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3.
Entre olhos e lentes

Nunca se sabera como isto deve ser contado, se na primeira ou na segunda
pessoa, usando a terceira do plural ou inventando constantemente formas
que nao servirdo para nada. Se fosse possivel dizer: eu viram subir a lua,
ou: em mim nos déi o fundo dos olhos, e principalmente assim: tu mulher
loura eram as nuvens que continuam correndo diante de meus teus seus
Nossos vossos seus rostos. Que diabo. [...] Ja sei que o mais dificil vai ser
encontrar a maneira de contar, e nao tenho medo de me repetir. Vai ser
dificil porque ninguém sabe direito quem é que verdadeiramente esta
contando, se sou eu ou isso que aconteceu, ou 0 que estou vendo (nuvens,
as vezes uma pomba) ou se simplesmente conto uma verdade que é
somente minha verdade, e entdo nao é a verdade a nao ser para meu
estdbmago, para esta vontade de sair correndo e acabar com aquilo de
alguma forma, seja la o que for.

Julio Cortazar (2016: 69-71).

A partir das questbes do debate sobre os limites teoricos para a
compreensao da visualidade expressa no campo da moda, este capitulo tem por
finalidade apresentar algumas consideragbes sobre o habitus visual identificado
a partir das experiéncias em sala de aula com os alunos do curso de
bacharelado em Design de Moda da Faculdade SENAI CETIQT, no Rio de
Janeiro. Assim, na primeira parte do capitulo, sdo narrados os procedimentos de
pesquisa que levaram a escolha do espaco educacional como campo para a
observacao das categorias do olhar. Além disso, as justificativas de escolhas em
relacdo a forma de condugcdo das experiéncias docente/discentes séo
declaradas por meio das definicbes metodologicas do trabalho, bem como da
descricao do lugar que ocupo frente ao objetivo da pesquisa.

Na segunda parte da secdo, apresento as primeiras reflexdes resultantes
das observagbes participativas, analisando o material produzido dentro da
disciplina de Comunicacao aplicada a Moda, que lecionei durante o semestre de
2015/01. As analises conduzem a verificagdo do modo como o olhar dos alunos,
considerados aqui como agentes do campo da moda, é configurado pelos
padrdes visuais da comunicagao enquanto instancia responsavel pela criacao da
informacédo de moda. Dessa forma, observamos a qualidade sensivel do olhar a
partir de significados expressos pelos depoimentos dos alunos e pela andlise
das imagens empregados durante a pesquisa.
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3.1.  As perspectivas do pesquisador

A relacdo que a pesquisa estabelece com a educagdo se pauta pela
premissa que os espacos de formagdo compreendem algumas das esferas
sociais pelas quais o sujeito corporifica as disposicoes sensiveis do campo para
a constituicdo do seu habitus. Ou seja, é pela sociabilidade que as capacidades
e as habilidades do agente sdo construidas de modo que ele possa se colocar
no espaco de disputa que configura o campo. Assim, a escola desempenha um
lugar privilegiado no qual ocorre a internalizagdo dos valores sociais e categorias
de classificacdo do mundo. Ao analisar sua propria formagao em Antropologia,
Bourdieu chama atencao aquilo que é oferecido ao aluno.

O que os individuos devem a escola é sobretudo um repertério de lugares-
comuns, ndo apenas um discurso e uma linguagem comuns, mas também
terrenos de encontro e acordo, problemas comuns e maneiras comuns de
abordar tais problemas comuns. (BOURDIEU, 2009b: 207).

Neste trecho, a palavra “comum” ndo pode ser lida como uma designagéo
do autor sobre um conteddo menor, mas como um adjetivo que indica a
homogeneidade estrutural que a escola fornece a formagao do sujeito social. A
homogeneidade se refere aos esquemas fundamentais adquiridos nas
experiéncias de aprendizagem na escola e que sao acionados na vida cotidiana
do individuo, ja que “podem reger e regular as operagdes intelectuais sem que
sejam conscientemente apreendidos e dominados” (BOURDIEU, 2009b: 201).

As consideracdes do habitus convergem aos pressupostos dos estudos da
Cultural Visual acerca da relagcdo entre os processos de formagdo e a
constituicdo da dimensao sensivel do olhar. A escola ganha destaque porque,
em observacdo as experiéncias que fomenta, “indaga-se sobre processos de
compreensao que permitem detectar regularidades e diferencas e revelar as
posicdes de poder que o conhecimento construido estabelece” (HERNANDEZ,
2013: 91). Com isso, a educacao formal da escola é adotada pelo modo como
permite a constituicdo e a reproducao das praticas culturais da visao, fazendo
com que o olhar seja compreendido pelo aspecto social da producdo, do
consumo e da difusao de imagens.

Os estudos da Cultura Visual tendem a questionar o lugar de legitimidade
que a arte conquistou em nossa sociedade. Devido a divisdo social do trabalho
estabelecida pelo modo de producdo industrial, a criagao artistica passou a

representar o trabalho mais livre e mais criativo em comparagdo as demais
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atividades da sociedade capitalista (WOLFF, 1982). O movimento roméantico do
século XIX congregou as expectativas dos artistas acerca de suas posicdes
elevadas na hierarquia social do trabalho e conduziu a uma ideologia carismatica
da arte que ecoa até hoje nos valores compartilhados entre os demais campos
de producéo cultural.

A compreensdo do papel da cultura visual na formagédo dos individuos
ainda é tomada pela centralidade das belas artes, principalmente, como aponta
Charréu (2012: 47), na forma como elas sdo associadas a criacédo, tornando-se
expoentes do modo de representar 0 mundo e de construir o olhar. No entanto, a
cultura visual expande seus limites em relacdo a arte. Em oposicdo a
consagracao dos objetos institucionalizados pelo campo da arte como superiores
aos demais e detentores do mais alto nivel das qualidades do mundo visivel, o
foco da cultura visual esta nas “relagdes entre os artefatos da cultura visual e
aquele que vé (e é visto), e os relatos visuais que, por sua vez, constroem o
visualizador” (HERNANDEZ, 2013: 83).

Se ampliarmos a nocdo de artefato a qualquer produto da sociedade
industrial, para além dos objetos artisticos, e localizar aquele que vé como
qualquer individuo, por esta afirmagao, podemos associar o design ao escopo da
cultura visual, pois enquanto pratica social, ele esta fundamentado na construgao
dos artefatos da cultura visual, seja ela material ou imaterial. O consumo de bens
produzidos pelos designers submete os individuos ao mundo visual das
mercadorias. Os designers promovem a visualidade dos artefatos, mas também
sdo aqueles que veem e sao vistos no cotidiano do funcionamento do campo.
Assim, da cultura visual na qual os agentes estdo inseridos a constituicdo de
suas disposicbes visuais no campo da moda, ha uma consonancia nas
qualidades sensiveis do olhar que extrapolam as categorias tradicionais do
campo da arte que ainda costumam aparecer como norteadoras da
compreensao dos fendmenos visuais.

O desafio que a cultura visual impde para os estudos que investigam a
relagdo entre o olhar e os artefatos reside no modo como as imagens séo
adotadas nas pesquisas. Em primeiro lugar, é necessario destacar que as
imagens nao sao tomadas como fontes de modo que se aplique um olhar
caracterizado pela abordagem tradicional da histéria da arte que busca definir
um estilo ou mesmo certificar a autenticidade de uma obra, o que Argan (1992:
93) nomeou de “método do perito”. Ao contrario desta posicao, os estudos da
cultura visual sugerem que as imagens sejam empregadas como instrumentos

de pesquisa, isto &, como meios pelos quais o trabalho se desenvolve e permite
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criar um tipo de dado que sera analisado frente aos objetivos do trabalho. Por
esse sentido é que Cunha (2015) indica que se pode assumir, por exemplo, a
fotografia como um objeto que registra a observagdo do campo, mas também
como uma acdo: o dispositivo da camera permite que os colaboradores da
pesquisa criem imagens € materializem seu olhar. Porém, as imagens também
podem ser obtidas por meio de outras formas sem que elas compreendam um
corpus fechado e localizado. Aos colaboradores podem ser solicitadas imagens
de diferentes procedéncias de acordo com o foco da pesquisa, bem como o
pesquisador pode disponibilizar outros materiais que possibilitem que os
colaboradores realizem escolhas e, dessa forma, apontem indicios para a
observagao.

Em segundo lugar, o desafio se concentra na dificuldade que os estudos
da cultura visual possuem em investigar dados nao verbais. De acordo com
Charréu (2013), podem-se citar trés problemas metodoldégicos que as
investigacdes qualitativas costumam enfrentar no desenvolvimento de suas
pesquisas. Sao elas: “a) a pluralidade de linguagens de (re)presentacao; b) a
complexidade seméantica e a amplitude conotativa dos resultados; c) a
flexibilidade dos dados empiricos” (CHARREU, 2013: 100). De um modo geral,
estes problemas se relacionam pela necessidade de transformar dados visuais
em linguagem verbal. Os dados visuais sdo captados por meio da percepcao e
se estruturam pela qualidade sensivel do olhar dos colaboradores e do
pesquisador, o que compreende a pluralidade de significados e a maleabilidade
das analises deste tipo de pesquisa cientifica. No entanto, os dados precisam
ser comunicados em textos que configuram o modelo pelo qual o trabalho é
caraterizado no espaco académico. Assim, a passagem do nao verbal ao verbal
resulta em um exercicio de exploracao dos limites dos recursos de comunicacao
e coloca em jogo os critérios de validade do trabalho académico em comparagéao
a outras ciéncias, como as exatas, nas quais a interpretacao parece se restringir
a expressao dos resultados de pesquisa.

Frente a este contexto, Charréu (2013) apresenta uma metodologia na
qual os papeis do pesquisador, do professor e do criador se entrelacam no
desenvolvimento da pesquisa. Ele a nomeia de a/r/tography. O “a” designa a
funcéo do artista (artist, em inglés); o “r’ alude ao researcher (em portugués, o
investigador); e o “t” representa o papel do teacher (professor). O sufixo graphy
remete & etimologia grega graphien, que significa escrever.’” Ainda que, no

37 Embora pudesse se utilizar a expressdo com as letras referentes aos substantivos em
portugués, a sonoridade final (“a/i/pografia”) resultaria ambigua.
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termo como um todo, perceba-se o lugar de destaque que a arte recebe na
perspectiva desta metodologia, afinal ela “se esforca por ultrapassar as
limitagdes da linguagem como veiculo de expressao de experiéncias humanas
que s6 as artes podem proporcionar” (CHARREU, 2013: 105), podemos ampliar
o sentido do prefixo “a/r/t”, bem como da fungéo do artista contida na letra “a”,
para associar o papel do criador na dimensao da experiéncia estética promovida,
por exemplo, pelo design. Dessa forma, encontrariamos na metodologia um
apoio para contextualizar as diferentes perspectivas da minha posicdo em
relacdo ao desenvolvimento da pesquisa. Por propor a observacao participante
no espaco da sala de aula onde eu sou docente, meus papéis de professor e
pesquisador se fundem a minha formacao criativa em design. Desta experiéncia,
cria-se um texto que se esforca por registrar as diferentes vivéncias que
demarcam uma abordagem: “as praticas de artistas [designers] e educadores,
eminentemente experimentais, sdo ocasides para se criar novo conhecimento e
que este nao pode estar apenas encerrado na perspectiva tautolégica de
experimentagao para verificacdo” (CHARREU, 2013: 108).

Este fator é um dos pontos-chave que os estudos da cultura visual
balizam, ja que prezam pela postura politica do pesquisador de modo que ele
deva “tomar consciéncia de sua influéncia no processo e nos resultados da
pesquisa e tornar essa influéncia explicita” (TOURINHO; RAIMUNDO, 2013: 70).
O lugar centralizador do pesquisador é suplantando pela diversidade de direcdes
resultantes da interacdo entre os sujeitos da pesquisa € o contexto. A
diversidade de direcbes é combinada ao olhar do pesquisador sobre os
diferentes lados e planos que permitem a investigagcao ser “receptiva aos
desmandos e as regularidades do ambiente da pesquisa” (TOURINHO;
RAIMUNDO, 2013: 66). Com isso, observa-se que ndo ha dogmaticamente uma
direcdo correta a seguir, mas aquela que decidimos escolher frente a
observacao.

A qualidade de assumir a diversidade de diregdes é identificada por
Tourinho e Martins (2013) como a reflexividade da pesquisa, ja que se coloca em
questao a hierarquia do sujeito — objeto. Ao contrario, nos estudos da cultura
visual, assume-se um fluxo que pode ser representado como: “pesquisador «
colaboradores <« contexto” (TOURINHO; RAIMUNDO, 2013: 66), o que
caracteriza a qualidade da pesquisa empirica e influencia no modo como a
pesquisa de campo é estruturada. Em nosso caso, assumimos o espaco da sala
de aula como o contexto da pesquisa, onde os colaboradores — os alunos —
interagem com o professor-pesquisador na construcdo do conhecimento e do
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olhar, entendendo-se por olhar uma forma arbitraria de perceber um objeto de
estudo. Assim, parte daquilo que chamamos de andlise de dados da pesquisa,
em nosso trabalho, representa o entrecruzamento dos diferentes apontamentos
que surgem da interagao entre os sujeitos envolvidos.

