva.”. Além disso, o exemplo da janela serve como ponto de ancoragem da

teoria de enquadramento:
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“A palavra enquadramento e o verbo enquadrar apareceram com
0 cinema para designar o processo mental e material ja em
atividade, portanto na imagem pictorica e fotografica, pelo qual
se chega a uma imagem gue contém determinado campo visto sob

determinado angulo e com determinados limites exatos”
(Aumont, 2002, p.153)

O enquadramento, além de servir como moldura, é também um trabalho de composicao, ou
seja, existem outros artefatos que o constituem, como o ponto de vista, atribuido ao olhar do
produtor e do espectador, seguido por trés “regras” de composi¢ao, sendo elas: local, imaginario
e real - representadas pela cena que € olhada, particular - que € como a cena € olhada e o
sentimento opinido, representado pelos fenbmenos e acontecimento que cabem ao olhar no
enquadramento. Entdo, o primeiro sentido é atribuido ao produtor da imagem, ou aquele que

tem capacidade de narrar a imagem (Aumont, 2002).

“¢ interessante observar que os dois outros sentidos correspondem
a outros valores, conotativos, do enquadramento: a tudo o que nas
imagens narrativas lhe faz traduzir uma visdo subjetiva,
"focalizada"; mais amplamente, a tudo o que faz com que um
enguadramento traduz um julgamento sobre o que é representado,
ao valoriza-lo, ao desvaloriza-lo, ao atrair a atencdo para um
detalhe no primeiro plano etc” (Aumont, 2002, p.156).

Juntamente ao enquadramento, as bordas visuais entram no cenario como “delimitador da
percepgao” de forma que coordenam o olhar, posicionando aquilo que ¢ perceptivel dentro da
moldura e o que configura o “fora de campo”, também conhecido como o que estd além da
borda visual. A moldura, serve como agente de relacdo entre o olho ficticio, diga-se de
passagem, pintor, maquina e camara - olho ficticio no sentido de objeto entre o que €
fotossensivel e a luz, o que exprime por meio de um canal usado pelo operador o que esta
presente na cena, ndo induz reacBes bioldgicas para sua captura, de maneira que fica
subordinado a acfes mecéanicas do sujeito ativo - com o conjunto do cenario (objetos, ambiente).

Os principios da imagem discutidos por Aumont neste primeiro topico, estardo aplicados ao
universo fotogréafico e ao dispositivo imagético deflagrado pela cAmara clara, como continua
nos orientando Roland Barthes.
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2.2 - A IMAGEM FOTOGRAFICA

Como ja notamos no decorrer do texto, a imagem, de maneira geral, é nutrida de diversos
significados e segmentos, seja ela, fotogréfica, pictografica, com representacdo visual ou
mental, e que segundo Joly (2004, p.19) “a nogdo de imagem estd ligada essencialmente a
representacdo visual: frescos e pinturas, mas também iluminuras, ilustracdes decorativas,
desenho, gravura, filmes, video, fotografia ¢ mesmo imagens compostas”. Entretanto, no
decorrer deste trabalho, sera levado em consideracdo, a imagem fotografica, uma vez que,
segundo Barthes, em a Camara Clara: Notas sobre a fotografia (1984), a funcdo da prépria
“foto” ¢é, através dos chamados mitos, informar, representar, surpreender, fazer, significar, dar

vontade.

De forma geral, a fotografia subentende-se pelo carater funcional e comercial, onde o
espectador, dotado do poder de olhar, reconhece na imagem seu significado, informacéo e
representacdo, atribuindo a imagem um significado, ou seja, consome o produto ndo sé no
ambito monetario, mas também cultural, social e informacional. Segundo Barthes (1984) “toda
fotografia € um certificado de presenca. Esse certificado € 0 gene novo que sua invencao
introduziu na familia das imagens” (p.184) possuindo assim, diferentes papéis ao longo de sua
trajetoria, permitindo espagos de reconhecimento, identificacdo, contato, significacdo, sentido
e consumo, levando em consideracdo seu espectador e sua bagagem cultural e social. Além
disso, a fotografia é considerada por Barthes como um fragmento do tempo decorrente, ou,
melhor dizendo, um registro inalteravel e estatico do mundo real. A fotografia passa a ser a
autenticacdo do passado, sua representacdo e prova material dos eventos histéricos do mundo
contemporaneo, por exemplo, 0s objetos de pesquisa deste presente trabalho, onde a fotografia
atua como componente vital da histdria a ser contada e renomeada, ficando posta a eternidade,
como um lembrete dos acontecimentos de determinada época, para que todo este processo
realmente se torne possivel. Segundo Joly (2004, p.44), “as imagens manifestas assemelham-
se frequentemente aquilo que representam. A fotografia, o video ou filme sdo considerados
como imagens perfeitamente semelhantes, puros icones, tanto mais fiaveis quanto se tratam de

registros efetuados, como vimos a partir de ondas emitidas pelas proprias coisas”.

Contudo, a imagem fotografica, além de registrar acontecimentos, possui esséncia,
denominada por Barthes (1984) como "noema da fotografia”, que acaba se adaptando conforme
0 tempo que esta e 0 que 0 “operator” (aquela que faz, opera a fotografia através da maquina)
quer ou consegue transmitir o que deseja ou 0 que é imposto. Dessa maneira, 0 noema da
fotografia, age como um precursor de sentimentos e significados, dotado de poder advindo do

seu “operator” na transmissdo do que foi proposto, e segundo Barthes (1984) e as teorias
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realistas, a fotografia ndo era considerada como uma cépia da realidade ou do momento, mas

sim “como uma emanacéo do real passado: uma magia, ndo uma arte” (p.32).

Neste sentido, a imagem fotogréafica possui fungdes de ilusdo e contemplacéo, por exemplo,
a fotografia pornogréafica e erotica. A pornografica esta estritamente ligada ao sexo, fetiche e
prazer, diferentemente da fotografia erética, muito importante para a compreensao da imagem
de moda, uma vez que, a funcéo erdtica, traz consigo animacao ao espectador e vice-versa. Para
Barthes (1984, p.89), a fotografia erodtica “leva o espectador para fora de seu enquadramento”,
além disso, Barthes complementa a teoria elencando a fungéo do “punctum” como uma espécie
de extracampo sutil, como se a imagem lancgasse o desejo para além daquilo que da pra ver: ndo

somente para “o resto”.

A fotografia, de modo geral, € sempre construida, desde seu viés (publicitario, mercadoldgico,
religioso, comunicacional), sua esséncia (noema), até a parte pratica, detida pelo operador,
aquele que confirma o ato, que decide 0 momento de inicio e fim da fotografia, elenca os
objetos, 0 enquadramento, dentro e fora de campo e recepc¢ao da imagem. Para Joly (2004),

“Sabemos que todas estas operacdes vém responder a uma série
de escolhas e de manipulagdes feitas antes da tomada de vista:
escolha do tema, da pelicula, da lente, do tempo de exposicéo, da
abertura do diafragma, etc. A todas estas escolhas é preciso ainda
juntar as escolhas que foram feitas no préprio momento de tirar a
fotografia: enquadramento, iluminacgéo, pose do modelo, angulo
da tomada de vista, etc.” e “Todas estas escolhas, todas estas
manipulacdes séo a prova de que tanto a fotografia como a sua
significacdo foram construidas™ (2004. p.149).

Por fim, a fotografia elencada por Barthes (1984, p. 121) como “uma emanagao do referente”
age também como uma linguagem, de forma que o emissor, nomeado como ‘“‘operator”
comunica os receptores, aqueles que entrardo em contato com o produto através do olhar,
levando a mensagem através das indmeras construgdes, juntamente com as convengdes
socioculturais. Esta linguagem, é conhecida como uma das func¢des que constitui a mensagem
de um para outro, de maneira geral, a fotografia atua como agente promotor do real, que
comunica seus receptores através da imagem fotogréfica levando aos mesmos, informacgoes,
situacdes e consolidando assim, o fator primordial da imagem fotogréafica: permear em todos as
sensacOes de um espaco-tempo fragmentado, ilusério ou ndo, narrativo, construtivo,
informativo e essencial aos sistemas humanos e comunicacionais, de maneira de que, muitas
vezes - ou grande parte delas - a imagem atua como propulsora de sentimentos, significados e
desejos. E relevante mencionar aqui, por exemplo, o fato de como a imagem enquanto atriz
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social consegue ndo so informar antes do texto, mas também proporcionar ao receptor uma

“viagem” ao cendrio disposto naquele mero quadrado.

2.3 - RECONHECIMENTO E SEUS ASPECTOS

O reconhecimento e rememoracao, citadas brevemente no inicio do capitulo, tratam da
percepcdo dos individuos que tém contato com a imagem. O reconhecimento esta atrelado as
seguintes funcBes: memoria (intelecto e funcBes de raciocinio), funcdo representativa e
simbolica. Ja a rememoracdo, esta ligada a apreensao do visivel e fungdes sensoriais.

Para Aumont (2009), “reconhecer alguma coisa em uma imagem e identificar, pelo menos
em parte, 0 que nela é visto com alguma coisa que se vé& ou se pode ver no real. E, pois, um
processo, um trabalho, que emprega as propriedades do sistema visual” (p,82). O espectro do
reconhecimento esta intimamente ligado ao processo das caracteristicas visuais do mundo real
que podem ser encontradas nas imagens. Aumont (2009, p.82) cita algumas destas
caracteristicas: cor, textura, gradiente de tamanho, borda visual, alinhado a este conceito, existe
também a chamada “constancia perceptiva”, ancorado nos estudos de Gombrich. Através da
constancia perceptiva que se atribui qualidades aos objetos, por exemplo, as capas de revista
sdo nomeadas através da cor que transmitem sensacdes, localizacdo dos elementos tipograficos
e iconicos. A este conjunto de fatores sdo atribuidas qualidades. Além disso, é possivel através
desse processo, comparar aquilo que € visto com algo que ja teve contato anteriormente, o que
permite o reconhecimento conforme experiéncias que antecederam o evento.

O reconhecimento ndo atua sozinho na percepcdo dos receptores, uma vez que é possivel
complementar essa fungdo através da identificacdo, “e somos capazes nao s6 de reconhecer,
mas de identificar os objetos, apesar das eventuais distor¢es que sofrem, decorrentes de sua
reprodugdo pela imagem” Aumont (2009, p.82). Dessa forma, este processo consegue ativar
nos receptores situacdes ja engendradas no seu sistema visual, com a finalidade de promover o
reconhecimento e decodificacao.

Nesse sentido, o reconhecimento também serve de ator no sentido do prazer, de maneira que
0S sujeitos que entrarem em contato com aquele produto podem obter satisfacdo psicoldgica.
Dessa forma, torna-se imprescindivel destacar que o reconhecimento ndo age sozinho, para
Aumont (2009, p.83) “o reconhecimento nao ¢ um processo de mao Unica. A arte representativa
imita a natureza, essa imitacdo nos da prazer: em contrapartida, e quase dialeticamente, ela
influi na "natureza™, ou pelo menos em nossa maneira de vé-la.”
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Por fim, o reconhecimento esta atrelado ao espectador, uma vez que, o papel do espectador
age em série, ou seja, sdo um conjunto de a¢6es ou atos perceptivos e psiquicos que fazem com
que o receptor da imagem perceba, compreenda e assimile nas entrelinhas de maneira que faz
a imagem “existir”, atribuindo sentidos e significados as mesmas. O ato de ver nada mais é do
que comparar a mensagem com aquilo que é recebido através do sistema visual. Para Gombrich
(apud Aumont, 2009) a percepcao deste sistema visual é:

“um processo quase experimental que implica um sistema de
expectativas com base nas quais sdo emitidas hipoteses, as quais sdo em
seguida verificadas ou anuladas. Esse sistema de perspectivas é
amplamente informado por nosso conhecimento prévio do mundo e das
imagens: em nossa apreensdo das imagens, antecipamo-nos,
abandonando as ideias feitas sobre nossas percepgdes” (p.86)

Sendo assim, a imagem, principalmente a fotografia, é tecida de diversos esquemas, pontes e
trabalhos, de maneira que, sua complexidade, desde a cena, enquadramentos, modelo, gestos,
cores, ato de captura e afins vdo de encontro com algum propésito. Com isso, é possivel
identifica-la principalmente como um processo de construcdo, onde estes diferentes atores
trabalham em tempos distintos para que apos, seja atribuido significado ou sentido a esta
imagem considerada fragmento do tempo decorrido, estatica e viva, definida pelo operador que
a partir do seu “clique” na maquina, origina o que ¢ possivel encontrar ou ndo, € 0 que sera

considerado como significado.