Pelos escritos que representam essa pesquisa, a narrativa se coloca como
um trabalho de criacdo no qual encerro as experiéncias e as dou forma no texto.
Com isso, todos os colaboradores envolvidos na pesquisa passam a ser
representados na escritura deste trabalho. Considero que o tema do olhar
envolve uma dimensao estética, conforme apontado na introducao da tese. No
entanto, também classifico como estético o trabalho de construgao da narrativa.
Admito que, na narracdo, surja uma diferenca entre o que aconteceu durante a
pesquisa de campo e aquilo que se relata. Como sugere Bakhtin, “a atividade
estética comeca propriamente quando retornamos a nés mesmos e ao Nosso
lugar fora da pessoa que sofre, quando enformamos e damos acabamento ao
material da compenetracao [...].” (BAKHTIN, 2010: 25). A diferenga na atividade
estética se pauta pelo que Bakhtin (2010) chama de “excedente de visdo”: um
conceito de alteridade que estabelece o ponto de vista que o Eu ocupa em
relacdo aos Outros e que os complementa pela possibilidade de vé-los de fora,
ja que ao Eu esta perspectiva nunca é possivel. Assim, sabemos que nosso
trabalho, enquanto uma construgdo cientifica, também se constr6i como uma
representagdo de uma realidade social (BECKER, 2009) e que os julgamentos,
nele contidos, sdo ideolégicos a medida em que toda a avaliacao envolve certa
defesa factual e que fatos sdo sempre baseados em valores sociais. Isto ndo
quer dizer que o julgamento estético seja meramente ideoldgico, mas, como
aponta Wolff (1983: 59, traducdo nossa), que “os valores estéticos
necessariamente compreendem outros valores, no caso, extra-estéticos”.

Metodologicamente, pauto a apreciagdo dos dados da pesquisa pela
complementariedade que as palavras e as imagens possuem sobre o tema. As
narrativas decorrentes dos registros de pesquisa de campo realizada junto aos
discentes sao analisadas pelo seu conteudo que indicam os “repertérios de
usos” (CANCLINI, 2012: 120) das representagdes visuais do vestuario. A analise
€ norteada pela criacdo de indices mais recorrentes (MUCCHIELLI, 1978),
avaliando qualitativamente o contetido dos materiais. Neste momento, de acordo
com a metodologia de pesquisa em representagdes sociais proposta por Spink
(2008: 133), pode-se empregar a construcdo de mapas que permitem ver a
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ordem do discurso® e a associacdo de ideias presentes nele, além de graficos
que sintetizem as relagdes das informagdes comuns dos diferentes materiais
analisados.

Acerca das imagens, aplico o modelo de analise proposto por Joly (2012)
baseado no método semiolégico de Roland Barthes (2009). Identifico os
significantes plasticos, formais, e os significantes icénicos, elementos figurativos,
relacionando-os aos significados simbdlicos percebidos no trabalho de campo.
Além disso, como Barthes (2009: 34) sugere, as palavras também podem ser
encontradas associadas diretamente as proprias imagens, ja que, na publicidade
e na propaganda, estas uUltimas sempre sdo acompanhadas de legendas ou
outros signos verbais que criam um dialogo com a representacao visual. Assim,
no contexto da pesquisa, a “mensagem linguistica” (BARTHES, 2009: 32) é
encontrada e empregada, uma vez que a observagdo de campo se pauta pelo
olhar langado as imagens que sao utilizadas nos diferentes meios da
comunicacao de moda.

Sobre a relagédo entre palavra € imagem na analise de dados, gostaria de
evidenciar que, embora esteja me apropriando do método semiolégico, nao
busco uma “comparagdo intersemiética” (MITCHELL, 1994: 88) entre texto e
imagem. N&o se tem o interesse nas analogias ou similitudes entre os recursos
visuais e verbais; ao contrario, a atencdo se reserva ao modo como eles podem
se complementar a medida em que possuem diferengas comunicacionais e que
nao podem ser comparaveis entre si. Com isto, como sugere Burke (2004: 213),
a intengdo é que ndo nos limitemos & iconografia®®, restringindo as imagens ao
carater ilustrativo de ideias ou nogdes empregadas na pesquisa, mas, sim,
investigar como elas possuem um papel central no campo do design de moda e
como delas surgem questdes especificas para o contexto social observado.

A seguir, vamos adentrar na primeira secdo deste capitulo que se
contextualiza no espago observado durante a pesquisa. Proponho o percurso a
partir da instituicdo de ensino na qual atuo — SENAI CETIQT —, passando pelas
estruturas do curso de Design de Moda e, em especifico, da disciplina de
Comunicagao aplicada a Moda. No final do trajeto, apresento como sintetizei a

38 Por discurso, compreende-se o dominio da “mensagem Unica, prépria da estrutura particular de
um determinado sujeito que imprime sobre a estrutura obrigatéria da lingua uma marca especifica,
em que se marca o sujeito sem que por tal ele tenha consciéncia disso” (KRISTEVA, 1999: 22).

39 A sugestao se refere a iconografia enquanto preceito metodolégico de Erwin Panofsky (2004:
65) no qual se destaca a “compreensao da maneira pela qual, sob diferentes condi¢des histéricas,
temas ou conceitos foram expressos por objetos e eventos”. A critica da limitagdo sinalizada por
Burke (2004: 222) esta no modo como o preceito metodolégico de Panofsky pode conduzir a
presuncdo de que as imagens tenham um Unico significado a expressar, sem que aludam as
ambiguidades inerentes a qualquer fenémeno histérico.
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proposta da pesquisa de campo por meio do plano de aula e de que forma foi
realizado o pacto com os alunos sobre o desenvolvimento do trabalho.

3.1.1. O SENAI CETIQT e o curso de Design de Moda

O Centro de Tecnologia da Industria Quimica e Téxtil (CETIQT)
corresponde a uma das unidades do Servico Nacional de Aprendizagem
Industrial (SENAI) e foi fundado em 1947, no Rio de Janeiro. O SENAI, enquanto
6rgao da industria, data de 1942, e sua criacdo foi resultado das agbes do
Governo Vargas para o desenvolvimento da industria nacional.

Desde o inicio do século XX, houve no Brasil um impulso para o ensino
profissionalizante que se apresentava como uma continuidade ao modelo dos
Liceus de Artes e Oficios* do século XIX. Segundo Miller (2010: 195), os
governos federais, entre as décadas de 1910 e 1920, atuaram na educagéo
profissional por meio das Escolas de Aprendizes Artifices sancionadas pelo
presidente Hermes da Fonseca (1909-1914) em 1911. No entanto, ao longo dos
anos, tais escolas sofreram com os diferentes governos devido a falta de
investimentos e organizagao do nivel de ensino. Somente nos anos 1930 que se
dedicou foco ao ensino profissional, principalmente, pela necessidade de
industrializacdo do pais. Apds a criagdo do Ministério da Educacao e Saude
Publica, em 1930, e do Conselho Nacional de Educacédo, em 1931, o governo
Vargas aplicou medidas que tinham por objetivo atender aos propésitos da
formagéo para o trabalho na industria, esta ainda incipiente. O ministro Gustavo
Capanema foi 0 encarregado pelas propostas de leis que concentraram esforgos
na educacao profissional. O conjunto de mudancas declaradas em 1942 passou
a ser conhecido como Reforma Capanema, e nela estava contida a criacdo do
SENAL.

Naquela época, o SENAI foi designado como parte integrante da
Confederacao Nacional da Industria (CNI), a qual ainda esta vinculado até hoje.
No entanto, durante seus primeiros anos, ndo escapou dos embates sobre sua
atuacao, tendo em vista os interesses dos empresarios dos diferentes setores
industriais do Brasil e, inclusive, a posicdo da classe operaria que ainda nao
percebia com clareza os propositos da entidade. Maller (2010: 200) afirma que,
tdo logo fundado, o SENAI iniciou a aplicacdo de uma metodologia de ensino,

40 Escolas criadas pelas Sociedades Propagadoras da Instrugdo Popular e que se destinavam ao
ensino dos oficios aos jovens, conforme o modelo francés em voga na época, principalmente,
devido aos padrbes adquiridos ap6s a instalagao da corte portuguesa no Brasil. Diferentes Liceus
foram criados. Entre eles se destacaram o do Rio de Janeiro, fundado em 1858; o da Bahia, 1872;
e o de S&o Paulo, 1873 (MULLER, 2010: 194).
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cuja articulacao estava sob a responsabilidade de Roberto Mange, que instituiu a
utilizagéo das Séries Metddicas Ocupacionais (SMO)*' e defendia a aplicacéo de
testes psicotécnicos para a avaliagdo de desempenho dos aprendizes.

O decreto-lei n? 4.127, de 25 de fevereiro de 1942, assinado por Vargas e
Capanema, estabeleceu a disposicdo da rede federal de estabelecimentos de
ensino industrial que se compunha de escolas técnicas, escolas industriais,
escolas artesanais e escolas de aprendizagem. Entre as escolas técnicas,
aquela que ganhou mais destaque no documento foi a Escola Técnica Nacional
(ETN), sediada no Distrito Federal — Rio de Janeiro. De acordo com a descri¢éo
da lei, em relagdo a area téxtil, a ETN ofereceria o curso técnico de industria
téxtil e os cursos industriais de artes do couro, de alfaiataria e de corte e costura.
No entanto, o artigo 5 do mesmo decreto indicava um aviso por meio do seguinte
registro.

Fica o Ministro da Educagao autorizado a entrar em entendimento com a
diretoria do Abrigo do Cristo Redentor, para a organizagdo, no Distrito
Federal, de uma escola técnica, que passe a integrar a rede federal de
estabelecimentos do ensino industrial, com a finalidade de ministrar o curso
de industria téxtil, e bem assim o curso de fiagcao e tecelagem e o curso de
mestria de fiacdo e tecelagem, previstos no regulamento mencionado no
artigo anterior. (BRASIL, 1942).

Além disso, no artigo 4, instituiu-se a Escola Técnica de Quimica, também
com sede no Distrito Federal, com a finalidade de ministrar o curso de quimica
industrial. Estas duas excecbes indicadas nos artigos acima permitiram o
desdobramento da organizagédo do ensino Industrial no Rio de Janeiro. Por meio
das determinagdes, os alinhamentos do governo geraram a criagdo do embrido
do SENAI CETIQT, ja que, quase um ano apods as implicagbes do decreto de
1942, houve uma reformulacao na disposicao dos espagos das escolas técnicas
conforme citadas acima, nos artigos 4 e 5, para o Distrito Federal.

Em 1943, o Decreto-lei n? 5.222 registrou que a oferta dos cursos da area
téxtil seria realizada pelo SENAI e que abrangeria, inclusive, o curso técnico de
quimica industrial. Nesse sentido, os diferentes estabelecimentos federais de
ensino propostos em 1942 para o Rio de Janeiro passaram a formar uma sé
instituicdo, denominada Escola Técnica Federal de Industria Quimica e Téxtil

41 Método criado pelo fisico-matematico russo Victor Karlovich Della-Vos (1829/1890) cuja
proposta se concentrava na aplicagcdo das chamadas “séries metddicas”, que consistia na
decomposig¢ao das fungdes profissionais em fases. Estas fases eram dispostas aos aprendizes
conforme o cumprimento da fase anterior e em grau crescente de dificuldade. Com isto, em um
curto periodo de tempo, era possivel ensinar aos alunos as fungbes necessérias ao trabalho na
industria. Para maiores detalhes ver: MULLER, Meire T. (2009).
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(ETFIQT). Institucionalmente, esta é a data que demarca a criagdo do SENAI
CETIQT (SENAI CETIQT, 2015a).

Em 1947, iniciou-se a construcdo das instalagcdes da escola e, dois anos
depois, ap6s a finalizacdo das instalagdes fisicas no bairro do Riachuelo®,
comegou a oferta do primeiro curso técnico para a formagdo de recursos
humanos da industria téxtil. Em 1969, conforme o decreto n® 64.823, de 15 de
julho de 1969, o ETFIQT ganhou autonomia didatica, administrativa e financeira,
e sua gestdo passou a ser realizada pelo Conselho Técnico Administrativo.*®
Cabe destacar que, neste decreto, a escola ja era identificada como Escola
Técnica de Industria Quimica e Téxtil (ETQIT), o que se aproximava ainda mais
do nome atual da instituigao.

A partir de 1973, a ETIQT passou a oferecer o Curso de Engenharia
Operacional Téxtil, em convénio estabelecido com a Universidade do Estado da
Guanabara (UEG), hoje Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ). Ao
longo da mesma década, ampliou as habilitacbes do curso técnico téxtil,
propondo, assim, 5 diferentes formacbées na area de conhecimento. A saber:
Fiacao, Tecelagem, Malharia, Acabamento e Confecgéo.

De acordo com o Plano de Desenvolvimento Institucional
(SENAI CETIQT, 2015a: 10), em 1979, por meio de uma resolu¢do do Conselho
Nacional do SENAI, a ETIQT transformou-se em Centro de Tecnologia da
Industria Quimica e Téxtil (CETIQT). Um ano ap6s essa alteracao, a instituicao
passou a oferecer o Curso Técnico de Estilismo em Confecgao Industrial e o
Curso de Engenharia Mecénica: Habilitagdo Téxtil, este ultimo resultado de outro
convénio com a UERJ.