CAPITULO I
3.1- O SISTEMA DA MODA: PERSPECTIVA HISTORICA

Moda representa mais do que um simples conceito abstrato ou concreto; moda revela estilos
de vida, comportamentos e remete aos habitos e costumes de séculos passados. Apropriada pelo
mercado editorial, a moda se constituiu como um caminho propicio para a producao de revistas
de forma que ambas reverberam o tempo, narram histdrias e estreitam as relacdes entre publico
consumidor e espectador. Conforme Crane (2006) “o desenvolvimento de uma midia eletronica
poderosa, de grande penetracdo e imagens pds-modernas, mudou a difusdo da moda e redefiniu
a questdo de sua redemocratizagdao” (p.269), sendo de suma importancia a participacao da
midia, dos veiculos comunicacionais e a propria adesdo do publico como elos de um sistema de
moda implementado para divulgar e até mesmo, popularizar a moda enquanto constru¢ao social
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e informacional num mundo pés-guerra e elitizado, onde o arsenal fashion encontrava-se retido
apenas em um monopolio chamado Paris, assim como atesta Crane (2006) logo no inicio de sua

obra,

Essanova projegao do “fazer moda” e implementar novos costumes, olhares e sensos estéticos
nasce quando a popularizacdo das revistas de moda - que ainda ndo tinham tanto trafego -
passou a ser mais comum em cidades como Londres, Japdo e Nova lorque, de maneira que estes
novos polos tanto mercadologicos quanto de constituicdo de moda e icones passaram a
transmitir sua prépria visdo para os sujeitos leitores. Pode-se dizer entdo, que a geopolitica
redesenhada durante 0s novos cendrios pos-guerra veio para ressignificar a visdo dos
comportamentos sociais, ou seja, “as mudangas sociais € econdmicas que deram origem as
sociedades pos-industriais alteraram o significado das roupas de moda e dos bens de consumo
de modo geral”. (Crane. D, 2006, p.269)

Como perspectiva historica, é imprescindivel reconhecer em uma linha do tempo o que tornou
a moda um sistema singular em relacdo ao que foi mencionado anteriormente (culturas,
comportamentos e enquadramentos sociais). Na década de 1960, em um cenario mais prospero
e heterogéneo, a dependéncia do mundo fashion respirou novos ares apo6s sair da bolha
parisiense, ou seja, “a diversificagdo dos géneros de moda multiplicou o nimero e a visibilidade
de estilistas de moda de luxo em outros paises” (Crane. D, 2006, p.270). Nessa perspectiva,
conhecidos como “criadores de cultura” submetiam e desenvolviam seu trabalho conforme a
forma de vida e comportamentos dos nativos de sua regido, de tal maneira que as organizacées
culturais serviam como sistema para que a moda nascesse naquele cenario como um
instrumento demonstrativo de sua visao e estilo de vida.

N&o é a toa que com a ascensdo desses novos centros culturais no universo da moda e
concomitante a esse feito as diversificacOes de olhares, trouxe para o centro dos palcos a
diferenca herdada pelas culturas na forma de “fazer roupas”, tragar estilos ¢ comportamentos,
sendo imprescindivel seu servi¢o na concentracdo de objetos materiais e imateriais na seara do
mundo moderno.

E evidente que a moda néo ficaria somente nas maos das grandes elites que expurgaram estilo
e requinte pelos ares, principalmente com o fenémeno da globalizagdo em ascenséo pelo
mundo. As classes ndo dominantes da sociedade, também comecaram a desejar respirar moda
e consumir produtos com qualidade e refinamento, justamente por isso, o termo “moda de

classe” surge logo no inicio do século XX onde “o sistema da moda produziu estilos de roupa
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que expressavam a posicao social das mulheres que as vestiam, ou aquela a qual aspiravam”
(Crane, D. 2006, p. 272).

A moda de classe, propriamente dita, surge como artefato de um sistema centralizado onde a
producao em grandes proporcdes gerou nos “criadores de moda” um consenso, uma vez que,
ndo poderia ser individualizada pelo alto valor econdémico em comparacao com a moda de luxo,
e também porque grande parcela da sociedade necessitava dos instrumentos para fazer parte de
algum grupo, ou pelo menos sentir-se pertencente. De modo geral, a moda em si, sempre foi
vista e consumida enquanto status, historicamente, como mencionada, usada como artefato de
poderio das classes mais altas da sociedade e com o desenrolar da histéria moderna e sua
ascensdo através dos meios comunicacionais chegou as classes conseguintes.

Nesta questdo da moda de “consumo”, “ha muito mais diversidade estilistica € muito menos
consenso sobre o que “estd em voga” em determinada época” (Crane, D. 2006. p, 273).
Seguindo esta linha de pensamento e redesenhando o artefato, podemos pensar a moda como
um sistema inicialmente feudal, (uma vez que estando centrada na grande poténcia francesa,
que até hoje é considerada o berco da moda e onde as relacGes de consumo eram unilaterais)
pela questdo de ser espremida e experimentada somente naquele eixo categdrico e sua Vvisdo
homogénea estava diretamente relacionada a forma como as cidadas portavam-se, consumiam
e vestiam-se.

Partindo desse pressuposto e com a ascensdo da moda em novas aldeias globais, tornou-se
nitida a miscigenacdo enquanto choque de culturas, seja pelos formatos das pecas,
comprimentos, variedade de cores e ideais que foram seguidos a partir deste transito que a moda
fez, saindo de um monopolio e conquistando outros espacos.

Nesse aspecto, a moda passou de “moda de luxo” para “moda de classe”, de maneira que
outras camadas sociais passaram a ndo soO interessar-se, mas também atuarem como sujeitos
ativos dentro do grande sistema de moda que englobava principalmente a questdo
mercadoldgica. Sendo assim, colecGes intituladas "prét a porter" que nada mais sdo do que
confeccbes em larga escala, foram produzidas para contemplar esse pablico tdo efervescente e
carente - diga-se de passagem - de produtos que ndo viessem mastigados, mas que a partir da
roupa e dos acessorios, pudessem imprimir sua propria personalidade, como uma forma de dizer
ao mundo a que veio ou demonstrar seu comportamento através da roupa. Por isso, moda nao
¢ apenas um estilo ou um comportamento, € um ponto de partida para aqueles sujeitos que
historicamente, seja pelo fator social, econémico ou racial, acabaram extinguidos e

inviabilizados de consumir produtos que fossem pensados para eles. E nessa mesma linha de
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raciocinio, podemos identificar a moda como um sistema gerador de gostos estéticos e
comportamentais, ao passo que dizemos “ndo faz meu estilo” ou identificamos tal peca ou

produto como “feio” ou “bonito” justamente pela construcao social que nos foi ofertada.

A moda atua como sistema nessa narrativa, pelo fato de que ficamos centrados
geograficamente e socialmente consumindo aqueles artefatos que na nossa construcao sao belos
ou ndo. Segundo Crane, D. (2006, p. 272) “associar uma cria¢do de moda a arte ¢ uma forma
de conferir significado aos produtos da moda e atrair capital cultural para a profissao”. Esse
ponto de partida, é interessante para pensar a moda enquanto sistema artistico, ja que as pe¢as
ou “produtos culturais” sdo idealizados, pensados e produzidos pelos “artesdos” e “estilistas” e
consideram suas ligacOes estéticas ou sociais, ou seja, 0 sistema heterogéneo da moda é pensado
a partir de inumeras facetas, social, cultural, comportamental e significativa, porque mais do
que produzir pecas, o significado e sentido entranhado nela, vai além do que possa se pensar

como uma simples vestimenta, € um ato, uma cultura e um comportamento.

A partir dessa concepgdo geral sobre o vestuario de moda e suas segregacgdes, a imagem - ja
trabalhada no capitulo anterior como detentora de significado e porta voz de sentidos -, no
ambito da moda ndo seria diferente. Desde os primordios da narrativa mercadoldgica e social
observa-se “aqui, a principal marca ndo € o estilo em si, mas uma imagem que possa competir
no mundo das imagens disseminadas entre as massas que formam a cultura de midia” (Crane,
D., 2006 p. 274), de forma que a imagem tornou-se tdo essencial ndo s6 para 0 consumo, mas
como um atribuidor de significados dentro dos canais de comunicagdo - que foram
modernizando-se ao longo do tempo - primeiramente os folhetins, jornais e revistas assim como
estdo presentes na atualidade e ndo perdem espacgo para 0os meios digitais. As imagens seguem
produzindo seu papel, uma vez que, é a porta de entrada para a construcdo de significados por

parte de seus receptores/espectadores.

A moda, enquanto sistema e artefato, possibilita aqueles que a consomem, assumirem ndo sé
sua propria identidade, mas também performar e caminhar por uma legido de personagens
criadas por elas mesmas. Entende-se que “o cerne da identidade de uma pessoa, a experiéncia
de ser essa pessoa, encontra-se nos enfeites, ndo s6 na pessoa em si [...] pode-se apresentar
quem quer que deseje [grifo nosso]” (Crane, D. 2006 p.297). Mesmo que nessa mengao, a autora
tenha referindo-se a intercambialidade cultural de duas poténcias globalizadas e desenvolvidas,
é suficiente para pensar através da semiotica, como o entrelago entre a moda e a questao
identitaria estdo unidos, pelo fato de que, o consumo de uma mera peca de roupa pode
transportar-nos para realidades paralelas, onde vocé assume o controle daquela historia, assume
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0 comportamento e o estilo do personagem, ou até mesmo identifica-se como uma casa de fuga
da realidade.

Portanto, a moda enquanto sistema, parte da narrativa histérica desempenhada pela saida de
um unico polo e com isso a variedade de produtos a serem desenvolvidos tornou-se muito
maior. A partir desse ponto, o sistema da moda comeca a engrenar e passa de apenas produtos
para uma matriz maior, como postula Crane, D.(2006, ) “E importante ir aos lugares e que as
roupas sao comercializadas para alcancar o publico, comunicar-se, aprender qual é o seu estilo
de vida e qual sua estrutura social” (p.298).

Desse modo, a moda empregada enquanto sistema, a grosso modo, pode ser qualificada como
um sistema observador, no que tange as questfes de producdo das proprias pecas de roupa e
acessorios, onde a visdo de cada estilista ou artesdo € empregada de forma individualizada e
concentrada em suas vivéncias e culturas. Além disso, como um sistema "super potente” tanto
pela narrativa historica e suas inovagdes dentro da prépria experiéncia ao longo do tempo - leia-
se aqui séculos - ao passo que, resumimos como um sistema dominador de espécies. Segundo
Barthes (1967, p. 85), “o objeto apontado e o suporte de significagdo poderiam trocar sua
substancia e essa substancia era sempre material: uma saia, uma blusa”, ou seja, atuam como
“as espécies do vestido” como nomeadas pelo autor, cada parte da peca de roupa, que, ao longo

de sua forma, complementaria outra unidade.

Ainda tratando da moda como sistema, podemaos classifica-la como macro ou micro partindo
do pressuposto da visdo de cada membro, mencionado acima como a intercambialidade de
culturas e comportamentos, além do fato que a mudanga da prépria histéria da moda sofreu
saindo de um polo e miscigenando-se ao longo do globo. Por fim, pensamos na moda, diante
da perspectiva historica e de maneira geral, como um sistema permeavel, onde é possivel

introduzir visdes, comportamentos, estilos e modos de vida.

Também pode ser considerada um sistema mutante e consultivo, porque consegue ser tanto
onipresente como onipotente, uma vez que, a moda é respirada pelos cidadaos globais mesmo
que indiretamente, e consultivo porque desde seu nascimento - se que é houve nascimento - ou
melhor dizendo, desde sua afirmacdo enquanto produto necessario para a vida e suas relagdes
sociais. A moda é construida a muitas maos e pensamentos, primeiramente mais verticalizada,
justamente por estar concentrada nas grandes elites e na perspectiva do mundo moderno,
horizontalizada, sendo pela participacdo do proprio publico através das revistas de moda, ou

pela internet - forte expoente nas visdes macro e micro - sendo utilizada e respirada como
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artefato de mudanca e propulsor de novos estilos, comportamentos e de responsabilidade social,
deixando a nocdo de futilidade de lado e agindo como protagonista de uma mudanca global.

3.2 - IMAGENS NA MODA NA PERSPECTIVA BARTHESIANA

Social e historicamente o termo “imagens na moda” remete a um conceito muito plural, seja
pela forma como a prépria imagem de moda é pensada psicologicamente como artefato genuino
ou inalcancével, ou até mesmo a superproducdo por tras daquele feito. Ao encontro destas
perspectivas advindas do comportamento semeado nas culturas em que somos inseridos desde
0 nascimento, é importante refletir e discutir sobre as imagens na moda como produgdes
derivadas de muitos circulos, sejam eles sociais, culturais, tecnoldgicos ou psicoldgicos. Dessa
forma, a analise proposta para este capitulo, bebe das postula¢ées do semidlogo francés Roland
Barthes, obtendo como base o trabalho cujo titulo “O sistema da moda” serve para a narrativa
semioldgica de discussbes profundas sobre a moda enquanto vestidos - escrito, imagem, real -
e suas consideracgdes para o conjunto da obra, vale destacar que estes termos sao derivados da
andlise do sistema real ou também conhecido como visual e do sistema escrito ou descrito
proposto por Barthes (1967).

Barthes (1967) detalha em suas reflexdes que quando abre uma revista de moda, "vejo
vestidos distintos. O primeiro € o que eles me apresentam como fotografado ou desenhado, é
um vestido-imagem. O segundo é o mesmo vestido, mas descrito, transformado em linguagem”
(p.17). As imagens, na perspectiva barthesiana, passam a ter sentido conforme sua relagdo com
a descricdo empregada consigo, ou seja, detalhes, cores, superficies, linhas e outras estruturas
plasticas passam a ter sentido ou funcdo mais explicita conforme sdo acompanhadas por algum
texto ou linguagem. O proprio autor cita exemplos empregados em pecas de vestuario, como
“cinturdn de piél”, segundo Barthes, a peca ganha sentido ndo s pelo fato de ser uma cinta,

mas também pelo material que ¢ feito, no caso, a “pele”.

Juntamente com a linguagem ou a verbalidade e seus sentidos abundantes, outro aspecto de
suma importancia quando nos referimos ao vestido-imagem, é a fotografia de moda, que,

segundo Barthes:

“ndo ¢ uma fotografia qualquer, tem muito pouca relacdo com a
fotografia de imprensa, ou com a fotografia amadora, por exemplo,
comporta unidades e regras especificas, no interior da comunicacao
fotografica, forma uma linguagem particular...” (Barthes, 1967,
p.17)
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De forma que além de enunciar aspectos da moda, a fotografia também é dotada de poder em
transmitir significados a partir de um plano ou enquadramento, assim como a linguagem,
levando em consideracdo que ambas ndo possuem a mesma estrutura, enquanto uma é advinda
de aspectos plasticos, mencionados acima, a outra é elaborada por aspectos verbais. Entretanto,
referem-se a0 mesmo material e com isso complementam-se e traduzem o universo da Moda

para a realidade mundana e comercializavel.

Para que essas questdes venham a tona, existem diferentes funcdes de imagem, elencadas por
Barthes e que também valem a discussdo a respeito da construcdo de narrativas imagéticas e

verbais, como por exemplo, 0 movimento e a forma.

A Moda, em maidsculo, abordada pelo autor, vai além de um termo para o mundo fashion,
estar “na Moda” ¢ um adjetivo que define ndo sé roupas e acessorios que estardo em alta, mas
também comportamentos, modos e estilos de vida, ou seja, “estar na Moda” ou “ser Moda”,
rompem as barreiras da vulgaridade e da insignificancia ou da superficialidade com a qual é
tratada. A relacdo entre Moda e lingua € mutua, de maneira que comega na fala, porque mais
do que ser apenas uma “massa de palavras” a “fala” enquanto objeto fundamental de vivéncias
em comunicagdo, surge como precursora de necessidades historicas e ndo seria diferente
quando se trata de comunicar em revistas de moda, onde o viés cultural, social e mercadolégico
caminha juntos ndo apenas para comunicar, mas também para levar ao publico aquilo que esta

em “voga”. Conforme Barthes

“com relacdo ao vestido-imagem, o vestido-escrito dispde de uma
pureza estrutural que € mais ou menos a da lingua com relacdo a fala: a
descricdio de maneira necessaria e suficiente, estd fundada na
manifestacdo dos fechos institucionais que fazem que este vestido, aqui
representado  esteja de  Moda”.  (Barthes, 1967, p.27)

Sendo assim, a relagdo entre os vestidos e o conceito “Moda” ¢ justificada pelo fato de que
um aspecto leva ao outro, integrando sistemas por seus sentidos, objetos, narrativas, imagens,

enquadramentos e demais parcelas sociais.

Para localizar melhor cada um destes vestidos, Barthes (1967, p.17) enumera-os da seguinte
forma: “Os dois vestidos remetem, em principio, a mesma realidade (aquele vestido que foi
vestido aquele dia por uma mulher), e porém ndo tem a mesma estrutura, porque ndo sdo feitos
com 0S mesmos materiais, e, em consequéncia, esses materiais ndo tém as mesmas relagdes
entre eles”, ou seja, ao passo que conseguimos diferenciar um vestido do outro pelas

caracteristicas mais evidentes, como os proprios materiais, que sdo identificados no vestido-
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imagem pelas formas, linhas, cores, superficies e suas relacGes espaciais, e 0 vestido-escrito
caracterizado pelas palavras e suas relagdes ldgicas, € possivel e necessario entender que ambos
complementam-se ao longo do sistema de moda, uma vez que, para 0 receptor extrair a
mensagem proposta naquela revista de moda, a imagem enquanto ponto principal e sendo o
primeiro contato do olho humano, necessita de uma “justificativa” ou, melhor dizendo, um

“norte” para guiar a narrativa e o senso critico daquele espectador.

Dessa maneira, mais do que apenas divulgar uma imagem (vestido-imagem) é imprescindivel
a participacdo das palavras e da lingua enquanto suporte para a transformacéo e adigdo de
significados e sentidos a obra. No sistema da moda, postulado por Barthes (1967) o qual usa
pecas de roupas como objeto narrativo para desenhar a Moda, através de suas variagdes,
espécies, significados e sistemas, podemos refletir que roupa é apenas uma parte de um processo
intenso e longo que conforme sua composic¢éo, carregam significados, sensacoes e sentimentos,
e como forma de autoafirmacdo em um sistema maior, 0 mundo, sociedade e cidaddos suas
formas de apresentacdo suscitam a maneira como cada individuo quer ou gostaria de ser notado.
Mais do que roupas, a moda utiliza-se delas (as pecas) para confirmar fatos, histérias e crencas,
sendo assim, um elemento intangivel, um conceito ou uma expressdo de validacdo
comportamental, social e cultural.

Assim, a revista de moda e toda sua hegemonia, tanto no que tange as particularidades da
moda, imagem fotografica e apresentacdo de seus produtos, nos leva a um eixo maior que é o
destrinchamento de cada colocagdo dentro - aqui diga-se capas de revista - da producéo,
pegando emprestado do sistema barthesiano e suas imagens a mensagem que sera passada, ou
tentara ser transmitida ao publico em diferentes esferas, como editoriais de moda, texto
constituido a partir da lingua e a nomeacdo das formas em como comunicar a moda e as
necessidades de cada produto, levando o sujeito que terd contato com as capas de revista, neste
caso, a significagao.

Como forma de enumerar 0s passos seguidos por Barthes, comecamos a discussao a respeito
dos chamados shiferts que séo as os elementos que fazem a mediacdo entre o codigo (imagem)
e a mensagem (escrita/fala). Os shiferts podem ser classificados em trés grandes eixos: do real
a imagem, do real a linguagem e, por Gltimo, da imagem a linguagem. Segundo Barthes (1967,

(13

p.19) esses elementos primordiais, possuem fung¢des “ a primeira traducdo, do vestido
tecnoldgico ao vestido iconico, o shifert principal é o padrdo de costura, cujo desenho
(esquematico) reproduz analiticamente os atos de fabricagdo do vestido” servindo como um
suporte para efeitos de movimentagéo, angulos para destacar determinado aspecto ou detalhes

que fazem diferenca quando se trata de entregar ao espectador o produto.
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O segundo shifert existe como uma receita do programa de costura, “em geral é um texto
distinto da literatura de Moda; sua finalidade € duplicar ndo o que é feito, mas sim o que sera
feito” justamente pelo fato de que, referenciando a receita, ndo se apresenta da mesma forma
em duas ocasides, seja pela maneira como foi feita, ou pela forma como quer ser transmitida,
podendo conter ou ndo alteracOes, neste caso, a receita ndo segue o fio da literatura, mas as
individualidades da Moda. Esse shifert constitui-se a partir de uma linguagem transitoria, que
fica entre o fazer e o ser propriamente do vestido “sua origem e sua forma, sua técnica e sua
significacao” (1967, p.19)

Por fim, o terceiro shifert, destinado a “imagem a linguagem” permite, como o proprio nome
ja diz, transformar a imagem em palavras (linguagem) que representardo o vestido na forma
escrita, personificando, de maneira ou outra, seu valor enquanto produto escrito. Para Barthes
(1967, p.19-20), esse fato ¢ designado a partir do exemplo da revista “dispde de uma janela de
poder proporcionar de uma vez s6 mensagens surgidas dessas duas estruturas”, seja pelo vestido
fotografado ou escrito.

Outro ponto para compreender o sistema de moda, é a descricdo de moda, que, assim como
na literatura, possuem a finalidade de transformar o objeto em linguagem. Segundo Barthes
(1967, p.23), “as fungBes da descricdo de Moda s&o reduzidas e também, por isso mesmo,
originais: ao ndo ter que oferecer o préprio objeto, as informacdes que a lingua comunica, a
menos pleonésticas, sdo por definicdo essas mesmas que a fotografia ou o desenho ndo podem
transmitir”. Dessa forma, notdria e pertinente que a funcao da escrita, para além de uma massa
de palavras, colabora para a insercdo e definicdo de significados, que em diversas oportunidades
ndo conseguem ser transmitidas por inteiro através da imagem. Barthes (1967, p.24) explica
que “a imagem comporta fatalmente varios niveis de percep¢do, e que o leitor de imagens
dispde de uma certa liberdade na escolha do nivel”, logicamente essa liberdade necessita de
passos ou pistas para que a leitura imagética seja feita de maneira significativa onde as decisdes
de compreensdo tenham sentido semelhante ou igual ao proposto desde o inicio. Ou seja, a
partir do préprio texto escrito disposto na imagem, levando em conta seu posicionamento,
acima, abaixo, nas laterais, o0 tamanho da fonte, o0 espacamento, as condi¢Bes entre mailsculas
e minusculas, conduzem o leitor a focalizar na mensagem principal proposta na capa da revista,
por exemplo. Assim, além de nortear a ligacédo entre significante e significado, o vestido-escrito
de Barthes (1967) atua como um brago que direciona o caminho, primeiro para o eixo central e
respectivamente para os significados secundarios que os produtos (capas de revistas, jornais,
pecas de roupa) sao dotados ou carregam conforme sua producao.
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De forma mais geral, enquanto sistema barthesiano, ambas se complementam, seja pelo fato
de a escrita enunciar ou dar um norte a reflexdo do receptor, como também suporte no
guiamento de significados, por exemplo, uma capa somente com imagem, abre um leque de
caminhos a ser seguido para a reflex&o, onde cada receptor condiciona conforme sua realidade.
Entretanto, se houver o vestido-escrito torna-se mais claro qual caminho seguir, sendo ele um
dos espectros no comando do que e como compreender determinadas producdes. No
entendimento de Barthes (1967, p.24), “a segunda fungdo da palavra ¢ uma fun¢do de
conhecimento, a linguagem permite informacdes que a fotografia oferece grosseiramente ou
nao completamente”, por exemplo, detalhes de tecido, composicdes que passam despercebidas
pelo receptor durante a compreensédo da imagem, cores de complementos ou produtos que nao
estdo em primeiro plano.

Esses detalhes imagéticos sdo imprescindiveis justamente pelo ambito que competem na
Moda sendo um fendmeno, ritual onde a palavra age ndo sé como fornecedora de significados,
mas também como “fun¢do didatica” proporcionando melhores esclarecimentos sobre a
composic¢do total. O texto de moda para Barthes é como um lider que determina até onde o
sentido vai, 0 que representa e como esclarece narrativas. Por fim, a grande finalidade da
descricdo, nos casos que envolvem imagem, mais especificamente as de moda, sdo, segundo
Barthes (1967, p.26) “O fim proprio da descri¢do € o de dirigir o conhecimento imediato, o uso

do vestido-imagem, por um conhecimento mediado e especifico”.

O sistema de moda barthesiano é influenciado pelas obras e pesquisas de Saussure (1984),
linguista e filosofo estruturalista que propds pensar 0s objetos como signos onde as instituicdes
dispostas na cena, sdo consideradas personificadas ou com certa palpabilidade. Justamente por
isso, toda fala, palavra, lingua, peca, produtos em geral sdo ditos e conferidos como signos,
podendo ou ndo serem independentes, levando em consideracao suas terminacdes, combinacoes
e como as mesmas se comportam diante do grande sistema da moda. Entende-se que a Moda
em si ja é representada e observada enquanto instituicdo detentora de sentidos, sejam eles
unidos na mesma frase, vestuario ou objeto explicito ou implicito no cronograma de producdo.
Dessa maneira, alguns ou todos os componentes dessas sec¢Oes, equivalem, combinam ou
justificam-se entre si, por isso, chama-se sistema da moda e por conseguinte, sistemas
autdbnomos que estdo inseridos nesse contexto, ndo enquanto homogeneidade, mas com suas
particularidades.

As relagdes entre significados, significantes e atribuicéo de sentido a partir do vestido-escrito,
da-se em funcdo dos cddigos estabelecidos e os sistemas que compdem o conjunto, sendo eles
separados em conjunto A no qual o significado é explicito (mundano) e no conjunto B o
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significado é implicito (Moda). Seguindo os pensamentos de basthesianos, um exemplo claro
desta teoria sdo as pecas de roupas que o0 autor usa como artefato de pesquisa, onde, as estampas
em alguns aspectos correspondem a carreiras, sendo a estampa um codigo de vestimenta e as
carreiras 0 sistema terminoldgico (representado pelo préprio cddigo indumentéario). Para
Barthes (1967) o sistema terminologico esta relacionado ao codigo de vestimenta escrito onde
termos e articulacdes estdo separados da lingua e possuem como missdo, manifestar o sentido
da vestimenta, sendo o sistema terminoldgico o responsavel por uma comunicacdo mais
imediata, ou instantanea. Justamente por isso, no exemplo citado acima sobre os estampados e
as carreiras, os estampados produzem sentido a partir das carreiras, porque uma pega ou
acessorio que se compdem com determinado tipo de elemento, é induzido a representar algo,
como as carreiras, de maneira que o vestido real € uma equivaléncia (leia-se também signo) do
mundo real.