O curso Técnico de Estilismo em Confecgdo Industrial foi pioneiro na
formacao de profissionais para o setor de confecgdo no Rio de Janeiro. No
entanto, por sua referéncia na rede de escolas do SENAI, a instituigdo recebia
alunos de diferentes regides do pais, 0 que ampliava a abrangéncia de atuagao
da instituicdo. O modelo curricular do curso passou a ser empregado pela rede
de escolas do SENAI no Brasil, assim que outras unidades técnicas de ensino do
setor de vestuario comecaram a ser fundadas nos departamentos regionais do
SENAI. Dessa forma, o curso técnico do SENAI CETIQT constituiu uma das

42 O SENAI CETIQT se localiza, desde entéo, préximo ao tunel Noel Rosa, hum espaco de 50 mil
metros quadrados. Esta localizagdo se justifica historicamente devido a proximidade com as
industrias téxteis sediadas na regido, como era o caso da Companhia de Tecidos Nova América,
cujo espago atualmente é ocupado pelo Shopping Nova América.

43 Hoje em dia, este conselho ndo possui mais a fun¢gdo administrativa, passando a ser chamado
de Conselho Técnico Consultivo. Seus membros sdo profissionais do setor, principalmente,
representantes de médias e grandes empresas da industria quimica, téxtil e de confecgéo do pais.
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poucas formag¢des em moda ao longo de quase vinte anos no Rio de Janeiro,
visto que o primeiro curso superior da area surgiu na cidade em 1995, na
Universidade Veiga de Almeida, sob o titulo de Graduacdao em Moda (UVA,
2016).

Em 1997, o SENAI CETIQT passou a oferecer o curso de Engenharia
Téxtil integralmente pela instituicdo e, em 2001, langcou o Bacharelado em
Design, com habilitacao em Moda. Nesse sentido, estes foram os primeiros
cursos que deram unidade ao grupo de carreias que a escola contempla para a
industria téxtil e de confecgéo hoje. Em meados dos anos 2000, criou-se o Curso
Superior em Tecnologia em Producgao do Vestuario €, no fim da primeira década
do século XX, a instituicdo também obteve a autorizacdo para os cursos de
Engenharia de Produgao e de Engenharia Quimica.*

O curso de Bacharelado em Design do SENAI CETIQT foi criado mediante
uma proposta ao Ministério da Educagao em que contemplava a formulagao de
um Curso Superior em Moda, tendo em vista toda a bagagem adquirida ao longo
dos anos na formagao do Curso Técnico em Estilismo Industrial. Esta passagem
pode ser descrita por diferentes profissionais da instituicdo que participaram
neste processo, pois ainda lecionam na escola. Porém, de um modo mais formal,
esta registrada em um parecer, emitido pelo Prof. Dr. Gustavo Amarante
Bomfim, no ano de 2003, sobre a reformulacdo do curriculo do curso. No
documento, sdo apresentadas as bases que fundamentaram a proposta de
criacdo de curso e as modificacdes que se deram ao longo do contato com o
Ministério da Educacgao para sua autorizagao.

Embora n&o seja nosso foco observar as altera¢des curriculares do curso
por uma perspectiva histérica do contexto educacional da época, € necessario
destacar que este parecer pode ser tomado como uma fonte que retrata um
momento especifico para o ensino de design no Brasil. Como aponta Christo
(2013), em meados dos anos 2000, os cursos superiores relacionados & moda
passaram a ser contemplados pela area de conhecimento do design.

A partir de 2004, por orientagao do Ministério da Educagéo e Cultura (MEC),
todos o0s cursos, novos ou antigos, de formagdo de profissionais
responsaveis pela criagdo e desenvolvimento do objeto do vestuéario
deveriam adequar seus projetos pedagogicos as Diretrizes Curriculares
Nacionais do Curso de Graduagao em Design, estabelecidas na Resolugao
CNE/CES n? 05, de 08 de margo de 2004. Ja em meados de 2000, 0os novos
cursos estavam sendo autorizados e reconhecidos seguindo as diretrizes
educacionais adotadas para o ensino de design e estavam sendo
nomeados com o termo design. Este é o caso, por exemplo, do curso de

44 Hoje a instituicdo oferece cursos técnicos, cursos de extensao, graduagao e pds-graduagao lato
sensu.
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Bacharelado em Design — Habilitagdo Moda do Centro de Tecnologia da
Industria Quimica e Téxtil, do Servico Nacional de Aprendizagem Industrial
(SENAI CETIQT), no Rio de Janeiro, que foi autorizado em 2001 e
reconhecido em 2005. (CHRISTO, 2013: 59-60).

Percebe-se que, apesar de ter sido criado antes da resolucdo que
determinava a designacao de design, o curso de Moda do SENAI CETIQT foi
instituido ja sob a nova orientacdo da area de conhecimento do design. Assim, o
parecer de Bomfim (2003) enfatiza as negociacdes que aconteceram para que o
curso se adequasse a esta circunscricdo do campo. Segundo o documento:

a Comissdo Verificadora entendeu que deveria adaptar a proposta da
FaSeC [Faculdade SENAI CETIQT] as novas Diretrizes Educacionais para o
Ensino de Graduagdo em design e a instituigdo acatou as sugestoes,
listadas a seguir: alterar a nomenclatura de Curso Superior de Moda para
Curso superior de Design de Moda. Reconsiderar as trés énfases
inicialmente propostas, Estilo, Comunicacdo & Moda, Negécios de Moda
para Curso de Design Habilitagdo em Moda, com énfases nas areas em que
a IES é altamente especializada, téxtil e estamparia. (BOMFIM, 2003: 1-2).

Pode-se notar que, a partir das consideragdes acima, o curso de Design de
Moda do SENAI CETIQT foi pioneiro, em ambito nacional, na adogao dos
parametros de design para a formacao dos alunos. No entanto, também sofreu
com o debate que esta determinacdo do Ministério da Educacdo gerou em
relacdo aos perfis profissionais propostos pelos novos cursos que surgiram. No
parecer, Bomfim (2003: 3) apontou que, ao SENAI CETIQT, havia dois pontos a
serem observados nas propostas do curso: o contexto de abrangéncia e a
equacao entre os modelos de formagéo generalista ou especialista.

Acerca do primeiro ponto, a proposta de criagdo do curso de Design de
Moda do SENAI CETIQT representou um diferencial no contexto do Rio de
Janeiro, principalmente, em comparagao aos outros cursos superiores que eram
oferecidos na cidade e que ndo estavam inseridos na tradicdo de formacao do
setor. Porém, para além da atuacio local, o CETIQT se destacava pela sua
abrangéncia nacional e, na justificativa de criacdo do curso, se apresentava
como receptor das demandas oriundas das diferentes partes do Brasil. Este fator
se colocou como um desafio para o curso, visto que ele deveria se posicionar
frente a um contexto especifico dentre a diversidade que o mercado de moda
possui no territério nacional.* Além disso, entre as escolas da rede SENAI, o

45 Ao longo dos anos, o curso passou a se concentrar nas demandas locais da cidade e, de um
modo mais comedido, nas demandas regionais do Estado do Rio de Janeiro. Por uma questao de
normas do Sistema Indistria (SENAI, SESI E IEL), ao SENAI CETIQT nao é possivel ultrapassar
os limites de atuagéo dos departamentos regionais. No caso Estado do Rio de Janeiro, o SENAI
RJ é mantido pela Federagdo das Industrias do Rio de Janeiro (FIRJAN) e possui preferéncia no
atendimento das demandas regionais.
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CETIQT se configurou por um perfil bastante diferente do padrdo dos
departamentos regionais: o enfoque no ensino superior ndo correspondia a
tradicdo de trabalho de nivel técnico pela qual as demais unidades
caracterizavam suas ofertas.

Em consideragdo a oposicao entre formagdo generalista e formacao
especifica, € necessario dizer que as énfases indicadas para a constituicao
curricular de um curso sao prerrogativas das instituicbes de ensino. No caso do
curso de Design de Moda do SENAI CETIQT, em sua proposta original, as
énfases mencionadas por Bomfim (2003: 2) foram trocadas pela habilitacdo, que
passou a conferir o teor de moda em relacao a vastiddo que uma graduacao em
design representa. Pela indicacao do parecer, apesar do MEC ter sinalizado que
os conhecimentos téxteis e de estamparia devessem compor as énfases da
habilitagdo Moda do curso e que isto significaria o aprofundamento das
disciplinas do nucleo basico de formagao, Bomfim (2003: 6) deixou evidente que,
em analise dos curriculos da proposta original de curso e daquela resultante
apds as indicagbes do MEC, nao havia clareza na definicao dos objetivos das
disciplinas de acordo com a separagdo entre o Nucleo Basico Comum, a
habilitacdo e as énfases.

Antes de continuar na analise do curriculo do curso, gostaria de indicar
quando comegou meu contato com o SENAI CETIQT. Esta afirmacédo pode
parecer muito pessoal. No entanto, ela demarca o contexto das consideragbes
que serdo apresentadas a seguir, principalmente, ao que se refere a matriz
curricular. Eu cheguei ao SENAI CETIQT em fevereiro de 2009 apos fazer uma
selecdo como aluno para dois cursos da instituicdo: o Técnico Téxtil e a pds-
graduacdo em Design de Moda. Na época, minha ideia era obter 0 maximo de
formacao técnica no prazo de um ano, uma vez que, em Porto Alegre, cidade na
qual eu morava, ndo havia nenhuma referéncia de formagédo na area de moda
que apresentasse tradicdo em atuagdo no setor e facilidades para os alunos,
como era o caso do alojamento para os ingressantes de fora do Estado do Rio
de Janeiro. Permaneci como aluno até margo de 2010, quando conclui o curso
de pés-graduagdo /ato sensu. Naquele momento, ja havia realizado a selegéo
para o mestrado e estava dando continuidade aos estudos que havia iniciado no
curso do CETIQT. Durante este ano, prestei servico na instituicdo na antiga
Coordenacao de Servicos em Design, cujo trabalho se concentrava em um
projeto do SEBRAE com o propédsito de criar cadernos de tendéncias para
pequenos e microempresarios. No final deste mesmo ano, houve uma selegao

para docente no curso de Bacharelado em Design. Foi entdo que, no inicio de
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2011, fui chamado para compor o grupo de professores, lecionando
principalmente as disciplinas de Cor e Linguagem Visual.

Entre os anos de 2011 e 2014, trabalhei como professor, ampliando,
inclusive, minha atuacao a outros cursos da instituicdo. No segundo semestre de
2014, fui convidado a ocupar o cargo de professor-coordenador do curso de
Bacharelado em Design. Foi a partir de entdo que minha aproximagédo com as
questdes internas do curso se intensificou. Até aquele momento, minhas
consideragdes sobre a grade do curso se concentravam nas experiéncias que eu
obtinha em sala de aula, ja que lecionava disciplinas que eram dos dois
primeiros e dos dois Ultimos semestres do curso. Em comparacao aos niveis de
formagao durante o percurso da graduagcdo, eu podia observar algumas
particularidades em relacdo ao olhar dos alunos, principalmente, porque ao
realizarem seus projetos de concluséo, eles eram exigidos a colocar em pratica o
conteldo aprendido durante os anos de curso.

Ao me tornar professor-coordenador, comecei a me familiarizar com a
estrutura geral do curso. A minha percepcao, que talvez fosse mais intuitiva
quando era apenas docente, comegou a se objetivar por meio dos registros
académicos e do contato com os demais professores que atuavam em todas as
outras disciplinas do curriculo escolar. Na posicdo da coordenacao, problemas,
solucdes, méritos e responsabilidades se fundem e permitem com que se trace
um desenho do funcionamento do curso pelo qual podemos colocar em
avaliacdo o modo como ele se efetiva frente ao seu propdsito de formagao do
perfil profissional. A partir do contexto da coordenacéo, consegui realizar uma
andlise do curriculo vigente do curso e estabelecer algumas relagdes com as
consideragcbes acerca da sua constituicdo e que sao acessiveis por meio das
fontes documentais. Vale a pena destacar que somente a partir da visado
panoramica que a posicdo da coordenagcdo me proporcionou é que pude
vislumbrar a escolha do lugar para realizar minha pesquisa de campo, visto que
a grade do curso e suas particularidades ja eram mais familiares. Assim, abaixo,
retomo minha reflexdo sobre a grade curricular para, entdo, chegar a disciplina
escolhida.

Desde a sua criagao, o curriculo de Design do SENAI CETIQT se alterou
algumas vezes. Embora se possa encontrar nos langamentos do sistema
académico da instituicAo — o ESCOLA1 — a indicacao de sete registros de grade,
o sistema somente nos proporciona a visualizagdo das trés dltimas — grades
205, 206 e 207—, sendo a 207 a que esta em vigor desde 2010. Ela representa

N

uma diferenca muito sutil em relacdo a grade anterior (206): somente foram
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acrescidas 9 disciplinas a estrutura do curriculo, o que nao representou uma
mudanca significativa no perfil do curso.