Ja o sistema retorico, elencado por Barthes (1967) como o sistema mais amplo entre todos,
podendo ser qualificado como um sistema independente, ou seja, onde podemos separar
significado do resto do enunciado sem que 0 mesmo perca seu sentido. Além disso, cita como
exemplo, a seguinte frase: “um pequeno tirante ¢ elegante” podemos perceber que mesmo que
a palavra “pequeno” fosse retirada do enunciado, o sentido permaneceria 0 mesmo, uma vez
que, pequeno estd qualificado como o oposto a grande, mas, ndo é um termo determinante
dentro do enunciado porque o tirante segue com seu sentido de elegancia mesmo sem ter seu
tamanho explicito. Barthes (1967, p.46) destaca meticulosamente cada sentido independente
da frase, por exemplo, o emprego metaférico do verbo fazer relacionado a elegéancia,
transformado em um significante, no caso, tirante. Além disso, a ambiguidade da palavra
pequeno, fazendo analogia ao seu oposto - grande.

Vale ressaltar aqui, que o sistema retorico estd empregado no dmbito da conotacdo, o que
significa que seu sentido além de mais amplo, proporcionam uma comunicacao e linguagem
mais fluida, abrindo espaco para que o sentido seja compreendido em mdaltiplas formas, mas
com o mesmo significado. Para Barthes (1967. p.44), no sistema retorico a “fraseologia da
revista constitui uma mensagem conotativa - destinada a transmitir uma determinada viséo do
mundo” e como maneira de reafirmar o sistema, Barthes faz alusdo aos sinais de transito, onde
de forma conotativa, conseguimos entender que o sinal verde é para os automoveis seguirem,
assim como o sinal amarelo remete a atencdo e o vermelho a parar. Sendo assim, a conotagéo
estd empregada de forma empirica, porque deduzimos aqueles sinais a partir das vivéncias e
construcdes enquanto seres, empregando-as na vida real.
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Sendo assim, a conotagdo de Moda (notado, ndo notado - Moda, ndo Moda) é capaz de agir
como signo na percepc¢do do que estard ou ndo na revista, ja que ela é a classificadora do que
estara em voga, por exemplo. Entretanto, no que diz respeito ao sentido denotado, também
presente no sistema retorico e participante do sistema terminoldgico, que tem como atributo o
valor verbal, escrito, classifica-se como mais informal e rigido, justamente pelo fato de ser o
responsavel pela transmissdo do sentido através da lingua e da escrita, e mesmo assim,
continuam sendo portadores de significados e significantes.

No caso do conjunto B, onde o significado é implicito e o vestido equivale (€ um signo), a
Moda, seja de maneira direta ou indireta, ocorre essa transferéncia de sentido, saindo do vestido
com equivaléncia ao mundo para o vestido atribuindo significado, de maneira que, segundo
Barthes (1967, p.45) o cddigo de vestimenta escrito serve de significado conotado para o
sistema retdrico, trazendo assim caracteristicas Unicas como detalhes e caracteristicas da
indumentaria, a organizacdo e seu sentido imediato, assim como nos enunciados do conjunto
A.

Existem inimeras relagcdes entre os conjuntos, partindo desde o significado que pode ser o
mesmo do nivel denotativo, de forma que a Moda exerce a fun¢do conotativa no conjunto A e
denotativa no conjunto B, assim como a nota¢do no sentido de Moda que parte do préprio ato
de notar. Para Barthes (1967), essa notacao advém das proprias caracteristicas da indumentaria.
E importante levar em consideracdo que nessas relacdes de conjuntos e transformacdes de
sistemas como do retérico para o terminolégico que o valor passa de conotado para denotado
ndo deixando de perder seu sentido durante essa troca, assim como o cddigo de vestimenta
escrito para o codigo de vestimenta real, onde as divisGes ndo sd possiveis como necessarias
dependendo do caso.

Outro sistema importante de frisar, € o pseudorreal, elencado por Barthes (1967) como um
cédigo misto, ou seja, aquele sistema que fica agindo como intermediario entre o cddigo de
vestimenta e o codigo de vestimenta real. Para ficar mais claro, o exemplo relativo ao sistema
pseudorreal é: traje combina com pontos que combina com branco e equivale a passeio. A
respeito dessa transformacao dos codigos, Barthes (1967, p.53) “se limita a produzir um codigo

destacado da sintaxe linguistica".

Em suma, o conjunto A € relativo aos elementos reais e ndo falados onde o enunciado de
Moda esta vivo antes mesmo da lingua e os sistemas imbricados no conjunto passam de
conotacgdes para elementos graficos (escrita) e deixam de ser apenas palavras tornando-se um
conjunto de conceitos chamados por Barthes de proposicdo. Além disso, a relacdo com a
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metalinguagem, presente no codigo de vestimenta real, se transforma em significados quando
passadas para o codigo de vestimenta escrito. Os signos tipicos sdo os significantes do
enunciado de Moda, onde esse significado € a representacdo que a revista faz com o que quer
transmitir ao mundo e a Moda de forma que, como vimos, a Moda determina aqueles objetos
que serdo notados e ndo notados com o passar do tempo, diga-se de passagem o exemplo das
estacOes do ano.

Em relacdo ao conjunto B, que € importante frisar mais uma vez, mesmo que repetitivo, o
significado esta implicito na relagdo do vestido com a Moda que suas caracteristicas
transformam-se em signos gerais de Moda, sendo o significado nd&o mais mundano. Dessa
forma, os sistemas remetem a caracteristicas de vestimenta e sua organizacao, significante de
maneira imediata a Moda. Por fim, e ndo menos importante, a Moda tem sentido conotado no
conjunto A e denotado no conjunto B.

O vestido sem fim, outro tépico abordado por Barthes, reflete acerca do vestido enquanto
elemento sem fim no que tange ao texto e a propria imagem como possibilidades infinitas, onde
0 texto e a imagem complementam-se, havendo oportunidades intangiveis para as duas. O
objetivo do vestido sem fim é possibilitar o recorte de unidades significantes, podendo serem
comparadas em sua area e transformadas em um significado Unico na Moda.

Segundo Barthes (1967, p.63), “vimos que temos o perfeito direito de considerar como
significante do cddigo de vestimenta todo enunciado que a revista dedique ao vestido, porém
estd compreendido em uma sé unidade de significa¢do”, sendo que, existem inumeras formas
de compreender o significado proposto pela revista através das matrizes significantes que sao
compostas por elementos que recebem significacdo. Uma forma mais clara de interpretar a
matriz e encontra-la é entendendo que a mesma possui 3 etapas dentro do enunciado conhecidas
como OSV (objeto, suporte e variante) onde o elemento recebe a significagdo, outro suporta e
o terceiro a constitui. Chamada também de economia de sistemas pelo fato de compreender em
um circulo menor as trés etapas, Barthes (1967, p.65) considera que “essa economia parece
suficiente, ja que da conta por completo do trajeto do sentido, trajeto do que ndo podemos

imaginar outras articulagdes ao ser modelo informativo”.

Para Barthes € sempre possivel encontrar nos enunciados de significantes, seja ele qual for,
as trés etapas que constituem a matriz, onde um elemento agird como objeto, 0 outro suportara
e o terceiro terd como tarefa ser a variante. No exemplo “Este ano a moda esté de azul" a moda

equivale a azul, sendo moda o objeto, azul a variante e ano o suporte.
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Nesse sentido, a matriz atua como extensdo porque seus elementos acabam multiplicados de
um elemento interno, de uma matriz que encadeia diversas matrizes por si s0. Essas matrizes
sdo possiveis porque existem relacGes entre suporte e objeto, ou qualquer outra que levam o
enunciado a ser um agente efetivo na construgdo das matrizes. Da mesma forma que duas pecas
indumentarias séo diferentes e exercem funcdes diferentes, elas podem estar contidas em uma
matriz pelo enunciado que une ambas como forma de uma suportar, a outra significar e um
terceiro elemento fazer sua variacdo. Barthes (1967) menciona a relagéo entre blusa e saia, onde
mesmo sendo elementos distintos a blusa atua como agente do suporte para que a saia seja
possuidora de um significado, de forma que essas combinagfes sdo frequentes ndo so para
significar, mas tambeém para dar sentido e vida a determinados eixos.

No que diz respeito a lingua, qualquer elemento pode significar algo, levando em conta suas
a possibilidade conotativa que ela possui, entretanto, quando é inserido um cédigo de
vestimenta, € possivel tracar sistemas de significacdo, seja pelo fato de ter um norte para acdes
seguintes, como também porgue sempre ha algum motivo para o codigo fazer-se presente. Por
fim, Barthes (1967) menciona que a variante é onde a significacdo estard empregada, porque
enquanto terceiro elemento e sendo ela a propulsora da forma que se daré o sentido. A variante
consegue controlar para que ambito o enunciado pode transcorrer, tendo como uma de suas
caracteristicas a imaterialidade. J& o suporte, € um produto material, sendo uma peca de
vestimenta, um acessorio ou algo nesse quesito pelo fato de ser o primeiro a receber a
possibilidade de transmitir sentido, de maneira que o suporte ndo recebe nem emite, apenas
transmite o sentido.

Ainda no inicio de sua discussdo acerca do sistema indumentario, Barthes (1967, p.30) destaca
para a questdo das variagoes do que diz respeito a sua associacdo com a relacéo de sentido, e
cita como exemplo, o emprego de determinadas pecas pode alterar o sentido ou fluxo de
transmisséo de significado, causando a chamada “variagdo de carater” que obriga a “variagdo
de sentido”. Esse fato, torna ainda mais enfatico o poder que o emprego de variagdes tem sob
0 vestido e vice versa, vale ressaltar aqui, que, apesar das variantes serem empregadas no nivel
do do vestido escrito, sua relagdo com o vestido imagem e vestido real é nitida quando se trata
do objeto deste presente trabalho: as capas de revista de moda e suas impessoalidades e
necessidades com a responsabilidade social, objeto o qual - diga-se de passagem - sera abordado
e discutido no capitulo 5 (p.31)

Considerando que Barthes traz para a narrativa diversas variantes e suas peculiaridades, sera
abordado apenas algumas, como finalidade de destacar suas contribuigdes. “O género designa

a matéria que pode preencher indiferentemente do objeto ou o suporte da significagao” (Barthes,
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1967, p.104), a fim de ratificar o sentido das nuances do vestido como: aberto, fechado, longo,
curto e as suas contribuicdes para o que significado que sera transmitido atraves dessas formas
(reto, redondo, cubo, quadrado). Ajustes que segundo Barthes (1967, p.111) “tem a fungdo de
fazer significar o grau de adesdo do vestido ao corpo”, matéria, uma das mais completas
variantes que através da cenestesia que é um grupo de variantes que cumpre a funcdo de
significar os estados da matéria, como o peso, suavidade e transparéncia, a cenestesia que é
empregada através das sensacdes causadas por esses suportes.

J& 0 peso, outra variagdo, possibilita a sensacédo total, segundo Barthes (1967) essa variante
participa dos sonhos fundamentais do homem, fazendo com que o vestido torne-se uma
autoridade, assim como a variagdo de sentido que demonstra o que é mais cabivel para cada
momento, conseguindo modificar o significado da indumentaria e comportando seu significado.
Por exemplo, casaco aberto ou fechado. A maneira como estard empregado dita para qual
horério do dia é mais apropriado, qual ocasido, estacdo e assim por diante. Por isso, a lingua
opera nesses tratados como um dos fatores essenciais para todo o sistema, iSso porgue, a partir
dela é possivel organizar a discussdo em questdo, agindo assim como uma das poténcias

organizacionais das variacdes e também suas relagdes significantes.

Diante de tantos progressos para o vestido-escrito, Barthes (1967) ressalta o valor da revista
nessa discussao, que ndo poderia ser negligenciada ao decorrer desta pesquisa, tanto por ser o
objeto principal deste trabalho, como também porque o que norteou a obra do autor foram duas
edicOes de revistas francesas do final da década de 50 do século passado. A revista,
propriamente dita, esta no nivel da espécie, assim como aponta Barthes, e, como espécie, a
revista domina e dita aquilo que “estd na Moda” ou ndo, determina as pegas que estardo em
voga, que serdo as queridinhas das consumidoras do conteldo de Moda, e atua no sentido
contrario, batendo o martelo a respeito das pecas que ndo condizem com aquele momento,
estacdo, evento ou clima e suas caracteristicas do mundo real. Mais do que isso, a revista é a
férmula indubitavel que designa a fung¢do do vestido, como apontado acima, “na moda”, “fora
de moda”, acessorios da estacdo, Oculos que rejuvenescem, sapatos ideias para andar,
construindo a sua propria linguagem, é por motivos como esse que para Barthes (1967) a revista

€ uma maquina: maquina de fazer Moda.

Ditando tendéncias, formas, tamanhos, comprimentos, cores, acessorios em suas infinitas
possibilidades, e, até mesmo como uma centralizadora dos comportamentos sociais
provenientes do consumo de seu contetdo, com relagdo ao sistema pseudorreal que age no

intermédio, sistema esse que remete a combinaces e equivaléncias, ja que é um codigo misto.
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No livro “Sistema da Moda”, Barthes (1967) postula acerca dos processos linguisticos que
trouxeram ou elevaram a Moda ao sentido de “signo”, sendo ela, um processo existente,
personificado e latente no cotidiano de cada individuo, de forma que Barthes da sentido as pecas
abordadas durante sua discussdo, mostrando que o sistema indumentario, nomeado como
vestido-escrito (lingua, escrita), vestido-imagem (desenhado, fotografado) e vestido-real
(processos de producdo) tem sentido a partir de uma série de processos. E claro que a analise
toda discorre sobre o vestido-escrito, mas seus pontos e relagdes com as indumentarias nos
fazem refletir as ligagcdes que existem entre todos, sendo visto com duas significa¢cdes, mundana
e de Moda no mesmo vestido (escrito). Além disso, os diferentes conjuntos A e B e as
interpretacdes dos processos e ramificagdes que ambos nos trazem sobre denotacdo e conotagédo
e as implicacdes dessas narrativas no processo sistematizado empregado atraves da lingua, suas
variagdes, possuindo diferentes significados pela forma como é apresentada e como a revista
em suas indmeras peculiaridades é um dos elos mais importantes e transmissores de
significacdo. A Moda ganha um novo sentido, sendo tratada em maiusculo, justamente pelo
fato de ndo ser apenas um substantivo comum, mas sim, uma portadora e dominadora de
significado que impactam n&o sé eixos sociais especificos que consomem revista de moda e
conteudos do género, mas, como uma poténcia solida que permeia décadas, séculos e mesmo
assim, sustenta-se como agente ativo em uma sociedade globalizada e ritualizada que muda
comportamentos ao consumir Moda, ndo s6 a revista e sua maquina de proporgdes
inimaginaveis que difere bom e ruim, moda ou ndo moda, atual ou passado, mas como a real
mentora do estilo, comportamento, sentido e significado.

CAPITULO 11l
4.1 - IMAGENS DE MODA NAS CAPAS DA REVISTA VOGUE ITALIA

As imagens como conhecemos e discutimos aqui ao longo do capitulo 1, sdo em sua esséncia
produtos criados a partir de nossos sensores bioldgicos, e, nesse sentido, a imagem ganha seu
espaco central na vida humana como um setor de comunicacdo, ao passo que, através dela
conseguimos nos conectar de maneira macro e micro. Uma vez que, a imagem enquanto objeto
visual, para Aumont (2002) € um produto codificado, justamente pelo fato de possuir cddigos
durante suas transformac@es naturais, de maneira que nosso sistema visual € capaz de localizar
e interpretar esses instrumentos, além é claro, de reunir percepcbes, bordas, cores,

luminosidade, entre outros espectros bioldgicos e sociais.
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Neste capitulo, vamos tratar das imagens de moda, que, por sua vez, sdao dotadas de
peculiaridades. Como postula Joly (2004, p. 65), € uma imagem por exceléncia, implicativa e
portanto, conativa, pelo fato de que suas implica¢bes vao ao encontro com o futuro comprador
daquele produto midiatico Em primeiro lugar, vale ressaltar que a imagem fotografica se utiliza
de diversas regras de convencéo cultural para se tornar imagem fotografica, e alem disso, a
imagem enquanto fotografia ¢ um fragmento da realidade, uma vez que, apds a “agulhada” ou,
melhor dizendo, apds o clique do operador, aquele fragmento do tempo, disposto através da
lente da camera, ficara eternizado ao longo dos anos, para que futuras geracdes também possam
usufruir enquanto espectadores daquele momento. Para Barthes (1984) a imagem fotogréafica

possui funcdes, como: informar, representar, surpreender, fazer significar e dar vontade.

Dessa forma, mais do que discutir sobre imagens fotograficas de maneira generalista,
podemos pensar nas capas de revista da VVogue Italia, elencadas como objeto de pesquisa deste
trabalho, como produtos multifacetados que soam detalhes, significados e sentidos enquanto
agentes ativos em uma sociedade em rede, onde a informacdo instantanea, a opinido publica e
areflexdo a partir do contato com o texto em quest&o - capas de revista - circulam na velocidade

da luz e chegam as diferentes searas da aldeia global.

O punctum e o studium sdo, segundo Mitre (2021, p.320) em didlogo com Barthes na obra
A Camara Clara (1984) “dois regimes para compreender a linguagem das fotografia” de forma
que o punctum, genericamente falando, ¢ a “agulhada do estilo”, propulsor da pauta que levara
o leitor a reflexdo daquele conteddo que esta disposto ao longo de toda capa de revista, de
maneira que 0 mesmo, salta a cena, enquanto o studium, reine uma vasta gama de conceitos
como: saber social, consensos e lugares, justamente por possuir relacdo com o mito. Sendo
assim, o studium, para Mitre (2021, p.321) “é uma foto ‘que interessa’, que traz valores em
relacdo ao discurso que carrega, e que traz também a relacdo do fotdgrafo com os mitos que ele
carrega e acredita” e vem do resultado de um gosto, preferéncia, quase como um ponto de vista,
demonstra a partir da fotografia aquilo que interessa ou que trard algum valor para o discurso
gue vem consigo. Inicialmente, o studium parte do préprio autor da fotografia, que exime a
partir do ato de fotografar, aquele significado ou sentido que sera a “parte” interessante da obra,
e posteriormente chegara ao consumo dos espectadores, ou seja, neste circulo de informacéo e
significado, o studium parte do briefing editorial com a missdo de transmitir valor, significado
e esséncia a partir de um fragmento da realidade.

Ja o punctum, enquanto segundo regime da fotografia, conforme Mitre apud Mota (2021,
p.322) “é a experiéncia pura, aquela qualidade que salta da fotografia e entra na consciéncia

como sentimento que toma conta, sem forma”. Sendo assim, o punctum trata de uma qualidade,
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um valor abrupto ou social que vai ao encontro de emog6es, culturas e vivéncias, sendo tratado
como o fator que ultrapassa o préprio spectator, da mesma forma que faz referéncia ao
significado de pungir, agulhar e entranhar-se ao sujeito contatado e sua esséncia durante seu
contato, aquele “acaso” que domina o receptor e o faz trazer a tona sentimentos intimos e
nicos, sendo a esséncia daquele produto.

Nesse contexto, antes de tornarem-se imagens de moda, as mesmas passam pelos processos
descritos, evidenciando um sistema comum entre todos 0s sujeitos que, de uma forma ou de
outra, possuem contato com estes artefatos. Pensando em um apanhado geral como linha do
tempo das capas da VVogue Italia, Franca data produc@es importantes desde a década de 90 do
seculo passado quando traz Mandonna somente de lingerie fazendo referéncia a Marylin
Monroe e consolidando assim a nova visdo da revista italiana, bem como em 2008 com
mulheres negras representando a boneca Barbie e em 2011 popularizando a revista como um
artefato de mudanca ao passo que traz corpos diferentes do que a inddstria da moda

estereotipava como padrédo de beleza.

As capas da revista Vogue Itélia, dos anos de 2005 e 2010, respectivamente, contribuem para
a reflexdo sobre o sistema de moda despertado através do dispositivo fotogréfico, como é
possivel observar nas leituras que se seguem:
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Figura 1: Capa de 2010 - Vazamento de 6leo no Golfo do México

Fonte: Vogue.globo.com

Em primeiro lugar, a capa disposta para ser objeto de pesquisa do presente trabalho é de
agosto de 2010, logo apds as noticias do vazamento de 6leo no Golfo do México, acontecimento
que foi prejudicial para a vida marinha. Dessa forma, inicialmente, nos deparamos com a
producdo imagética na sua integralidade, que ao entrar em contato com o0s espectadores
transmite sentimentos como aflicdo, morte, desgaste, destrui¢do, caos e sobrevivéncia.

Para evidenciar este significado, que de primeira médo é o mais nitido e compreensivel, o
operator a partir de suas vivéncias e comportamentos socioculturais, ao fragmentar a realidade
por meio da camara, representou a morte e os sentimentos descritos no paragrafo anterior a
partir da expresséo facial da modelo, que, ao olhar para cima, com os olhos cansados e quase
sem vida - aqui, representando a vida marinha, assim como toda obra - é o primeiro passo do
punctum, que ao saltar a imagem e atingir quem a recebe, identifica o fim de um ciclo: a
interrupcao de um ciclo em virtude de ac¢Oes externas, onde o olhar de finaliza¢do, pungido no
espectador, acaba evidenciando a aflicdo de um ser que sofreu.

Sendo assim, o0 punctum da capa em questdo, salta aos olhos e fere o spectator a partir da
narrativa de causa, de forma que encontramos esta percep¢ao como “um todo” na modelo
deitada sob as pedras, com olhar de fim de ciclo, como mencionado acima, com a fumaca que
indica ndo sO a destruicdo, mas evidencia a propagacdo da morte - 0 que sera discutido
respectivamente no studium - além dos sentimentos aflorados, como tristeza, devastacdo em

massa, obscuridade, etc.

Ja o studium, segundo Mitre (2021) destaca-se por reunir o saber social, consensos e lugares.
Adentrando a narrativa de Mitre baseada nas obras de Barthes, é de conjugacdo necessaria e
nitida refletir acerca do que a capa “diz” no contexto social da palavra, aqui, ndo sé sentimentos
ou parte do repertorio textual, mas também, o que é contextualizado, refletido e julgado em
sociedade.

O studium da capa da revista Vogue ltalia, aparece em nivel macro, e pensando também em
uma observacao literal da producao, a significacdo a partir da destruicdo, de maneira que nao
s6 a modelo em posicdo horizontal indica seu cansaco e final de ciclo, como a névoa as pedras
em tons escuros, a propria roupa simbolizando uma espécie de rede - referéncia a pesca, a
intervencdo humana no habitat aquético - o que nos leva a crer em demonstragdo imagética que
o studium da producdo em si, esta baseado em tornar publico, dentro das conjun¢des de moda,
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0 que o0 homem enquanto topo da cadeia ecoldgica e ser pensante, bipede e livre atua sob 0s
seres vivos abaixo de si e pertencentes a outros nichos.

Dessa maneira, 0 studium nos leva a estagdo da reflexdo, ao passo que nos da o “toque” de
pare, veja e reflita sobre suas ac6es e o impacto delas nos demais centros do globo e o operator,
por sua vez, consegue captar essa nog¢do dentro do conceito proposto, uma vez que, segundo
Barthes (1984, p.47) em relagdo ao studium, “reconhece também as inten¢des do fotdégrafo”
sendo que o proprio studium é um atuante codificado. I1sso porque a significacdo que 0 mesmo
carrega, os saberes e contextos sociais, podem ser interpretados durante sua causa, conceito e
objetivo, onde, ainda em referéncia a Barthes (2002, p. 85) “o codigo fala antes de mim”, assim
como “toma meu lugar, fala antes de mim”. Por fim, vale ressaltar, a partir da definicao de
studium, que ¢ possivel identificar na capa o objetivo de transmitir ndo s6 a informacao, mas
levar todos os espectadores a reflexdo sobre o porqué aquele fato aconteceu, promovendo a
moda como um novo espaco de informacéo veridica e utilizando-se de seu potencial enquanto

veiculo de comunicag&o.

IRISEON ER MADNESS
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&

Figura 2: Capa de 2005 - Sobre cirurgia plastica

Fonte: Vogue.globo.com
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A segunda capa em questdo, enquanto objeto de pesquisa, € de julho de 2005, também da
primeira década do novo milénio. A producdo em si, mesmo em uma época que nao discutia-
se tanto sobre as interferéncias plasticas que, em sua maioria, mulheres procuravam
profissionais para mudancas drasticas em seus corpos e também tendo em vista que nossa
sociedade ainda nao vivia o estopim da vida em rede; € perceptivel a demonstracao da obsessao

e o culto pelo corpo, rosto e feicdes “perfeitas” ou proximo disso.

No gue tange ao punctum, ndo sé o corpo da mulher centralizado e com o rosto enfaixado nos
salta aos olhos ou nos toca profundamente, como o espac¢o da mulher dominadora a partir da
composicao de objetos como 0s 6culos escuro e pecas de roupa ajustadas ao corpo feminino.
Em referéncia a um padréo estabelecido, sobressai 0 casaco de pele com forro de onca, o0 que
socialmente - aqui parte do studium entrelagado ao punctum - remete ao sentido de que pecas
com pele sdo reconhecidas como simbolo de divindade, poder e dinheiro, seja pelo fato de
serem produtos de dificil aquisicdo ou até mesmo pelo preco que possuem, e que ndo Sao
encontrados em lojas de departamento, muito menos em centros populares, de maneira que por
iSSO remete ao poder monetario, assim como a onga gque por construc¢do social e historica vemos

principalmente nas mais altas camadas da sociedade.