De um modo geral, o curso de Design do SENAI CETIQT foi estruturado
em uma grade dividida em 7 semestres, o que é atestado pelo parecer de
Bomfim (2003: 5) e pelo Projeto Pedagdégico do Curso (SENAI CETIQT, 2015b).
Em comparacdo com a grade transcrita no documento de Bomfim, e as outras 3
obtidas no registro do SENAI CETIQT, o que se percebe é que nao houve
alteracao na estrutura geral do curriculo ao longo dos anos. Algumas disciplinas
alteraram o nome, outras foram criadas, mas o eixo central do curso ainda é
mantido até hoje, desde a sua criacdo. Basicamente, é possivel notar esta
permanéncia devido as disciplinas de projeto que estdo presentes em todos os
semestres e indicam um percurso formativo pautado pelos pressupostos do
design em relagdo ao desenvolvimento de produto, neste caso, aqueles do
vestuario. Na descricdo de Bomfim (2003: 5), o eixo de projeto era formado pelas
disciplinas Teoria do Design | e Il, e Projeto de Produto I, Il e Ill, cada uma delas
presente em um semestre letivo desde o primeiro até o quinto. Nos ultimos dois
semestres, respectivamente, estariam as disciplinas de Projeto de Conclusao | e
Il. Embora ndo tenhamos acesso as ementas das disciplinas daquela época para
fazer uma comparagao com o curriculo atual, podemos perceber a semelhanca
com a distribuicdo da grade 207, atualmente em vigor. Conforme se pode
observar na grade, as disciplinas sdo: Fundamentos do Design; Métodos e
Processo em Design; Projeto e Varejo; Projeto e Logistica e Projeto e Industria.
Da mesma forma que na grade anterior, ao final, sdo oferecidas as disciplinas
Projeto de Concluséo | e Projeto de Conclusao II.

Cotejando os dois conjuntos de disciplinas das diferentes grades, pode-se
fazer uma separacao entre as duas disciplinas introdutérias, mas genéricas em
relagcdo ao conhecimento do campo do design, e as outras trés, cujo enfoque se
concentra nas diferentes etapas do desenvolvimento de produto para a area de
vestuario. De acordo com o Projeto Pedagogico do Curso (SENAI CETIQT,
2015b), a disciplina de Fundamentos do Design explora a contextualizacao
tedrica e histérica do design, demarcando as definicbes do termo e as
especificidades da pratica do design de moda frente as demais énfases do
campo. Dando continuidade a primeira, a disciplina de Métodos e Processo em
Design se estabelece pelo enfoque a metodologia projetual. Em seu contetdo,
sdo contemplados diferentes métodos e técnicas em design para o
desenvolvimento de produtos, e os alunos sdo submetidos ao exercicio de
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projeto por meio da criagdo de uniformes.*® Na sequéncia, iniciam-se as
disciplinas identificadas pela palavra Projeto. A primeira, Projeto e Varejo, se
configura pela abordagem do mercado de moda a partir das etapas de criagéo,
producdo e comercializagado de produtos do vestuario. Por se concentrar no
ambito do desenvolvimento de produto para vendas, o projeto é direcionado as
particularidades das colecbes de moda, como seus temas de criacdo e a relacao
entre os produtos e a forma de apresentacdo deles ao consumidor — visual
merchandising. Projeto e Logistica é a segunda e propde uma relagao entre o
desenvolvimento de projeto em design e a organizacdo dos meios e dos
materiais para a atividade de desenvolvimento do vestuario. Nesse sentido, séo
abordados os procedimentos de armazenamento de suprimentos, 0s processos
de producdo dos produtos e as operagbes de distribuicdo aplicadas ao
desenvolvimento do vestuario. O projeto, em meio a este conteldo, se direciona
a propostas de organizagao de fluxos de producéo e a gestdao dos materiais e de
produtos para a distribuicdo aos canais de venda. Por Ultimo, a disciplina de
Projeto e Industria elabora a estruturagéo do desenvolvimento de colegao a partir
dos parémetros quantitativos da industria. Nesse sentido, o calendéario, a
segmentacédo do perfil de mercado e as linhas de produtos sdo abordados e
enfatizados na proposta de projeto que visa a criacdo de uma colecao de
produtos de moda para uma determinada marca. Assim, o percurso estabelecido
pelas disciplinas de projeto em design se encerra a medida em que a disciplina
de Projeto e Industria compreende o ultimo estagio antes de o aluno adentrar ao
Projeto de Conclusdo, cujo objetivo é muito mais panoramico do que as
disciplinas anteriores, e pressupde o desenvolvimento de um projeto a partir de
um problema de pesquisa estabelecido pelo aluno.

Frente a este contexto do eixo de projeto, as outras disciplinas que fazem
parte do curriculo podem ser organizadas em outros eixos secundarios e que se
dividem pelas diferentes areas de conhecimento e que complementam o eixo
central de projeto. Dessa forma, é possivel observar varios grupos: 1) formado
pelas disciplinas de cunho histérico, sociolégico e filoséfico, como Histéria da
Arte e Histéria da Indumentaria, Estética, Etica, Cultura brasileira e Teoria da
Moda; 2) enfoque nos conhecimentos de representacdo grafica, onde se
enquadram disciplinas como Fundamentos da Cor, Linguagem Visual, Identidade

46 Desde 2014, esta tem sido a proposta da disciplina para o desenvolvimento do projeto. O
uniforme apresenta restricdes em relagdo ao vestuario que se adequam ao nivel de formagao do
aluno dentro da grade curricular quando comparado a atividade de desenvolvimento de uma
colegao de moda, na qual sao exigidos conhecimentos mais avangados, principalmente, no que se
refere as demandas do mercado.
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Visual e Portf6lio de Moda, além da cadeia de Desenho — desde a disciplina de
Laboratério de Desenho, até a de CAD*" de Desenho Técnico; 3) modelagem,
ergonomia e costura; 4) as disciplinas que envolvem o dominio da linguagem
verbal e sua relagdo com a pesquisa académica, como Comunicagao Oral e
escrita, Metodologia da pesquisa, Semiotica e os Laboratérios de Iniciacao
Cientifica; 5) cadeia téxtil, como Pesquisa de Moda, Materiais téxteis, Geréncia
de Produto e Tecnologia da Confeccao; 6) Padronagem; 7) as disciplinas que
envolvem o campo da Comunicagdo de Moda; e 8) as disciplinas da parte de
gestao, no caso, Marketing, e Empreendedorismo e Negécios. O total é de 61
disciplinas obrigatérias nas quais o aluno deve obter aprovacao durante, no

minimo, sete semestres de curso.

12 2 3 42 52 6 7°
| Psicossociologia da Moda Pesquisa de Moda Teoria da Moda Marketing Comunicagao Aplicada Producao de Moda Empreendedorismo e
2 Moda Negécios
| PSk0013 3| |MOD40153 3| |MOD40222 2| |ADM40042 2| [COM40013 3| |COM40023 3| |ADM40022 2
aria | ria Il Indumentéria Brasileira Cultura Brasileira Hica e Cidadania
HIS40013 3| |HiS40023 3| |HIS40033 3| |S0Cc40022 2| |FIL40012 2
Historia da Arte | Histéria da Arte Il Historia da Arte Il Histéria da Arte IV
(Antiga e Medieval) (Renascimento) (Moderna) (Contemporénea)
ART40012 2| |ART40043 3| |ART40062 2| |ART40072 2]
| Fundamentos do Design Métodos e Processos em | |ije(o e Varejo Projeto e Logistica Projeto e Industria Projeto de Conclusao | | |Proieto de Conclusao Il
Design
DGN40024 4| [DGN40034 4| |DeN40063 3| [DGN40073 3| |DG\40083 3| [DGN40104 4| |DG\4o116 9|
Draping Draping Intermediario | |Nodelagem Feminina Modelagem Masculina [ Infantil Tecido
Bastico
MOD40013 3| |MOD40023 3| |MoD40053 3| |MoD40083 3| |NDD40103 3| |[MoD40123 3
Processos de Fabricagao Prototipia Geréncia de Produto Portfélio de Moda
MOD40253 3| |MOD40263 3| [ADV40033 3| |MOD40273 3
Estrutura de Modelagem Ergonomia Desenho Técnico CAD de Desenho Téc- CAD de Modelagem
nico
MOD40042 2| |SAU40013 3| |MOD40283 3| [INF40082 2| |INF40092 2
Fundamentos da Cor Materiais Téxteis e Tecnologia de Confecgao | [Padronagem | [Padronagem I Cor Apiicada a0
Acabamento IndUstrial (Pequenas des) i ! Design
DGN40013 3| |TEX40322 2| |TEX40012 2| | TEX40333 3| [TEX40343 3| | DGN40122 2|
Metodologia Visual Linguagem Visual Identidade Visual Estética Semidtica
DGN40022 2| |DGN40053 3 DGN40093 3| [FIL40042 2| |LET40052 2
Laboratério de Desenho Desenho de Figura Humang |Desenho de Moda Feminino | |Desenho de Moda
e Infantil Masculino
ART40133 3| |MOD40183 3| |MOD40233 3| |MOD40243 3]
Comunicagao Oral e Escrita Produgao de Texto Metodologia da Pesqui- 'TCC (Seminarios
Académico/Cientifico sas Cientifica ] Interdisciplinares)
LET40012 2) LET40042 2| |FIL40022 2| |DGN40132 2)
LIC- BDMI LIC- BDMII LIC - BDMIll LiC- BDMNV OPT/TADs (OPT/TADs
DGN40172 2| |DGN40182 2| |DGN40192 2| |DGN40202 2 6 6
25 28 26 29 25 27 19
RESUMO Créditos CH
1. Disciplinas e TCC 179 2685
2. Estagio Curricular Supervisionado - DGN40140 200
3. Atividades Complementares - EDU40010 200
Total 3.085

Figura 12 — Matriz curricular vigente — grade 207. Fonte: SENAI CETIQT, 2015b.

Cabe destacar que, para o aluno integralizar o curso de Design do SENAI
CETIQT, é necessario que ele realize ainda disciplinas optativas, isto &, aquelas
que ele pode escolher dentro de um grupo de ofertas. No mais, deve realizar as
horas de estagio obrigatério e também as Atividades Complementares, cuja

47 Sigla para a expressao inglesa computer-aided design que pode ser traduzida como “desenho
assistido por computador”.
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fungéo é proporcionar a realizagdo de atividades de extensdo académica ao
longo dos anos de graduacao e que reforcam o seu desempenho na formacao
escolhida.

Em meu olhar sobre a grade atual, identifico que os enfoques das
disciplinas acentuam o perfil profissional do designer enquanto projetista de
pecas do vestuario. O nuimero de disciplinas especificas que envolvem os
conhecimentos praticos sobre o produto de moda e os procedimentos de
confecgdo representa a maior parte do curriculo. Apesar de a moda pressupor
diferentes perfis de atuacado profissional, como demostramos no capitulo
anterior, as disciplinas de desenvolvimento de produto se sobressaem quando
comparadas a outros grupos, como aquele de comunicagdo de moda ou o de
gestdo, por exemplo. De certa forma, esta constatacdo reforca os
direcionamentos previstos no parecer de Bomfim (2003) acerca do investimento
da instituicdo em uma énfase para o curso design que estivesse mais proxima a
sua tradicao de formacado, no caso, a area téxtil e de confeccao. Porém, como
docente, no inicio do projeto de pesquisa, eu estava limitado a minha atuacao
nas disciplinas de representagao grafica dos primeiros periodos e aquelas de
Projeto de Conclusdo. Ao decidir realizar a pesquisa de campo, precisei observar
com atencao em que lugar eu poderia adentrar para explorar um espago onde as
minhas questdes sobre imagem pudessem reverberar. Assim, a posicdo de
coordenagdo me permitiu explorar as disciplinas que envolviam a relacédo entre
imagem e comunicacao. A seguir, apresento a forma como a pesquisa de campo

se estruturou.

3.1.2. A escolha e o lugar da pesquisa

Frente aos desafios do curriculo do curso de Design do SENAI CETIQT,
me coloquei a analisar as possibilidades de associar a pesquisa de campo em
uma disciplina da graduacdo que estivesse mais circunscrita ao tema de
desenvolvimento da tese. A disciplina representava a possibilidade de agregar
um grupo de alunos cujo habitus ainda em formagado estaria mais homogéneo
devido aos fatores de educacao previsto na prépria grade curricular do curso.
Dessa forma, constituir os sujeitos da pesquisa a partir da selecdo de uma
disciplina também significava me colocar em outro lugar de professor, visto que
alguns dos conteldos eram novos para mim e, portanto, exigiam minha

preparacao para assumir a posi¢cdo em sala de aula.
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A disciplina escolhida foi a de Comunicacdo aplicada a Moda. Ela esta
posicionada no 52 periodo do curso de design e cria uma dupla com a disciplina
de Producdo de Moda que estd em sequéncia, no 6° periodo. Ambas formam o
pequeno grupo de conteudo voltado a comunicagdo de moda. Embora o
mercado do varejo impulsione o fortalecimento de areas que envolvam a
comunicagédo, como mencionado acima, o curriculo do curso de Design de Moda
do SENAI CETIQT possui pouca énfase nesta esfera devido ao enfoque no
desenvolvimento material do produto de vestuario. Pelo posicionamento na
grade curricular, pode-se inferir que ambas as disciplinas submetem o aluno ao
conteldo de comunicacdo apds seu percurso pela maioria de disciplinas que
envolvem a construgdo do conhecimento acerca do projeto de pecas do
vestuario. Assim, o papel da instancia de comunicacédo parece ocupar um lugar
posterior ao desenvolvimento do produto na cadeia linear que o curriculo
pressupde, 0 que cria uma ilusdo quanto a compreensdo do modo ciclico de
funcionamento do campo da moda, principalmente, no que se refere a
interdependéncia das instancias de produgéo, consumo e circulagao.