Inserido na narrativa de responsabilidade social e como Barthes (1984) pontua sobre o
punctum, a imagem da capa “também remete a ideia - pertencimento no espaco - lugar -
extensdo” o recorre a outros fatores que ndo sé a mulher enquanto objeto dominador, mas
também a composicao em si que traz outra mulher, com outro estilo de roupa, em uma posicao

mais baixa que a que esta no centro.

Nesse contexto, a mulher em aspecto servigal traz a priori a reflexdo sobre como sua roupa a
identifica enquanto trabalhadora, no caso, profissional da salde e paga para cuidar. Mas, o que
realmente vem a tona nesta capa, sao as identidades das modelos, mesmo sendo uma produgao
dos primeiros anos do novo seculo, a questdo de raca e etnia ainda é predominante, enquanto
uma é branca e esta em outro setor da sociedade, a negra ocupa ainda uma posicéo inferior.
Portanto, o punctum desta capa ndo estd somente no centro, ou nos arredores, mas ao lado,
trazendo para a discussdo a classe como um dos fatores principais ndo so obsesséo e culto ao
corpo perfeito, mas também a problematica das classes sociais.

Ademais, é importante notar também as contribui¢des do studium enquanto artefato de senso
comum e consenso entre as camadas sociais a respeito da capa em questdo. Segundo Barthes
(1984), o studium parte da ordem do to like e ndo do to love sendo o préprio studium um artificio
de muitos codigos que serdo compreendidos por aqueles que tiverem a oportunidade de contatar
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a imagem. Na capa da revista Vogue em analise, a mulher esta centralizada e existem planos
posteriores como a profissional de salde que a acompanha e o homem ao fundo que
possivelmente carrega suas malas pelo corredor de onde a personagem principal se hospedaria,
demonstrando que a mulher esta no poder das relagdes que norteiam sua passagem, primeiro
pelas proprias roupas que ela usa e que ja foi mencionado no paragrafo acima, como as peles
do casaco, a estampa de onca, o0 6culos escuro e o batom vermelho. Sobre a cor do batom é
possivel referenciar que ndo se trata do simbolo de amor ou seducdo, mas de riqueza e
dominancia, assim como as pecas de roupas transmitem a ideia de “sob medida”, uma vez que
a saia lapis cai perfeitamente sob seu corpo. Em contraposi¢éo, percebe-se que a profissional
de saude ndo usa maquiagens e ndo estd com pecas de roupa que possuem um caimento
extraordinario. Da mesma maneira, 0s sapatos de ambas possuem tamanhos e cores diferentes,
a mulher centralizada usa sapatos pretos de bico fino e salto mais alto, transmitindo a nogdo de
uma peca cara, requintada e poderosa, ja a profissional de satde usa o sapato branco, ndo s6
como parte de seu uniforme, mas também com o salto mais baixo e o bico mais arredondado,
possuindo o significado de conforto e praticidade, para que a mesma ndo canse ou sinta
desconforto durante suas atividades profissionais.

A intencdo do fotografo na distribuicdo dessa capa era simbolizar principalmente a
necessidade das pessoas por um padrdo de beleza muito especifico que era naturalizado pela
industria da moda e pelo mundo fashion e como essa obsessao passou de uma simples atividade
pontual para uma problemaética social. Refere-se ao acesso dos sujeitos a materiais de moda
como revistas, desfiles, documentarios, filmes, quando procuram encaixar-se em uma caixa
muito especifica para ter o sentimento de pertencimento ao nicho, porque mais do que consumir
produtos de moda, partia a vontade de ndo s6 imaginar-se com corpos, rostos e atitudes
semelhantes, mas estar enquadrado naquela populagdo. Por essas razfes o studium apesar de
ser tdo livre e implicito, ocupa seu lugar que ndo é perceptivel a olho nu em muitas ocasides,
mas leva a consensos como este de pertencimento, necessidade e vulnerabilidade, conforme
Mitre (2021) a moda age como uma matéria de significacdo para que o studium seja
compreendido como um ato nocivo ou ndo, mas que leva a reflexdo a partir do que esta disposto

a ser visualizado por terceiros.

Tendo em vista toda esta analise macro a respeito do punctum e do studium sobre as capas de
revista da Vogue Italia, partimos para considera¢cGes mais pontuais a respeito dos produtos em
questdo. O primeiro ponto a ser destacado a partir de agora, é o enquadramento das imagens,
de maneira que atraves dos angulos, representacdes, bordas, regras especificas da producao de
imagem, percepges, entre outros, possamos identificar seus significados e sentidos.
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Figura 3: Fumaca, pedras e nome da revista

Fonte: vogue.globo.com

Figura 4: Pega de roupa, simbolizando redes

Fonte: vogue.globo.com

No que tange a representagdo, conforme Aumont (2002, p.103) “processo que institui um
representante” dentro do contexto que as capas da revista sdo produzidas. A primeira, de 2010,
nos leva a reflexdo da devastacdo causada pelo vazamento de 6leo no Golfo do México, onde
as representacdes se fazem presentes em diversos eixos da producdo como um todo, nas cores,
evidenciando uma capa em tons frios e escuros, 0 que socialmente é identificado pelos
espectadores como uma narrativa que induz a significados negativos ou ruins, nesse caso, a
morte e a frieza. Ja a representacdo por parte das cores esta presente na fumaca em tons
acinzentados e mais ao meio brancos (Figura 3), na peca de roupa que a modelo esta usando, e
que faz alusdo a uma rede (Figura 4) e nas pedras que possuem tons escuros como o preto e 0
verde musgo, de forma que os tons escuros também se dirigem ao nome da revista presente na
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capa, em cores e tons frios, usando o roxo como um dos reflexos da poluigdo e sentimento de
luto. Todas essas pautas em relacdo a cor, refletem o que a necessidade de transmitir o
significado que esta por trds da capa da revista, assim como as cores mais sobrias e menos
saturadas remetem aos mesmo significados dotados a partir da semelhanca entre a falta de
reacao e a aceitacao da interrupcéo da vida em curso, remetendo a palidez e a falta de circulacéo
por vezes, como se, por exemplo, a falta do proprio oxigénio ou algum composto que leva a
morte fossem os responsaveis pelo fim da existéncia.

Figura 5: Modelo na horizontal, simbolizando a fraqueza e fragilidade

Fonte: vogue.globo.com

Nesse sentido, outro fator predominante a respeito dos enquadramentos, sdo as posicdes e 0
modo de estar enquadrado naquela obra. Nesta capa em analise, a modelo esta deitada (figura
5), simbolizando o fim da vida, a fragilidade, a submissdo e a fraqueza perante os atos de
terceiros, é notavel também a simbologia que a posicdo horizontal da modelo carrega em
referéncia aos peixes que habitavam ali, por exemplo, porque ao passo que simboliza a
fraqueza, também corresponde ao fato de “nao ter para onde fugir” ou ndo conseguir se deslocar
a tempo e acabar sendo apenas parte de um ciclo, corroborando a questdo da prépria cadeia
bioldgica, onde os animais marinhos estdo abaixo daqueles que foram autores de seu fim.

Outro aspecto importante na compreensao das capas da revista Vogue lItalia, partem do
referente chamado “efeito do real”, conforme Aumont (2002, p.111) “espectador induz
“julgamento de existéncia” sobre a figura de representacao e atribui a eles um “referente do

real”, de modo que, ao visualizar a representacdo enquanto fenémeno geral e a propria
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realidade, mesmo que simbolica seja oferecida como uma outra faceta da vida real, o receptor
da obra, consegue identificar a partir de pontos muito sutis a mensagem e o significado que ¢
transmitido. Em decorréncia desses aspectos, um dos fatores que também dizem respeito ao
enquadramento é a posicdo do operator - 0 que manipula a cdmera - sendo assim, nesta primeira
capa da revista, 0 operator tambem assume uma posicao de poder em relagdo a modelo e a
historia por traz, pois como ela esta deitada sob as pedras, a captura da imagem de forma
superior/de cima, gerando o sentido de submissdo até mesmo para a elaboracdo da
representacdo. A pose da personagem central da capa da revista, é primordial para compreender
o trafego de sentido, conforme Barthes (1984) em A Camara Clara, a postura atua como
representacdo figurativa, levando o espectador a interpretar a mensagem, as vezes de forma
mais relativa, o que o editorial quer transmitir e nessa realidade, a edicdo propde a reflexao
acerca do tema cirurgia plastica, um dos grandes norteadores do inicio do século que levou
inimeros sujeitos a buscarem as feicdes desejadas sentirem-se representados por editoriais de
moda como também cultuar o corpo como um simbolo de ambicdo, desejo e local de
pertencimento.

Além disso, mais um ponto pertinente dentro da analise de enquadramento, segundo Joly
(2004) relembra que a imagem passa por alguém, e como uma unidade significante, o sujeito
reconhece e compreende a imagem ou parte dela e isso acaba sendo “condicionado a um leque
de significados”, sempre designado a remeter ao visivel. A imagem nesta capa de revista remete
ao vazamento de 6leo, mas traz consigo parte do cotidiano vivenciado em determinado periodo
do tempo e mesmo sendo narrada através da imagem imovel e estabilizada, o reconhecimento
de significados é decodificado, justamente pelas impressdes, semelhancas e similaridades que
a imagem fornece a partir de um fato veridico, fazendo com que seja uma “copia” ou nogéo da
realidade que estava em voga. A imagem fotografica para Joly (2004) € um signo com
materialidade da visdo, de maneira que ao mesmo tempo em que é vista e codificada pelos
sistemas naturais do corpo humano entra também no &mbito de trazer sentido ao que é
visualizado e por conseguinte, estar presente faz com que seja designado e passe a significar o
ausente, justamente pelo fato do signo da imagem fotografica agir como um significante,
levando a ratificar que a parte da imagem portadora de significantes, o cenario mostrado e
pensado permite que os significados mesmo que implicitos consigam ser reconhecidos.
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Figura 6: Mulher bipede, altiva e portadora de desejos - detalhe para roupas e angulo da
fotografia

Fonte: vogue.globo.com

A segunda capa da revista Vogue Italia, de 2005 por sua vez, traz para o centro da discussao
a questdo da obsessdo pelas cirurgias plasticas e todo contexto social que culmina em atos como
propor-se a procedimentos invasivos para sentir-se pertencente a determinado nicho ou grupo
social vai de encontro com a narrativa do enquadramento enquanto projeto de equidade, na
figura 6 ¢é possivel identificar o operator capturando a imagem - fragmentada e temporalizada
- em um angulo diferente da primeira capa da revista. A respeito da angulagéo, torna-se
perceptivel o sentimento de equidade e até mesmo dominancia em vista da caracterizacdo da
moda, configurando também a mulher bipede, portadora de desejos e ambicdes, além, é claro,
do olhar, que por mais que ndo seja visto em detrimento do uso dos 6culos escuros, 0 rosto
permanece altivo, transmitindo o significado que poder, que até entdo sé era notavel em
imagens fotograficas que o angulo partisse de baixo, capturando a modelo acima da linha.
Também é importante compreender que além da altivez e do sentido de dominancia, Barthes
(1967) justifica que a significacdo de moda parte do que se da por meio de equivaléncia entre
0 conceito proposto que sera explorado e uma forma, entdo, o significado da moda nesta
primeira visualizacdo de angulo, parte da exploragdo do corpo para encaixar-se em um nicho

muito especifico e identificar-se como um sujeito pertencente ao “ mundo fashion”, comum em
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produtos que j& advém das proprias revistas de moda, mas também de todo o universo que
abrange o conceito de beleza, estética e vestuario.

Em relagdo as cores, nesta capa da revista (figura 6), o preto simboliza o poder, a juncdo de
estar em uma classe social com maiores oportunidades e o que esta posi¢do configura como
desejavel ou prioridade, enquanto a primeira capa de 2010 com a modelo “atirada” nas rochas
com pegas de roupas pretas em formato de rede, simbolizam e trazem a tona o significado de

fim, morte e destruicao.