Antes de decidir pela disciplina de Comunicagdo, analisei os planos de
ensino das duas disciplinas do grupo para verificar qual delas representaria o
lugar mais proficuo para as questoes da tese. A disciplina de Producao de Moda
apresentava uma ementa voltada a producao de eventos e a criagdo de imagens
para os diferentes suportes de comunicacao, como a midia impressa e a digital.
Apesar do objetivo de criacdo de imagens atender ao tema da tese, havia um
teor pratico na disciplina de Producao de Moda que, para um estudo que visa a
andlise do olhar, implicava em outro ritmo e perfil de disciplina, principalmente,
em relacdo aos conteudos técnicos de fotografia, maquiagem, iluminacao,
cenario, entre outros. Por sua vez, a disciplina de Comunicacgéo aplicada a Moda
possuia um objetivo mais panoramico que contemplava a definicao de
comunicacdo e o modo de funcionamento da imprensa de Moda. Além disso,
pelos objetivos especificos do plano de ensino, o processo de identificagdo dos
cédigos de linguagem da imprensa e a forma de preparacao e interpretacao das
informagcdes das midias conciliavam as expectativas da disciplina com os
objetivos da tese.

O plano de ensino indicava que o conteudo da disciplina deveria abranger
as agdes da publicidade de moda, os canais de comunicagdo, a comunicagao
visual por meio do papel da fotografia e a relagdo entre comunicagdo e
marketing, sobretudo, no que se refere ao plano de comunicagcdo de uma
campanha. Tendo isto em vista, optei por trilhar um caminho na disciplina que
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perpassasse por todos estes contetidos, no entanto, de uma forma pela qual eu
pudesse explorar a observacao das categorias visuais em relacdo ao olhar dos
alunos. Para tanto, comecei minha aproximagdo com o conteldo da disciplina
um semestre antes. Eu havia demarcado que em 2015/01 realizaria a pesquisa
de campo. Assim, a partir do ano de 2014, comecei a estudar alguns pontos
especificos da disciplina, em especial, aqueles vinculados ao marketing, uma
vez que eles ultrapassavam a abrangéncia dos outros contetidos que ja estavam
em maior sintonia ao tema da tese, 0 que era expresso, inclusive, pela propria
bibliografia apresentada no plano de ensino.

No SENAI CETIQT, o semestre é dividido em duas partes devido ao
periodo das principais avaliacées: NP1 e NP2. A primeira costuma ocorrer no
meio do semestre e a segunda, na ultima semana letiva, visto que a avaliacao de
recuperacao — NP3 — esta prevista fora do contexto das aulas por se aplicar aos
alunos que nao alcangaram a média na soma das outras duas avaliagbes ou
para aqueles que, por ventura, faltaram a uma das duas avaliagdes anteriores.*®
Por esta circunstancia, decidi assumir a divisdo para a organizagdo do contetdo
e realizacao das atividades em sala de aula. No periodo até a primeira avaliagao,
concentrei os contetudos referentes a comunicacdo de moda, principalmente, o
que concernia ao contexto histérico da area de atuacido, os canais mais
expoentes, os perfis profissionais do mercado e a relagéo entre midia impressa e
midia digital. Na segunda parte do semestre, apds a primeira avaliacdo até a
NP2, dei enfoque as questdes visuais, abordando a distincdo entre a
comunicacgao verbal e visual dos canais, as caracteristicas de representacao dos
produtos nas fotografias de moda, os diferentes tipos de imagens e o trabalho da
revista de moda na organizacdo do conteudo visual. Abaixo, apresento uma
tabela com o planejamento das aulas.

AULA DATA CONTEUDO ATIVIDADE
1 09/02 Airesentaiéo do ilano de ensino Palestra sobre Fast-Fashion
2 23/02 Reapresentagao do Plano de Tarefa 1
Ensino Representacao das atividades da
A comunicagao como disciplina e o Moda
lugar da comunicagao no mundo da Mapa mental com a divisdo dos
moda campos e localizagao das
atividades profissionais (1,5)
3 02/03 Os primérdios da comunicagéo de Aula expositiva
Moda:

48 Pelo Regimento da Faculdade (SENAI CETIQT, 2015¢), o aluno deve realizar, no minimo, duas
das trés avaliagbes disponiveis por semestre. Caso ele néo realize as duas primeiras,
automaticamente esté reprovado. A avaliagdo de NP3 é substitutiva @ menor nota atribuida entre
as duas primeiras avaliagdes. No entanto, ndo pode ser aplicada simultaneamente a ambas.
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Catélogos, revistas e desfiles

4 09/03 As ocupagbes da comunicagao de Tarefa 2 - Questionario |
moda Listagem de nomes e contextos
de atuagdo (1,5)
5 16/03 As midias e seus suportes 1 Aula expositiva
6 23/03 As midias e seus suportes 2 Tarefa 3 - Andlise e distingdo das
midias

Escolha de uma midia e descri¢cao
das suas caracteristicas. (1,5)

7 30/03 Moda Digital 1: e-commerce, blogs Aula expositiva
e outras plataformas
8 06/04 Moda Digital 2 Tarefa 4 - Questionario Il

Andlise e indicagao das midias
digitais mais importantes,
destacando suas caracteristicas.
(1,5)

9 13/04 NP1 PROVA (4,0)
10 27/04 A comunicagao visual e verbal da Aula expositiva — devolugéo e
moda corregdo coletiva das avaliagdes —
prova e tarefa 04
11 04/05 A imagem e a representagéo do Representagéo do produto
produto 1 através da propaganda

Tarefa 05 — representagédo do
produto e palavras-chave
12 11/05 A imagem e a representagéo do Trabalho em grupo de
produto 2 levantamento das caracteristicas
em comum das imagens
Tarefa 06 — questionério llI
13 18/05 A revista e as imagens Distingao das diferentes imagens.
Identificacdo das caracteristicas
dos tipos de representagao
N&o houve exercicio
Explicacao do trabalho final

14 25/05 Orientagéo parcial do trabalho final Tarefa 07: Questionario IV —
analise da revista

15 01/06 Vogue 1: A edicdo de setembro Projecéo do Filme

16 08/06 Vogue 2 Andlise da revista a partir da

leitura do capitulo “A revista” de
Sarah Thorton
Tarefa 08 — questionario V

17 15/06 NP2 Apresentacao dos trabalhos
(6,0)
18 22/06 NP2 — Devoluiéo das avaliaiées Revisao para NP3
20 06/07 | Periodo para Langamentos de Notas (NP3) - Escolal e Entrega de Provas
ao Aluno

Tabela 1 — Plano de aula para a disciplina Comunicagao aplicada a Moda a partir do objetivo da
pesquisa de campo. Criagédo do autor, 2015.

As aulas foram programadas a partr de uma metodologia que
contemplasse, de um lado, as expectativas discentes em relagdo ao contetido da
disciplina de acordo com o plano de ensino e, por outro, a possibilidade de
investigacdo das categorias visuais a partir dos olhares dos alunos, 0 que se
relacionava a minha posigdo de pesquisador. A maioria dos encontros levou em
consideracao o modelo de aulas expositivas que foram conduzidas a partir de
leituras de textos ou de debates em sala de aula. Isto permitiu que os alunos se
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aproximassem das referéncias bibliograficas da disciplina, bem como da
elaboragdo de questionamentos a partir da compreensao dos proprios textos.
Entre uma aula e outra, eram propostas tarefas que abarcavam diferentes tipos
de atividades a fim de contemplar a variedade de objetivos da disciplina: a
avaliacdo dos alunos, a avaliagdo do desempenho do docente e a investigacao
que a tese pressupunha. Essa opgcao aconteceu pela necessidade de
acompanhamento constante do desenvolvimento das aulas, o que ndo poderia
se restringir a uma avaliagdo ao final dos periodos indicados pelo calendério
académico.

No conjunto de tarefas, planejei atividades que explorassem habilidades de
representagdo — desenho ou fotografia —, capacidade de sintese por meio de
criacdo de mapas mentais e enunciados para as imagens, dominio da linguagem
para descricdo de ideias e disposicao para observagcdo e compreensdo das
qualidades sensiveis das imagens e da percepgao visual sobre elas. A maior
concentracdo das tarefas se deu no formato de questionarios. A partir da
observacao de imagens, filmes ou leitura de textos e revistas, se apresentavam
perguntas que deveriam ser respondidas no formato de indicagdo de respostas
curtas ou no modo dissertativo, cujo espaco de resposta era de livre uso do
aluno.

Apesar de sabermos dos limites do questionario enquanto um instrumento
para a coleta de dados, decidi usa-lo pela sua posicdo intermediaria entre a
entrevista e a observagédo. A entrevista compde uma técnica que potencializa a
ordem individual do entrevistado e, conforme Lakatos e Marconi (2003: 197),
uma das suas limitagcdes € o tempo que exige para ser realizada. No ambito da
pesquisa de campo em sala de aula, ndo dispunha deste tempo. Como docente,
eu nao poderia ultrapassar os limites da disciplina porque colocaria os alunos em
posicao desfavoravel em relagdo a disciplina subsequente no horario escolar. A
observagdo era um pressuposto da minha posicdo de pesquisador durante a
presenca em campo. No entanto, também era preciso assegurar um instrumento
que proporcionasse ao aluno um estado de observacdo em relacdo aos
materiais visuais empregados na pesquisa. Nesse sentido, ndo restringimos o
questionario aquele esteredtipo de perguntas fechadas. Ampliamos a

compreensao do instrumento como:

todos os meios de procura de respostas, isto é, as questdes propriamente
ditas, as escolhas sobre desenhos ou imagens, os meios de medida de
atitudes, as técnicas de revelacdo da personalidade [...] ficando entendido
que a resposta procurada €, idealmente, aquela que, através da
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subjetividade dos individuos, exprime direta ou indiretamente o fendmeno
social que queremos conhecer ou compreender. (MUCCHIELLI, 1978: 15).

Embora Lakatos e Marconi (2003: 201, grifo nosso) afirmem que o
questionario € um instrumento “constituido por uma série ordenada de
perguntas, que devem ser respondidas por escrito e sem a presenca do
entrevistador’, durante as aulas, a indicacdo da auséncia do pesquisador ndo
ocorreu. Empreguei o instrumento a medida em que ele conferia a possibilidade
de registrar as respostas dos sujeitos da pesquisa e a0 mesmo tempo em que eu
poderia intervir de um modo mais pontual na compreensao das perguntas pelos
alunos em comparacao ao tempo prolongado que uma entrevista exige.

A maior parte das perguntas foi aberta, o que permitiu ao aluno a emisséo
de sua opinido por intermédio da expressao pela linguagem. Poucas perguntas
exigiram respostas mais indicativas, como aquelas no formato de mudltipla-
escolha, nas quais o informante deve assinalar, de acordo com o solicitado, as
suas opc¢des dentre um conjunto de possibilidades.*®

Ao longo do semestre, foram realizadas 8 tarefas, 1 prova e 1 trabalho
final. Para a primeira avaliagado, foram distribuidas 4 tarefas e a prova. As tarefas
somadas totalizavam 6 pontos, enquanto a prova valia 4. Na segunda avaliacao,
ficaram as outras 4 tarefas e o trabalho final da disciplina. Devido a carga de
dedicagdo demandada pelo trabalho, naquele momento, as tarefas passaram a
valer 4 pontos e, o trabalho, 6. Como as tarefas eram desenvolvidas em sala de
aula, a avaliacdo ocorreu de forma continua por meio da observacdo do
desenvolvimento do aluno durante as atividades, e também pontualmente
mediante o resultado apresentado na prova e no trabalho.

Nas tarefas estavam contemplados os questionarios nos quais as
perguntas envolviam questdes de avaliacdo da disciplina, mas também aquelas
pertinentes a pesquisa. Assim, optei por nao fazer distingdo entre as perguntas e
mescla-las em sua distribuicdo no instrumento. Como ndo seria adequado
atribuir nota as perguntas de interesse da pesquisa, no instrumento ndo eram
identificadas quais perguntas compunham a soma de pontos que aquela tarefa
representava. Esta estratégia permitiu que a pesquisa nao ficasse comprometida
com a possibilidade de escolha discente somente por perguntas as quais
estivesse atribuido algum valor. No momento de devolugdo das tarefas, a
correcdo apresentava o quantitativo de pontos e a sinalizagdo das perguntas que
tinham valor atribuido. No caso da prova e do trabalho final da disciplina, os

49 Em anexo, estao todos os questionarios aplicados aos alunos durante a pesquisa de campo.
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objetivos foram direcionados somente a avaliagdo do contetido da disciplina, de
modo que estes dois momentos ficassem concentrados na medicao das relagdes
de ensino e aprendizagem. Para a pesquisa, 0 mais importante estava no dia-a-
dia da sala de aula e na forma como surgiam indicios sobre a percepg¢ao do
habitus visual por meio dos estimulos que as propostas das tarefas realizavam.