Figura 7: Detalhe para luzes e mais de um plano

Fonte: vogue.globo.com

Figura 8: Detalhe para os tons do corredor, chdo e luzes acima

Fonte: vogue.globo.com
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Ainda falando sobre cores, nas figuras 7 e 8 é possivel identificar o amarelo e seus tons atraves
das luzes dispostas no corredor, transmitindo o significado de lar, aconchego e bem-estar, que
vai ao encontro da perspectiva da capa da revista, uma vez que apos tantas interferéncias no
corpo, o sujeito busca abrigo em locais que transmitem ares de casa, assim como a textura lisa
presente nas paredes do corredor, em tons claros, que pode significar tanto o conforto como o
abrigo e, mais do que isso, a textura lisa presente nas paredes corresponde ao que foi
mencionado anteriormente sobre a perspectiva da classe social, uma vez que por transmitir o
sentido de estar sempre cuidado nos minimos detalhes e com o mdvel (figura 8) rebuscado e
em tons amadeirados, remetem ao sentido de escolha, dinheiro, prosperidade e suavidade - o
movel transmite ndo so a rusticidade, mas também a exclusividade, pelo fato de possuir detalhes
rebuscados e adornados, remete a sensacdo de um bem com alto valor econdémico, ou seja, faz
parte, na grande maioria das vezes do cenarios das camadas mais altas da sociedade

Figura 9: Rosto da modelo - detalhe para o batom vermelho

Fonte: vogue.globo.com

Outro detalhe interessante a ser debatido a respeito da composicdo da capa da revista
relacionada a cirurgia plastica é o batom vermelho utilizado pela modelo na producéo.
Historicamente, a cor vermelha passou por inimeros cenarios e significados, por exemplo, na
idade média era considerado improprio e pecaminoso, sendo designado apenas para as
prostitutas da época. Ja no século XVI, o batom vermelho chegou a mais alta corte do Reino
Unido através da rainha Elizabeth I, enquanto em uma realidade mais préxima no que tange ao
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modo temporal, no século XX, foi utilizado como um instrumento de forca e luta pelo
movimento sufragista nos Estados Unidos.

N&o seria diferente, na primeira década do novo milénio, de modo que o batom vermelho,
utilizado como ferramenta de forca, seducdo, desejo e atracdo, porque 0 cenario em questao
retrata de forma geral a ascensdo da procura e culto pelo corpo perfeito e por espagos em nichos
enaltecidos pelos veiculos de comunicacéo, principalmente revistas femininas e de moda. Seria
obsoleto designar somente essas significacbes para o batom vermelho utilizado pela
personagem central da capa da revista, porque, além de corroborar o significado de poder, o
batom vermelho traz também sua perspectiva a respeito do que ensina Barthes em Sistema da
Moda (1967), com as classificacbes como conjuntos de significagcdes, neste caso vestido
equivalente a mundo, uma vez que, o batom vermelho empregado na produgdo ocupa o espago
como o enunciado de moda. Ou seja, acende ou é vivido como enunciado de moda antes da
linguagem, trazendo significados como forca e desejo antes mesmo de qualquer outro elemento
irreal, isso também remete ao conjunto para Barthes (1967) que opera a partir de elementos
reais - um dos pontos compreendidos pelo conjunto A do sistema da moda, de forma que, o
cddigo de vestimenta real é um sistema informativo ou seja, vem antes do que pode ser
constituido pela lingua, como indica Barthes (1967), que ndo sdo falados, mas sim dotados de
significagBes pelo viés sociocultural, sendo também portador de sentido por ser um elemento
de suma importancia na construcdo do poder e da forca feminina em busca de um desejo

préprio.

Além disso, o batom vermelho atua no conjunto B (vestido equivalente a mundo) do sistema
da moda (1967), ao passo que a propria caracteristica batom vermelho se transforma em um
signo geral de moda, sendo ele o signo do desejo e da forga, sua transmissao de significado
advém da narrativa macro da capa de revista onde o batom atua como uma das marcas chave
da composicdo: pecas de roupas, acessorios, postura e pose, atuando como uma das maneiras
instantaneas da moda e ndo como um significado mundano, sendo assim, esta caracteristica
implicita promove em ligacdo com as demais toda percepcao necessaria para que o espectador
entenda a mensagem ou parte dela conforme suas convicgdes e realidades. Em suma, o conjunto
A representado pelo elemento real - batom vermelho - age como detalhe no enunciado de
moda que por circunstancias mundanas (realidades, culturas, sociedade e informacdo) passa a
ser uma conotagdo de moda implicita no conjunto B pelo fato do proprio conjunto ponderar
equivaléncias entre vestido e moda sem interferéncias mundanas.

Trazendo ainda para o debate a percepgdo e reconhecimento durante o processo de producéo
da imagem fotografica e como portador de sentidos a partir destes dois eixos, primeiro a
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percepcdo das imagens, limitacdo de imagens planas como neste caso a fotografia é além de um
dispositivo que marca a temporalidade através da captura com o auxilio de elementos como a
borda visual, a qual delimita no espaco o dentro de cena e o fora de cena, de forma que esta
unidade elementar auxilia a compreender melhor objetos ou o proprio campo. Na capa em
analise, verifica-se no dentro de cena 0 espaco em que a produgédo se encontra, no caso, um
hotel onde a personagem ficara hospedada sob os cuidados de uma profissional da salde, logo,
no segundo plano identificamos o lustre com adornos e no terceiro plano o funcionério que
carrega as malas da modelo principal. Uma das regras mais gerais para percepcao na relacdo
com as bordas visuais, as regras de Leonardo, aponta para a relagéo da cenografia com cores
mais claras como tons de amarelo, assim como a atencao ao terceiro plano onde o funcionario
utiliza o uniforme na cor verde escuro e destaca sua presencga por estar no ultimo plano de
aparicdo. Para Aumont (2002) as regras de Leonardo implicam nas condicdes de reflexdo
acerca do produto por parte do espectador.

O segundo fator predominante nesta analise, efeito do real conforme Aumont (2002) induz o
espectador ao chamado “julgamento de existéncia” sobre a figura representada na capa,
atribuindo um “referente no real”. O referente do real ¢ apurado pelo cenario da vida cotidiana,
possui relacdo com o que é implicado na producéo, ou seja, a procura incessante pelas cirurgias
plasticas, ao passo que, a simbologia de destaque vai para a personagem que veste roupas
desenhadas ao corpo e acessorios que remetem ao seu poder, assim como o “poder” ou
oportunidades de buscar o encaixe em espagos disputados e Unicos dentro do universo da moda.
Esse fator, é um dos principais na mensagem que o editorial tinha como objetivo mais do que
transmitir um comparativo com a realidade do mundo, atuar como agente de responsabilidade
social, distribuindo significados e convidando espectadores a reflexdo sobre 0s atos dos sujeitos
inseridos na sociedade.

Outro eixo importante e necessario para a interpretacdo dos objetos de pesquisa deste presente
trabalho, 0 movimento, postulado por Barthes em Sistema da Moda (1967) como variante de
mobilidade, sendo elas: fixa ou movel. Dessa forma o autor conversa sobre esta variante
atribuindo sentido a partir das pecgas de roupas e 0 acompanhamento em virtude do préprio
corpo humano, sendo um elemento destinado ao mesmo, onde para ser considerado uma
variante efetiva, € necessario que sejam, por natureza, nem independentes demais, tampouco
estaticos demais.

Entretanto, mais do que refletir acerca do préprio movimento da vestimenta disposta nas
capas de revista, o significado estda também na forma como estas personagens centrais
encontram-se nas producfes através da privacao de liberdade de uma e a busca incessante,
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comparada a uma corrida na outra. A primeira capa de revista, relacionada a devastagdo no
Golfo do México, encontramos a personagem estatica, deitada nas pedras, 0 que reitera o
significado do editorial, demonstrando a modelo sucumbida, a margem da morte e do descaso,
havendo semelhanga com o feixe de luz sob sua face como o encontro com a “luz”,
historicamente entendido como a nuance entre a vida e a morte. Assim como a propria questdo
da modelo estar fixada em uma posicéo, a demonstracdo de horizontalidade com a qual se
encontra sob as pedras, representa a fragilidade da vida marinha, assim como transmite o
sentimento de fraqueza, submissdo, entrando na mesma linha do final do ciclo e encontro de
outro ja que a personagem encontra-se olhando para cima.

Figura 10: Demonstragdo de imobilidade

Fonte: Vogue.globo.com

Figura 11: Recorte de movimento

Fonte: Vogue.globo.com



54

Em contrapartida, a segunda capa da revista, destinada ao pensamento sobre a obsesséo pelas
cirurgias plasticas, a personagem central, vista face a face com o espectador, relembra o poder
e 0 desejo de ser quem é, mesmo que isso custe alguns cortes ou curativos, encontra-se em
movimento, caminhando em dire¢é@o ao que foi enaltecido por tanto tempo, seguindo em frente
e consolidada com o que acredita. Da mesma maneira que, 0 movimento implica na busca pela
identificacéo e aceitacdo e até mesmo norteiam a corrida pelo corpo e rosto perfeitos, caminha
também na via contraria, demonstrando como a falta de intercalacdo entre planos ou a falta do
movimento remetem ao fim, angustia e trajeto interrompido por alguma acdo de terceiros,
deixando a liberdade em segundo lugar. Outro ponto no que diz respeito a0 movimento, sdo as
proprias pernas das duas modelos, enquanto a personagem central estd com a perna esquerda a
frente, a modelo secundaria esta com a perna direita, 0 que traz o sentido de caminhos diferentes
para cada uma delas, sendo eles de realidade, condi¢des socioeconémicas e até mesmo culturas.
Barthes (1967, p.132) condiciona estas orientagdes como “a uma diferenca consideravel de
significados sexuais, étnicos, rituais ou politicos” esta relagdo diz respeito a indumentéria
destacada pela teoria barthesiana e o posicionamento de itens diversos, porém, podemos pensar
como a geracao de um signo dotado de significante e significado ao passo que a materializacao
do sentido se da por conta dos caminhos a serem seguidos ou do personagem desempenhado
por cada uma das modelos onde através da condi¢cdo de cada uma é possivel identificar seu
papel dentro do editorial de moda. Por isso, a revista de moda traz através desta variacao a
mulher de moda, segundo Barthes (1967) como figura de identidade forte, absolutamente jovem
com personalidade e imperativa ao mesmo tempo que revela nuances diferentes com a modelo
de branco sendo a profissional de salide designada a cuidar da mulher de moda.

4.2 - VESTIDO ESCRITO: COMPOSICAO DA IMAGEM DE MODA E O TEXTO

O vestido-escrito, segundo Barthes (1967), é composto pela transformacéo da imagem em
texto, destrinchado no terceiro shifert ( uma espécie de se¢do que define como o sistema da
moda atua) da imagem a linguagem, o vestido escrito é responsavel pela transformacédo da
imagem em linguagem, ou seja, traduz para a forma verbal/escrita 0 que estad desenhado,
fotografado, pintado na tela - neste caso, elenca de forma textual o que a imagem transmite -
estabelecendo ndo s6 o norte para a compreensdo mas também a relacdo I6gica entre imagem e
lingua.
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A descri¢do da imagem, como também pode ser intitulado, remete a mesma trajetdria que a
imagem, porém, para chegar no mesmo sentido, o vestido-escrito segue uma estrutura, onde
consegue estabelecer a partir de tamanhos de palavras, sejam elas dispostas em formas
diferentes, como letras mailsculas, minusculas, na parte superior, inferior, central ou lateral,
por exemplo, conforme Barthes (1967, p. 43) “lingua constitui no enunciado um Ssegundo
sistema informativo - dominara o codigo de vestimenta ou sistema terminologico” o que
significa que palavras, linguas e frases atuam como signos onde o proprio significante € o
enunciado de moda. Muitas vezes, este significante, aparece ou norteia a interpretagdo mesmo
que implicito através das préprias vivéncias dos espectadores, porque o significado surge na
revista como a representacdo do que o mundo e a Moda podem ser reconhecidos.

Na primeira capa, é possivel identificar o vestido escrito na parte inferior da producéo, o que
além de ser indicado como um elemento pontual, conforme Barthes (1967) explica, pensando
no corpo como objeto central, a disposi¢do do enunciado de Moda encontra-se no fim da capa
da revista configurando a chamada “relagcdo de um elemento preciso com o espago” ou seja, a
pontualidade do texto vai ao encontro da narrativa da imagem, complementando a finalidade
da produgdo. Na capa, o texto “the latest wave” traduzido para o portugués “a tltima onda”
atua como condutor de leitura imagética, levando o leitor e espectador da producdo para
determinado sentido, neste caso, de compreender e refletir acerca da devastacéo causada pela
poluicdo. Mais do que isso, o texto, dotado de palavras e significados de forma denotativa traz
para a realidade do consumidor de revista de moda a materialidade significante do texto, onde
é possivel visualizar e pontuar o editorial ndo s6 como uma peca de moda, mas como um brago
do senso critico, assim como foi mencionado anteriormente, 0 vestido-escrito é a personificacdo
da imagem na sua maior pureza (através das palavras), sendo assim, o préprio vestido-escrito
serve como o fio condutor para fechar o sentido da imagem de moda enquanto artefato de

promocdo da mudanca através da responsabilidade social.

Outro fator, imprescindivel para a discussao, € a maneira como o texto é colocado na imagem,
a frente da modelo e na parte inferior da capa da revista, considerando que, segue a paleta de
cores sobrias 0 que induz ao significado de ser uma posi¢do séria e necesséria para a
compreensdo do sentido proposto pelo proprio editorial da revista. Dessa forma, o texto no que
diz respeito a cor, em cores neutras e quase dificeis de compreender, gerando o sentido de
empecilhos e sensagdes negativas como sem retorno aos feitos, finalizagdo de muitas vidas e
promove o raciocinio acerca da mudanca no que a propria responsabilidade social, uma vez
que, cores sobrias e frias transmitem o sentido de pensar, buscar mudancas e trazer a seriedade
como aspecto central. Além disso, a disposicéo do texto com fonte serifada, além de conduzir
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melhor a leitura - 0 que n&o é tdo importante aqui, uma vez que, existe apenas uma frase disposta
na capa - procura incentivar o leitor a olhar para o texto, assim como, estar disposto no final da
capa de revista significa que, a leitura ocular que termina na parte inferior, atende ao sentido de
que a frase de impacto é o que fecha a materialidade imagética e textual, uma vez que, o vestido-
escrito é o responsavel, neste caso, por acentuar ainda mais o que € promovido pelo editorial.

Ainda nesta linha, a relacdo de tamanho entre vestido-escrito e personagem central é
impactante pelo fato da modelo e do texto estarem equiparados em tamanhos, principalmente
porgue a capa da revista traz a modelo com o corpo todo em horizontalidade, e o texto com
tamanho ampliado leva a crer que além de servir como o fechamento de impacto, também serve
para amplificar o teor da mensagem, “a Ultima onda” retrata a fragilidade, frieza humana,
aceleracdo da poluicdo e os impactos ambientais causados por estas agOes. Ndo menos
importante, mas também necessario, 0 nome da revista, sempre na parte superior da revista,
com indicacdo do nome e pertencimento, em cores frias como o roxo, leva ao mesmo aspecto,
a relacdo entre os textos e a importancia de agir contra o que é preocupante, sendo a revista um
dos maiores marcos da histéria contemporénea e um dos canais de comunicagdo mais
importantes e renomados do mundo, proporciona aos espectadores assiduos ou até mesmo 0s
que consomem esporadicamente o servigo de prestar compromisso com a realidade e levar ndo

s6 glamour, atuando como propulsora da mudanca.

Fonte: Vogue.globo.com

Em contrapartida, a segunda capa da revista Vogue Italia, que traz como eixo central as
cirurgias plasticas, dispde do seguinte texto: “makeover madness’’, traduzindo para o portugués
“loucura de reforma”, embasando o sentido de todo editorial, a busca incessante pelo corpo
perfeito, rosto equivalente a modelos da revista VVogue e principalmente, sentir-se identificada
e pertencente ao que consome. Neste sentido, 0 vestido-escrito “loucura pela reforma”
materializa o significante do texto, onde mais do que pertencer é importante ser idéntico ao que
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é visto, sendo as cirurgias plasticas a Unica saida encontrada de forma réapida e eficaz para

resolver este “problema”.

Mais do que corroborar o sentido de toda imagem, o texto enquanto codigo de linguagem
busca atentar a todos os espectadores e consumidores sobre o enaltecimento das cirurgias
plasticas, demonstrando que, além de ser um artefato facil para as camadas mais altas da
sociedade, o glamour empregado em todo editorial € mais do que se pensa, ou seja, por tras de
toda a corrida pelo corpo e rosto perfeitos, existe uma série de complicac6es psicologicas que
o editorial mostra, onde a cirurgia plastica tornou-se a cimplice perfeita para aqueles sujeitos
sociais que “necessitam” de mudangas radicais no visual. Outro aspecto importante do vestido-
escrito nesta capa de revista € sua localizacao dentro da producéo, o texto disposto para a capa,
esta na parte central da revista, completamente em letras maidsculas, onde a palavra makeover
(reforma) encontra-se maior do que a palavra seguinte, de modo que norteia o sentido do
editorial que séo as reformas feitas nos corpos para encaixar-se em determinado padréo de
beleza.

Atenuante a este sentido de reformar, a palavra reforca o significado por tras do texto que
alerta para, como ja mencionado, a obsessdo pelas cirurgias plasticas, porque mais do que
encontrar-se na revista, os sujeitos procuram a mesma para servir de espelho para seus corpos,
além disso, a segunda palavra madness (loucura) materializa o fechamento do sentido ao passo
que a obsessdo configura a loucura e a corrida ja dispostas neste paragrafo como o fato mais
importante a ser refletido, de maneira que as interferéncias tornara,-se mais do que uma
pontualidade e sim um desejo exorbitante por estar presente em nichos especificos e, por sua
vez, essa busca desenfreada passa a ser vista ndo como habitos saudaveis mas sim preocupantes,
0 que personifica uma problematica social séria, uma vez que, acarreta ndo sé em problemas

fisicos mas psicoldgicos.

Figura 13: Vestido escrito - Makeover Madness

Fonte: Vogue.globo.com

Por fim, o texto em tamanho reduzido, tanto no quesito palavras como também sua disposi¢do
dentro da capa da revista, relativiza o contexto impactante por tras da narrativa empregada na
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producgdo, mas ainda alerta para a situagdo, uma vez que, segue em letras com caixa alta e em
cores claras, que durante partes da capa da revista simboliza o conforto, aconchego e local de
isolamento, entretanto, no emprego das palavras pode remeter ao sentido de preocupacao, morte
e problemas de saude, tanto pela frase “loucura de reforma” vir denotada de sentidos negativos
e servindo de alerta para o que se materializa sendo o maior problema do século, além de
contrastar com a roupa preta da modelo que simboliza o poder, a obsesséo e a corrida por sanar
0s desejos.

Dessa forma, o vestido-escrito disposto nas duas capas da revista VVogue Italia, carregados de
sentidos, empregam a relevancia e necessidade de trazer a discussdo a respeito de temas
importantes dentro da sociedade contemporénea, como a poluicdo e a corrida por corpos
perfeitos, materializando sentidos, significados e demonstrando como o texto em sua mais alta
pureza consegue ser instrumento que atua como agenda da construgdo imagética, uma vez que,
atraves da localizacdo do texto na producdo, o mesmo emprega diferentes facetas, elencando a
prioridade dos fatos, seja de alerta para situacdes que podem ser modificadas, referenciando a
capa sobre cirurgias plasticas ou como fechamento de um ciclo que ndo tem mais volta, como
€ 0 caso da primeira capa observada.

Barthes (1967) propunha que a linguagem era um dos instrumentos de personificagdo da
imagem enquanto necessaria para a compreensdo do fragmento da realidade, de maneira que as
palavras ndo s6 materializam, mas empregam a risca o compilado de informacdes explicitas ou
implicitas de capa producdo imagética na moda, sendo assim, nada mais correto e justo do que
utilizar esse braco modificador como um agente ativo na constru¢cdo de uma narrativa
responsavel e capaz de inverter comportamentos prejudiciais para a saude mental, fisica e
social, de forma que o vestido-escrito atua através da constitucionalidade declarada pela
transformacéo da imagem fotografica em texto. Também age como um brago que norteia e toma
medidas preventivas dentro do que é capaz, fomentando a revista a ser mais do o espectro da
moda que conhecemos e assegurando a responsabilidade social e 0 compromisso com a
realidade do mundo como um todo.

CONCLUSAO

Diante de tantas informacOes e ponderacdes a respeito da semidtica enquanto artefato de
ligagdo entre 0 material e o imaterial, da imagem ao texto escrito, é possivel identificar as
mutagcdes que ocorrem no que tange a revista impressa. Nesse aspecto, o destaque de
problematizar um dos meios de comunicacdo mais consolidados e importantes para o trafego
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de informagdes hd mais de um século mostra-se necessario ao passo que além de habitar entre
consoantes como o estilo de vida e o glamour a revista, neste caso, de moda se mostra
indispensavel ao pensar os ambitos da sociedade hodierna mesmo com a chegada dos meios
digitais e as inumeras possibilidades de instantaneidade que 0s mesmos proporcionam aos
consumidores e espectadores.

Pensar a moda categoricamente como sindnimo de beleza, consumo e identificagdo é um dos
pilares para compreender as narrativas por tras dos objetos de pesquisa elencados por este
trabalho, como postula Barthes (1984) a imagem fotografica vai além do que simplesmente
contatar o espectador a respeito de uma narrativa, uma vez que, sendo ela uma captura do tempo
que ndo para e da vida que segue, a imagem atua como ferramenta de estimulo e visita ao
passado, assim como questionar costumes, comportamentos e personalidades, da mesma
maneira que nos leva para uma viagem ao tempo narrando os fatos captados a partir das lentes
de uma camera fotogréfica.

Conforme Aumont (2002) compreender a imagem como uma variante que além de possuir
elementos bioldgicos e reacdes quimicas, de forma que os enquadramentos imagéticos e sua
imensidao de possibilidades nos leva para caminhos incompreendidos ou esquecidos pelos
espectadores. Suas caracteristicas como a cenografia que remete aos sentimentos daqueles
instantes, as poses e as roupas, 0s angulos que auxiliam na percep¢do do significado e no
reconhecimento do trajeto feito pela imagem até o contato com o publico. Além disso, sentir a
agulhada do estilo através do punctum, compreender a narrativa imagética e seus sentidos
dentro da propria realidade e conectar pontos conforme a cultura que esta inserido a partir do
studium e identificar as relacGes entre fotografia e operator levando em consideracdo a
percepcdo do sujeito capaz de fixar um pedaco da realidade através da camera.

De encontro aos sentidos da imagem fotogréfica, Barthes (1967) fornece comparac¢des dentro
do sistema da moda que vao além da indumentaria como portadora de sentidos através de
localizagdes no corpo humano, mas, refletir acerca da importancia que cada pacto de
movimento ou imobilidade podem ser imprescindiveis para o significado de uma capa de
revista, por exemplo, a capa relativa ao golfo do México ndo é possivel identificar
movimentacoes, transparecendo o proprio sentido da captura, o qual representa a morte e 0s
fins de ciclos causados pela incessante busca pela exploracéo, possibilitando a reflexdo do alto
custo que espécies marinhas e até mesmo seres folcloricos como as sereias - representacao da
personagem principal - pagam pelos atos de terceiros, uma vez que, a destruicéo da flora e da
fauna ainda na segunda década do novo milénio encontra-se como um dos temas mais
pertinentes a serem discutidos assim como os impactos causados dentro das cadeias alimentares
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e dos nichos ecolégicos. Em contrapartida, na segunda capa da revista Vogue Italia é possivel
compreender a mobilidade ou o movimento através dos passos das personagens centrais do
tema cirurgias plasticas, ao mesmo tempo que encontramos uma personagem altiva e sagaz com
sede de beleza e pertencimento, que ndo mede esforcos para enquadrar-se em um possivel

espaco de poder.

Além disso, as cores também atuam como aspecto importante na narrativa de significados
porque enquanto o preto reforca o sentimento de luto, sentimentos negativos e falta de luz na
primeira capa, na outra 0 mesmo preto convida a compreender o poder trds da cor e suas
assimilaces com estampas e peles, bem como o batom vermelho, onde apenas este ponto de
cor nos labios reforca o significado de exuberancia e fortaleza que encontramos na personagem

central da producéo.

Nesse sentido, 0 vestido-escrito de Barthes (1967) vem como um operacionalizador da
imagem, uma vez que, responsavel por transformar a fotografia em texto em sua maior pureza,
0 vestido-escrito fornece o norte para a compreensdo dos significado com relacéo as palavras
escritas nas capa da revista, por exemplo, a ultima onda, no caso da primeira capa, reflete o
sentimento de fim, dos sentimentos que assolam o resto do habitat que encontra-se desolado
apos as acbes que acometeram os seres que ali residiam naturalmente, assim como a segunda
capa que adverte a loucura pela reforma, ndo sendo mais como um programa pontual, mas sim
um problema desenfreado que leva inimeros sujeitos a buscar de forma desenfreada a
realizacdo pessoal através de ajustes ou mudancas dréasticas na fisionomia.

Neste aspecto, reacender os estudos das capas de revistas em consonancia com 0 meio
editorial dado seu impacto social e contemporaneo é de suma importancia mesmo sabendo que
revistas impressas tém migrado para uma nova de divulgacdo essencialmente digital dentro de
uma realidade em rede, é pertinente comparecer ao centro de surgimento das revistas e revisitar
0s cenarios os quais foram fundamentais para titular a revista segmentada de moda como
artefato de reflexdo e surgimento de novas tendéncias no espectro da moda.

Portanto, a pertinéncia da imagem enquanto fator social e dotada de significados derivados
das inimeras caracteristicas aqui discutidas fornecem ao espectador um leque de oportunidades
na construcao de significados e sentidos a respeito da imagem fotografica, especialmente a de
moda, uma vez que, a permissdo para navegar entre eixos e tematicas torna-se necessario com
0 passar do tempo de forma que a revista de moda e impressa ndo serve somente como um
artefato de buscar informagdes superficiais, mas como um brago dos meios de comunicacéo

responsavel pelo fluxo de informacéo e conscientizacdo a partir da responsabilidade social
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compactuada com o publico e os sujeitos sociais que adquirem a revista. Sendo assim, a
emergéncia pela imagem é mais emergente do que pensamos, principalmente no contexto
pandémico que vivemos ha pouco mais de dois anos onde a imagem e a autoimagem nunca
esteve tdo presente nas relagcdes sociais e interpessoais da grande maioria dos cidaddos da
grande aldeia global que habitamos, de modo que através das telas e da imagem conseguimos
nos conectar a qualquer momento em qualquer lugar, de maneira instantanea assim como a
revista impressa atua como centralizadora de informacGes e necessaria mesmo com a
possibilidade de encontra-la na palma da maos apenas com alguns toques.
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