E necessario dizer que os alunos estavam cientes do processo de
pesquisa e do que aquilo representa: eles e eu estdvamos em uma experiéncia a
ser analisada posteriormente. Desde o primeiro dia de aula, ndo hesitei em
esclarecer o que acontecia acerca da pesquisa. Cheguei a repetir algumas vezes
nas primeiras aulas todos os objetivos do trabalho e da necessidade de
participacdo dos alunos para que ele se concretizasse. Devido a inconstancia
dos alunos nos primeiros dias do semestre, a repeticdo me garantiu que todos os
alunos matriculados na disciplina de Comunicacdo aplicada a Moda estivessem
avisados da realizagdo da pesquisa. Concedi espaco para aqueles que nao
quisessem participar manifestar sua opg¢éao no termo de “Autorizacdo de uso de
conteldo e imagem”, cujo objetivo era assegurar a possibilidade de utilizacao
das informacdes resultantes da pesquisa de campo. Nenhum aluno se opds e
todos preencheram o documento.*

A turma de Comunicacdo aplicada a Moda escolhida em 2015/01 foi a da
unidade Riachuelo e, naquele semestre, ela esteve composta por 45 alunos.”’
Em sua maioria, os alunos eram oriundos do 5° periodo do curso de Design de
Moda, o que indicava que todos estavam periodizados em relacdo ao
desenvolvimento dos contetdos que o curriculo pressupunha. A excegdo ao
grupo era uma Unica aluna que, embora também estivesse matriculada no curso
de design, naquele momento se dedicava intensamente ao curso de Tecnologia
de Producdo ao Vestuario, também do SENAI CETIQT, e havia se inscrito na
disciplina devido seu interesse em antecipar algumas das disciplinas obrigatérias
do curso de Design. Dentro do grupo de alunos, ela representava o perfil de
aluno mais irregular quanto ao cumprimento da ordem curricular das disciplinas.

De acordo com a tabela de participacdo e avaliagdo, podemos notar que
dos 45 alunos, duas ficaram reprovadas por nota. Ambas estdo representadas
pela sinalizagdo da cor vermelha na coluna “média”. Na verdade, uma delas
também ficou reprovada por faltas, pois a partir de um momento néo

compareceu mais as aulas. A outra excluiu a disciplina, o que, pelo

50 O modelo de termo de “Autorizagdo de uso de contelido e imagem” esta na segdo de Anexos
deste documento de tese.

51 Apesar da oferta desta disciplina também ocorrer na unidade da Barra, optei por aquele lugar
devido a minha disponibilidade de horéario.
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procedimento institucional, fez seu nome ser retirado da pauta. Embora isso
tenha ocorrido, ndo apaguei o registro do meu controle de avaliacdo, uma vez
que ela realizou a primeira atividade prevista no plano de aula, conforme pode
ser observado na linha 36 da tabela.

NP1 TOTAL NP2
ALUNO TAREFAS (6,0) PROVA NP1 TAREFAS (4,0) | TRABALHO
1(1,5) | 2(15) | 3(L5) | 4(L5) | (40) 51,00 | 61,0) | 7(10) | 8(1,0) (6,0)

1 15 [ 12 [ 12 [ 14 [ 24 [ 77 [ 10 [ 10 H 58

o 15 | 15 | 1,5 | 14 | 24 | 83 | 10 | 08 | 08 | 10 55

s 15 | 15 | 15 | 1,2 | 28 | 85 | 10 | 1,0 | 08 [ 10 58

15 | 15 | 15 | 13 | 25 | 83 | 10 | 1,0 | 08 | 10 58

s. 15 | 15 | 15 | 14 | 24 | 83 | 10 08 | 10 58

o 15 | 15 | 1,5 | 1,0 | 27 | 82 08 5,1

7 15 | 15 | 1,3 | 1.7 | 60 1,0 56

s 15 | 15 | 15 28 | 86 0,9 58

of 15 [ 15 | 15 27 | 82 58
10 15 | 15 | 15 29 | 88 56
11 10 | 15 30 | 6,1 58
o 15 | 15 | 15 38 | 95 58
B 15 | 13 | 15 29 | 85 55
u 15 | 15 | 15 17 | 74 54
5| 15 | 15 | 1,2 22 | 77 4,7
1§ 15 1,5 1,6 | 46 47
17, 15 1,5 18 6,2
18] 15 | 15 | 13 21 | 75
o 15 | 12 | 12 1,7 | 7,0
200 15 | 15 | 15 15 | 68
u 15 | 15 | 12 28 | 84
o 15 | 15 | 15 16 | 70 18 | 44 | 56
2 15 | 15 | 15 17 | 75 86 | 81
u 15 | 12 | 12 25 | 7.7 77 | 77
s 15 | 15 | 15 33 | 92 86 | 89
26 15 | 15 | 15 29 | 87 83 | 85
7 15 | 12 | 12 1,9 | 70 67 | 69
26 15 | 15 | 15 24 | 84 69 | 75
o 15 | 13 | 15 1,7 | 7, 91 | 81
3 15 | 15 | 15 31 | 76 86 | 81
s 15 | 15 | 15 | 12 | 27 | 84 96 | 90

8,4

3] 1,5 1,5 58 8,6 7,0
3] 15 1,2 47 7,7 7.2
20| 1,0 1,2 56 84 7,6
al 15 1,0 58 8,5 8,0
2] 15 1,5 58 96 9,2
) 15 1,5 58 9,7 9,0
2 15 1,5 5,1 6,9 75
4] 15 1,2 56 8,6 73

Tabela 2 — Controle de participagéo, entrega e avaliagao dos alunos e das tarefas da disciplina de
Comunicagéo aplicada a Moda. Criagao do autor, 2015.

Quanto a participacao dos alunos nas tarefas, podemos perceber pelos
quadrados cinzas que durante a primeira parte do periodo, houve uma maior
participagdo do que em relagdo a segunda parte. A cor cinza representa as
tarefas que néo foram entregues e, portanto, desconsideradas para a avaliagao
do aluno. A tarefa de numero 8, que correspondeu ao 5° questionario, foi a
menos realizada, visto que ja estavamos no final do semestre e, por efeito da

quantidade de atividades devido ao trabalho final da disciplina e das demais que
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os alunos estavam matriculados, muitos abriram m&o da realizagdo para
atenderem aquelas tarefas que tinham maior peso.>?

Em média, os alunos que deixaram de fazer algumas tarefas, nao
entregaram duas das oito que estavam contempladas ao longo do semestre.
Com excecao das alunas mencionadas acima, aquela que trancou e a que
reprovou por falta, todos fizeram a prova e entregaram o trabalho final da
disciplina. Somente duas alunas optaram por fazer a avaliacdo de NP3%: uma
porgue ndo atingiu a média suficiente para aprovagdo e outra porque queria
aumentar sua média final. O indice de frequéncia também registrou bom
desempenho. Pela pauta da disciplina, a participagdo também podde ser medida
pelas presengas em sala de aula. No total do periodo letivo, foram dadas 16
aulas. A média de auséncia foi de duas por aluno, o que representou um bom
nivel de participacédo, tendo em vista que, por direito, cada aluno poderia faltar
25%, 0 que corresponde a quatro aulas do total.

Para além dos indices quantitativos de participacdo, os alunos se
mostraram interessados sobre o tema. Alguns deles traziam materiais para as
aulas que apontavam novidades do campo de comunicacdo de moda. Estes
materiais, para mim, se caracterizavam como um indicio do envolvimento dos
alunos e, também, um apontamento de outras perspectivas que eu ainda nao
tinha observado. Um exemplo foi a reportagem de Mariana Pontual (2015) que
uma aluna me enviou por meio do Facebook e que informava sobre o
langamento da revista “E” da marca Farm, do Rio de Janeiro. Naquele momento,
estavamos entre a aula 11 e 12, e debatiamos sobre o papel da revista de moda,
principalmente em seu formato impresso. Assim que li a reportagem, me
apropriei do material e o inseri na préxima tarefa dos alunos, o questionario llI,
de modo que todos pudessem se confrontar com aquela realidade. E importante
destacar que alguns alunos, ao fazerem a disciplina, ja estavam inseridos no
mercado de trabalho de moda e, dessa forma, contribuiam em aula com
narrativas sobre seu cotidiano profissional. Em especial, os alunos que estavam
se lancando no mercado como novos empreendedores eram 0Ss que mais

ficavam atentos, pois comentavam sobre a necessidade das atividades de

52 Acredito que isto tenha sido uma falha de planejamento, pois, como docente e coordenador, eu
sabia da sobrecarga que os alunos ficariam expostos ao final do semestre e poderia ter organizado
as tarefas de modo a ndo concentrar as entregas naquele periodo.

53 A NP3 é facultativa a qualquer aluno, mesmo aquele que tenha alcangado a média entre NP1 e
NP2.
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comunicagdo para o “posicionamento™* de suas pequenas marcas e como isto
representava um esforgo tanto quanto o da producao das roupas.

Em especifico, preciso citar o caso de um aluno que muito contribuiu,
como informante, para o desenvolvimento da pesquisa de campo. Ele néo fez a
disciplina de Comunicacao aplicada a Moda em 2015/01. O contato com ele se
deu no primeiro semestre de 2014, quando lecionava a disciplina de Linguagem
Visual e estava no inicio da minha preparagdo para realizar a pesquisa de
campo. Alguns horizontes ainda estavam nebulosos e suas colocagbes me
ajudaram a posicionar meu olhar em relacdo as imagens e ao campo da
comunicacdo de moda. Vou chama-lo de André porque o sigilo de sua
identificacao é necessaria devido ao teor das suas colocacgoes. André é fotografo
e participa ativamente dos maiores eventos de moda do pais. Ele fotografa
desfiles, bem como editoriais para revistas. Segundo ele, entre os fotégrafos se
aplica a regra de Las Vegas: “tudo que acontece la, morre 1&”. Portanto, para a
preservacao da imagem dele e da empresa em que ele trabalha, prefiro manter
oculto o seu nome.

Antes de 2014, eu havia sido professor de André e ja sabia que ele
trabalhava com fotografia. No entanto, no contexto da disciplina de Linguagem
Visual, percebi que suas contribuicdes resultavam de um olhar apurado, ja que o
contetido da aula pressupunha o pensamento sobre as categoriais visuais de
percepgao e suas aplicagcdes em um projeto de design. Comecei a me aproximar
e descobri mais detalhes sobre sua atuagao profissional e a empresa na qual
trabalhava. A partir disto, me coloquei a fazer uma série de perguntas e ele, com
a surpresa do meu interesse nas respostas, colaborou com muitas informacgdes.

As conversas com André se pautaram pelo modelo de entrevista informal,
identificada por Gil (1987: 115). Em primeiro lugar, devido ao carater menos
estruturado e, em segundo lugar, pela recomendacdo de uso em estudos
exploratorios cuja intencao é obter uma visao geral do tema de pesquisa. A partir
de suas respostas, foi possivel estabelecer as categorias de interesse da
pesquisa e formular um foco de observagéo para o trabalho de campo. A maior
parte das consideragbes de André esta em consonancia aos topicos do préximo
capitulo, no qual sao visiveis como algumas de suas indicagdes me permitiram
propor as tarefas aos alunos e analisar os dados obtidos para a qualificagdo do
habitus visual.

54 Como posicionamento nos referimos ao capital simbdlico que a marca adquiriu no mercado. O
termo é empregado pela area de administragéo e designa o reconhecimento que a empresa obtém
por meio do trabalho de divulgagéao pela publicidade e pela propaganda.
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Por fim, gostaria de indicar que, metodologicamente, a sala de aula se
mostrou como um territério muito desafiador para a investigagdo. O
entrecruzamento dos papeis de pesquisador e professor instigou meu olhar
sobre o tema da pesquisa e minha atuagédo como docente. Ao mesmo tempo, a
condicdo dos alunos como sujeitos da pesquisa me colocou sob a
responsabilidade de proporcionar um caminho de apreensdo do conteudo da
disciplina, mas também de questionamento dos préprios pressupostos em
relagdo ao campo da moda. Dessa forma, as transformagbes resultantes desta
experiéncia podem ser lidas de diferentes angulos.

A seguir, apresentarei minhas consideracdes pelo ponto de vista do
pesquisador. Saliento que elas correspondem a um ponto dentre a diversidade
que poderiamos desprender de todos os sujeitos envolvidos. Vou me concentrar
nos indicios que me permitem observar padrdes entre a diversidade de
respostas, o que ndo corresponde a uma descricdo linear das atividades
desenvolvidas em sala de aula. Nas sinteses que construi, aplico o método
desenvolvido por Becker (2010) em seu trabalho sobre os Mundos da Arte. Seu
método parte de “ideias geradoras” cujo objetivo é permitir que a investigagao
realizada proponha questbes, isto &, aponte para aquilo que nao sabemos.
Dessa forma, o resultado se assemelha ao procedimento de criar uma colagem
na qual utilizo partes dos diferentes momentos da pesquisa de campo para
construir as consideracoes oriundas do meu olhar sobre o tema abordado.

Cabe dizer que também dedico atencdo as “queixas” contidas nas falas
dos sujeitos em contato com os materiais da pesquisa. Estas queixas
evidenciam posicionamentos acerca da organizacao das praticas observadas, ja
que “expdem claramente o que era tido como garantido ou 0 modo como aqui se
fazem as coisas” (BECKER, 2010: 14). Assim, podem-se perceber quais séo os
valores materiais e simboélicos das representacdes do objeto do vestuario, bem
como identificar as disposicoes visuais do campo do design de moda.

3.2. O horizonte do olhar

Para iniciar o percurso pelas consideracdes sobre o habitus visual do
campo da moda, optei por comecar pela nogdo mais ampla de percepcao das
praticas de comunicagao, isto é, as praticas que deveriam fornecer um sentido
ou um valor a isso que é moda, e o que elas dao a ver aqueles que interagem
com as imagens que sado veiculadas. Com isso, abaixo nos dedicaremos a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1312292/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1312292/CA

127

verificar como o olho vé o contexto de onde as imagens emanam, destacando o
campo de visao do observador.

Para trilhar o caminho sobre as consideracoes do habitus visual, esta parte
do capitulo esta subdividida em duas partes. A primeira estabelece a metafora
dos 6culos para tratar do enquadramento do olhar, levando em consideracéao o
que se torna visivel e invisivel pelas lentes da moda. Para tanto, é analisado o
modo como os alunos estdo familiarizados com as ocupagbdes do campo da
comunicacdo de moda e em que medida o (des)conhecimento das praticas faz
com que a revista de moda seja um referencial que constréi um tipo de
percepcéao.

A segunda estabelece o titulo da musica Cover Girl, de Rupaul, como
sintese que permite qualificar algumas caracteristicas visiveis do olhar formado
pelos 6culos da moda. A capa da revista é tomada pela sua materialidade na
qual se pode perceber o efeito da fotografia e do trabalho corporal da modelo.
Assim, o olhar dos alunos é analisado pelo ato de reconhecer as celebridades e
nomea-las, o que pée em pauta o carater seletivo da visao.

3.2.1. Os Oculos da Moda

Inicio esta parte do texto com a metafora dos 6culos porque acredito que
ela seja um bom exemplo para falar sobre como a disposicdo visual é
configurada dentro do campo da moda. Para tanto, me aproprio das palavras do
cineasta Wim Wenders, no filme Janela da alma (2001), sobre o que acontece
com a pessoa quando ela usa o aparato.

Acho que vocé fica mais consciente do enquadramento. Quando tinha trinta
anos, tentei usar lentes de contato. Mas, mesmo quando as usava, procurava
meus Oculos, porque apesar de enxergar bem sem os Oculos, sentia falta do
enquadramento e a visdo € mais seletiva. Vocé esta mais consciente do que
vocé realmente vé. Sem os 6culos, tenho a impressao de ver demais. E nao
quero ver tanto, quero ver de forma mais contida.

A selegdo é um ato de tornar algumas coisas visiveis e outras ndo, o que
esta expresso no enquadramento que a moldura dos 6culos fornece. Na minha
intengdo de empregar o termo, os Oculos da moda designam um sentido de
selecédo, enquadramento e concentragdo das informagdes visuais. Além disso, a
consciéncia a que Wenders se refere pode ser interpretada por uma nogao de
reconhecimento da aquilo que ele vé, isto é, um foco. Assim, comecemos pelo

que esta fora de foco ou invisivel.
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De um modo geral, o que se pode dizer é que as praticas da comunicagao
de moda, o que e como elas operam isso que chamamos de moda, sao
desconhecidas e desvinculadas dos produtos resultantes do seu trabalho. Ao
analisar a forma como os alunos representaram os profissionais envolvidos no
campo da comunicagdo de moda, nota-se que eles nao possuem uma
compreensao abrangente do funcionamento do campo da moda e, em especial,
percebem as praticas de comunicagao ainda sob o olhar magico da fungao do
criador (BOURDIEU, 2008): estilista/designer.>® Por meio da primeira atividade
do semestre, a criagdo de um mapa mental®® (Tarefa 1), — que consistia em
elaborar um gréfico indicando todas as profissbes que o aluno achasse que
estivessem vinculadas a area de comunicagao da moda, indicando por meio de
linhas como as profissdbes se relacionam — foi possivel observar que as
ocupagdes profissionais sdo consideradas sem delimitacdes precisas, deixando
em aberto o entendimento de como suas atuagdes sdo demarcadas no campo.

Dentre as profissdes mencionadas pelos alunos nos seus mapas mentais,
em ordem de importancia, estdo os designers, os jornalistas, os fotégrafos, os
produtores de moda, os vitrinistas, os editores, as modelistas, as modelos e as
blogueiras. O que ¢é interessante é que, acima dos designers, foi citado um nicho
chamado “comunicacdo de moda”, do qual varias linhas partiam, chegando a
diferentes profissionais, inclusive, ao proprio designer. Esta constatacado
demonstra como ha um desconhecimento por parte dos agentes de como o
campo da comunicacao de moda se organiza, pois 0 nicho nao indica nenhum
profissional em especifico e tampouco permite que os agentes envolvidos sejam
caracterizados nas praticas dentro do campo.

No entanto, por que o designer estaria como o primeiro profissional a
caracterizar o campo da comunicacao de moda? O que parece acontecer é que,
mediante o desconhecimento da organizacdo do campo, o criador permanece
em seu lugar de destaque, estendendo o seu poder a outras instancias que
ultrapassam os limites da produgdo. Em analise detalhada dos mapas mentais,
pode-se observar que alguns alunos centralizaram a atividade de comunicagéo

em dois ou mais profissionais que trabalham em conjunto e se relacionam

55 Embora haja um debate sobre a diferenga entre a designagéo do estilista e do designer, o que
poderia conduzir os resultados da atividade do mapa mental a uma andlise a luz das
consideragdes de Deborah Christo (2008), o foco da atividade n&o pressupunha o apontamento
das diferengas das categorias profissionais. Assim, foram entendidas como sinénimos e
relacionadas a figura do criador, isto é, aquele responséavel pelo projeto de produgéo de pecas do
vestudrio. Portanto, sera aplicado somente a palavra designer a partir deste momento.

56 Diagramas que buscam representar o relacionamento entre informagdes e conceitos. Trata-se
de uma ferramenta para ilustrar ideias e pode ser aplicada para a geragao de relagbes de causa e
feito entre as unidades escolhidas.
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trocando informacdes, sendo um deles o designer. Outros alunos definiram a
marca ou O empresario como o centro do mapa mental, o que também
corresponde a considerar a instancia da produgdo como 0 agente principal para
as praticas de comunicacdo. Neste caso, seria 0 equivalente a posicao do
designer. Dessa forma, a categoria do criador parece estar presente como
aquele profissional de onde derivam as atividades vinculadas a publicidade. E
como se todo o processo de comunicagdo de moda tivesse por pressuposto as
determinagbes do designer.

Diante do fato acima, pode-se verificar a manutengéo daquilo que Bourdieu
(2008: 162) chamou de “desconhecimento coletivo do arbitrario da criagdo do
valor”, uma vez que a ideologia carismatica do criador é expandida aos dominios
de outras praticas profissionais como se o poder de transubstanciacédo atingisse,
além dos produtos confeccionados, as imagens e mensagens que a
comunicacdo de moda emprega na circulagdo das informagbes do mundo
fashion. Além disso, podemos vislumbrar que a indicacao de Bergamo (2007: 69)
acerca da convergéncia do campo da moda ao papel do estilista e ao desfile
como aquilo “que se cré ser o centro da moda” é confirmada pelos alunos a
medida em que, ao mostrarem o desconhecimento sobre o funcionamento da
comunicagdo de moda, reafirmam a crenga coletiva no criador, inculcada
previamente pelo préprio campo. Bourdieu afirma que o desconhecimento e a
crenca levam ao sucesso da alquimia social do campo da moda, pois mesmo
aos agentes que participam de seu funcionamento é impossivel apreender a
totalidade de suas operagdes. “O sistema e os efeitos do sistema nunca se
mostram em sua verdade [...] mesmo para aqueles que dele se beneficiam mais
diretamente” (BOURDIEU, 2008: 165).

A questado da centralidade do designer foi retomada na Tarefa 2, quando
os alunos se confrontaram com o primeiro questionario. Na tentativa de
investigar mais sobre como o criador poderia ser posicionado em lugar de
destaque, solicitei a todos que sugerissem o responsavel por ocupar a posi¢cao
central com a qual seria considerada que todas as outras ocupacdes se
relacionam no campo da comunicagcdo de moda. Minha justificativa se
apresentou pelo fato de alguns alunos indicarem o nicho “comunicagao de moda”
como central no mapa mental. Assim, pude instiga-los a se debrucar ainda mais
sobre os profissionais do campo.

Dentre as respostas, neste momento posterior ao mapa mental, 35% dos
42 alunos mencionou o designer como aquele que ocuparia a posigao central na
comunicacdo de moda. Para esses alunos, o papel do designer é primordial
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porque ele é concebido como a origem do processo criativo e do produto em si,
sem o qual a comunicagao nao se faria. De acordo com uma das respostas: "(...)
sem a criagao do estilista ndo tem nada. N&o tem produto, ndo tem divulgacao".
Ou ainda: "sem ele, ndo ha comunicagao, nao ha nada a ser comunicado".

As palavras reforcam a ideologia carismatica do criador e deixam
transparecer o desconhecimento da criagdo do valor. Além disso, a
transubstanciacao também é citada a medida em que, na acepg¢ao dos agentes
do campo da moda que os alunos representam, é a criacdo do designer — a
mensagem que ele pretende expressar por meio de suas criagdes — que ira ditar
a comunicacdo de moda. Um aluno destacou que todas as outras profissdes
devem se reportar ao designer, numa busca por concretizar a sua ideia. Outro
argumentou que o designer desenvolve o conceito do produto ja tendo em mente
a forma como ele sera propagado e, por isso, é ele o responsavel por manter
contato e orientar todos os outros profissionais.

Por outro lado, nesse segundo momento sobre o tema da comunicagéo,
47% dos alunos, por meio das respostas no questionario, indicaram como
responsavel pela comunicacdo de moda um profissional que pode ser situado
dentro das praticas que estdo compreendidas na instancia de circulagao.
Aqueles que nomearam o editor, o caracterizaram como o0 agente por selecionar
o contetdo a ser divulgado dentre as tendéncias apresentadas nas colegoes.
Apresentaram-no como o profissional que esta presente em todas as etapas do
projeto de comunicagdo, designando tarefas a todos os outros profissionais
envolvidos.

Nas palavras de um dos alunos, o editor parece ser dotado de um papel
sobrenatural, j& que possui o "faro para detectar o que vai rolar na moda nos
préximos meses". O trabalho com a previsdo do futuro aparece novamente
quando outro aluno atribui ao editor a atividade de realizar a pesquisa de
tendéncias. Estas respostas demonstram a importancia das tendéncias para o
campo da moda e a necessidade de que elas estejam associadas a alguma
atribuicdo profissional, principalmente, dos agentes que estdo inseridos no
campo da comunicagdo da moda. Ademais, o perfil do editor se completa a
medida em que o produto do seu trabalho é destinado ao consumidor. Um dos
alunos o colocou no centro da industria de comunicacdo de moda como o
responsavel pela transicao dos produtos das passarelas para a comercializagao
por meio da divulgagcdo nas midias; outro diz que o editor é aquele que se
preocupa com o0s anseios dos consumidores por meio do resultado das
pesquisas de publico-alvo. Com isto, identificamos nas respostas dos alunos que
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o editor passa a ser caracterizado como um oraculo, semelhante ao perfil
descrito por Bergamo (2007: 152-156) dos bureaux de estilo que possuem um
discurso profético sobre a previsdo das mudancas associadas as tendéncias de
moda. O carater magico do oraculo esta na crenca que os agentes do campo da
moda depositam nas profecias e que acaba por “conferir realidade a previsao”
(BERGAMO, 2007: 156).

Alguns alunos indicaram o jornalista como o profissional da instancia de
circulagao responsavel pela comunicacdo de moda. Ao darem esta resposta,
defenderam que foi por meio do jornalismo que a moda passou a ser propagada,
"tornando algo popular e trazendo demanda para o mercado produtivo".
Segundo as palavras dos alunos, € o jornalista o detentor da informacao e ele
possui a responsabilidade de repassa-la para o consumidor. Semelhante ao
editor, na designacdo do jornalista, ha um compromisso com a divulgagao da
informagcédo. No entanto, parece que ele ocupa uma posi¢céo livre no campo,
homdéloga a nocao do artista no campo da arte (WOLFF, 1982), como se sua
atividade estivesse apartada das relacbes estruturadas que os meios de
comunicacao estabelecem para a comercializagdo dos produtos.

Além das respostas sobre o editor e o jornalista, também encontramos
alguns alunos que aludiram a existéncia de um profissional nomeado de diretor.
Apesar do baixo nimero de resposta, percebemos que suas consideragdes se
associaram ao perfil descrito do editor. Cabe destacar que o modo como os
alunos nomearam os profissionais se relaciona a forma como os meios de
comunicacéo os identificam. No caso de uma das respostas do termo diretor, é
possivel compreender a alusdo a descricdo de um contexto como um jornal, ja
que apresenta a expressao “diretora de redacdo”, o que faz com que se note
também a referéncia a uma personalidade especifica do género feminino, como
ocorre no caso de Daniela Falcao, que abordaremos mais a frente.

Embora possamos notar nas indicagdes acima uma compreensdo maior
em relacdo as particularidades das praticas do campo da comunicagdo de moda,
€ importante observar que o perfil das fungdes descritas pelos alunos faz com
que o editor, o jornalista e o diretor sejam dotados da mesma habilidade magica
identificada no designer. Todos os agentes citados pelos alunos sao
representados por caracteristicas que reforcam a crenga coletiva na ideologia
carismatica do criador. Mesmo que editores e jornalistas nao sejam
considerados como criadores do produto do vestuario, eles sdo os profissionais
dotados de uma sensibilidade inata maior que a dos ademais agentes e, dessa
forma, podem interpretar as informacdes de moda a todo o campo. Nesse
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sentido, “ndo se trata, em nenhum momento, de uma crenga ingénua que fecha
os olhos para o que acontece ao seu redor. Ao contrario, constantemente a
atencdo de tais pessoas precisa estar centrada exatamente ao seu redor”
(BERGAMO, 2007: 166).

As consideracbes sobre o papel do editor e do jornalista podem se
associar as fungbes descritas no capitulo anterior sobre a representacdo de
Gloria Kalil e Lilian Pacce, ja que elas s@o as profissionais no contexto brasileiro
que mais se destacam nas midias. No entanto, para os alunos, ao serem
solicitados a citar os profissionais que conhecem e se tornam referéncia na area
de atuacado, o nome que mais aparece é de Anna Wintour.

Antes de abordar a figura de Wintour, gostaria de esclarecer o contexto da
afirmagdo. Na quarta aula, os alunos foram convidados a realizar a leitura do
texto Styling ao pé da letra: entrevista com Marcio Banfi (FACANHA, 2012). O
propdsito de aplicacdo do texto era apresentar um panorama das atividades e
das ocupacdes dos profissionais da comunicagdo de moda, tendo em vista o
registro das palavras de um dos agentes do campo, ja que consistia em uma
entrevista com um stylist>” Os alunos deveriam responder a uma das perguntas
do questionario |, listando cinco profissdes identificadas durante a leitura do texto
e, para cada uma delas, citar dois nomes de profissionais. O resultado apontou
as seguintes profissdes: blogueira, cool hunter, editor de moda, designer,
fotografo, maquiador, modelo, produtor de moda e stylist.

Anna Wintour foi a personalidade mais citada entre todos os profissionais.
Como representante dos editores de moda, teve 17 mengdes de 42 alunos,
ficando a frente de Mario Testino, citado 15 vezes na categoria fotégrafo, e
Gisele Bundchen, apontada por 13 alunos na profissao de modelo.

Comecemos por Anna Wintour. Ela é a editora chefe da revista Vogue
americana desde 1988 (MACSWEENEY, 2012). Ao longo dos anos, foi
responsavel por recolocar a revista entre as principais publicagbes do mundo da
moda, pois antes de assumir 0 cargo, a revista apresentava perda de espago no
mercado editorial devido a concorréncia que crescia por meio de outras revistas
como a ELLE, um dos principais periédicos de moda de origem francesa.
Enquanto celebridade, sua fama aumentou devido ao filme O Diabo veste Prada
(2006), inspirado no livro homénimo (WEISBERGER, 2004), que consagrou a
personagem Miranda Priestly, editora da revista Runway. Segundo

57 Profissional responsavel pela imagem a ser construida pelo /ook a partir da combinagédo das
roupas. Conforme as palavras de Marcio Banfi (apud FACANHA, 2012: 244), “o stylist é o
profissional que o editor de moda escolhe para interpretar suas ideias por meio de roupas, modos
de usar, etc.”.
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especulagdes, a personagem do livro foi inspirada em Wintour: a autora teria
sido assistente pessoal da editora.

Figura 13 — Anna Wintour e Meryl Streep. A ultima interpreta Miranda Priestly, do filme O Diabo
veste Prada. Fonte: GACETAMODAYESTILO, 2015.

Como mencionado acerca do papel de Gloria Kalil e Lilian Pacce na vitrine
da marca Le Lis Blanc, Wintour representa a institucionalizacdo da comunicacao
no mercado transnacional da moda. Contemplando a sobreposi¢cdo de imagens
que existem em relacdo a sua figura devido ao trabalho na revista Vogue e as
suas representacdes ficcionais no filme e no livro, ndo podemos negar que a
referéncia no questionario respondido pelos alunos demarca a presenca que sua
imagem possui entre as midias. Se ela chega ao ambiente da sala de aula é
porque esta evidente no consumo das informagées do mundo da moda e,
portanto, representa o contexto espago-temporal pelo qual o campo da moda se
estrutura atualmente.

O contexto a que me refiro é o das grandes empresas de comunicagao que
se formam a partir da concentracdo de capital simbolico de uma marca e que
engendram um padrdo de informagdo multinacional. A edigdo americana da
revista Vogue corresponde ao modelo de midia, ja que foi a primeira a ser
fundada em 1892. No entanto, a partir dela, diferentes edigées nacionais foram
criadas em alguns paises, cuja autonomia se da por meio dos grupos
responsaveis pela gestdo financeira. Dessa forma, cada edigdo nacional tem

independéncia relativa quanto ao contelido e a organizagcdo econdmica, mas
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todas juntas devem seguir um mesmo perfil global. Inclusive, é necessario
evidenciar que a circulagao de informagéo produzida sobre a chancela da Vogue
é controlada entre as préprias filiais, de modo que, conforme Daniela Falc&o®® —
diretora de redagdo da revista Vogue Brasil®® — as edicbes nacionais podem
comprar e vender artigos jornalisticos entre as revistas Vogue, porém, sob o
custo de negociagédo da escala da informacéo e do sigilo. Falcdo lembra que a
Condé Nast USA é o grupo proprietario da Vogue americana e que as outras 20
edicbes estrangeiras sao controladas por outros grupos. No caso da versdo
brasileira, h4 uma parceria entre a Condé Nast e a Editora Globo. A empresa
americana detém 30% do capital da edicdo brasileira; o resto pertence a
empresa nacional. Outro aspecto importante é que, mesmo com diferentes
enfoques editoriais pelos quais se diferenciam no conjunto de revistas Vogue,
como se pode observar pelo padrao mais artistico da edigao italiana, ou mesmo
pelas adequagdes de configuracdo de leitura da versdo japonesa, por exemplo,
as diferentes edicbes de cada pais tém por objetivo divulgar a informagéo do
mercado mundial de moda. Nesse sentido, o que verificamos é que a citagdo do
nome de Wintour por parte dos alunos ressoa as consideragdes de Michetti
(2015: 58-59) sobre a mundializagdo da moda. A diferenciagio oferecida pelas
inmeras edi¢cdes nacionais de Vogue ndao compromete a homogeneizagao da
informacéo, ja que a globalidade ¢ um valor que amalgama os interesses
hegemonicos de padronizacao de conteudo de alguns meios de comunicacao ao
mesmo tempo em que pluraliza as agbes de comunicacdo de acordo com a
diversidade do mercado.

Em outras palavras, pela resposta dos alunos, é possivel identificar que o
olhar depositado sobre o campo da comunicagdo de moda nao é puro, ingénuo
ou neutro, mas se apoia em referéncias internacionais e que esta em
consonancia ao mercado mundial da moda; enfim, é informado a sua maneira. A
revista Vogue vende um ponto de vista e Anna Wintour representa um olho em
especifico. Talvez o que se pode dizer é que a visdo dos alunos reflete o
horizonte que o olhar da editora concebe. Assim, poderiamos propor uma
metafora: os olhares dos agentes sdo formados pelos 6culos da moda cuja

58 A partir deste momento no texto, as citagdes referentes a Daniela Falcdo configuram
informagdes orais que foram obtidas através da minha participagdo em dois cursos ministrados por
ela na Casa do Saber, no Rio de Janeiro: 1) Histéria da Vogue ocorrido em 30 de maio de 2014 e
2) Os bastidores das capas histéricas de Vogue, em 29 de outubro de 2014. Caso ocorra alguma
excegdo no contexto de origem das citagbes, serd identificada pela chamada de referéncia
bibliogréfica.

59 Acerca do seu cargo na revista Vogue, pode-se notar que Falcdo nio é identificada como
editora. Porém, seu titulo corresponde ao mais alto na hierarquia de ocupagdes sinalizada nos
créditos da revista.
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marca é de Anna Wintour. Basta vermos as imagens de uma das expressdes de
Meryl Streep interpretando a editora de moda na ficcdo de O Diabo veste Prada
(2006) para entendermos o simbolo. Além disso, € pela formulagao textual da
revista que podemos encontrar os indicios da imagem.

Figura 14 — Meryl Streep interpretando Miranda Priestly em O Diabo veste Prada. Fonte: O Diabo
veste Prada, 2006.

Ao abrir um nimero da revista Vogue americana, podemos perceber que a
informagcdo de moda se divide entre diversas seg¢oes: Flash, View, People are
talking about e Fashion and Features. Na Ultima, se localiza o conteudo referente
as tendéncias. As demais segbes apresentam temas direcionados a cultura geral
de moda, que abrange noticias polémicas do mundo fashion, programacdes
culturais, informagdes sobre beleza e salde, comentarios sobre a vida de
celebridades. Conforme Daniela Falcdo, a Vogue americana trabalha com um
repertério que visa a construgdo de um lifestyle de idolos pop, como atrizes e
modelos. Por isso, nos titulos em inglés das secbes, é possivel perceber
expressdes que se relacionam com o efeito visual das cameras e com o0s
comentarios das pessoas.

Na secdo Fashion and Features, encontramos a coluna Vogue point of
view. A mesma coluna é encontrada na versao brasileira da revista, sendo
chamada de Ponto de vista. A coluna é pequena, se resume a uma pagina, nao
possui autoria declarada e se estabelece pela forma como nomeia as tendéncias
a partir de uma narrativa que antecipa a série de imagens que os editoriais
apresentam em sequéncia. Ou seja, ela fornece os significados de moda para
que ao leitor seja possivel ordenar um foco em meio a polissemia dos elementos
visuais que virdo a seguir. As estruturas textuais remetem diretamente aquelas
identificadas por Barthes (1979): o conjunto A de significados mundanos e
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explicitos, no qual a significagdo alude a uma funcdo naturalizada do objeto do
vestuario, e o conjunto B de significados de Moda e implicitos, no qual a
significacdo corresponde a um decreto, na maioria das vezes, expresso no
tempo imperativo dos verbos.®

E interessante observar que o ponto de vista que a coluna da revista
representa ndo é demarcado por uma autoria. No entanto, a ideologia
carismatica conduz a percepgao do leitor a formulagao de que aquilo que se vé e
se |é é definido pela figura da editora, como se as indeterminagdes da revista
refletissem a influéncia invisivel da pessoa autorizada a exercer o poder de
decisdo. Como Candy Price, diretora executiva de moda da Vogue América, diz
no documentario The September issue (2009, traducdo nossa): “sempre sera o
ponto de vista da Anna. Vogue é a revista da Anna. E ela quem assina. Nés
sabemos disso”.?" O poder invisivel a que me refiro instaura uma capacidade
acima do normal que permite com que o editor seja responsavel pela escolha,
pois o seu olhar é atribuido de uma forca superior em comparacao ao dos
demais agentes e que, inclusive, esta associada a assinatura do periodico, tal
qual ao valor dado a assinatura do artista no campo da arte. Para exemplificar,
podemos explorar o livro que a revista Vogue lancou em 2012, chamado The
editors eye (MACSWEENEY, 2012).

Ao longo de suas paginas, sdo dispostas inUmeras fotografias célebres do
trabalho de editoras de moda da revista americana. A divisao do livro é realizada
por uma ordem cronolégica do trabalho das profissionais e, dessa forma, é
construido o sentido de que as emblematicas fotografias apresentadas foram
resultados do olhar apurado que elas possuem. Conforme as palavras de Anna
Wintour, que escreve o prefacio:

leia os ensaios dedicados a cada uma dessas mulheres maravilhosas e
vocé vai descobrir que elas sdo notaveis, apaixonadas, criaturas
intelectualmente curiosas inigualaveis em seu gosto e em sua busca pela
fotografia. E essa busca pelo momento fotografico perfeito que separa os
editores dos stylists. E uma distingdo crucial. Nao é simplesmente um caso
de vestir uma menina e coloca-la no enquadramento. Um bom editor
incentiva todos os tipos de cddigos visuais e dicas para trabalhar em

60 Segundo Barthes (1979: 33-39), no conjunto A, encontra-se frases como: “os estampados
triunfam nas corridas”. Nele, percebe-se o significante do vestuario, no caso as roupas
estampadas, e o significado de moda que corresponde a uma referéncia do mundo, as corridas.
Assim, o significado é explicito porque é apresentado juntamente com o significante. No conjunto
B, o significado é implicito, pois ndo ha mais referéncia do mundo, fazendo com que o préprio
sentido de moda seja objeto da significagdo. Dessa forma, frases como “que toda mulher encurte a
saia até o joelho, adote os quadriculados esmaecidos e ande de escarpins bicolores” refletem uma
ordem, cujo sentido é a condicdo de estar na moda e ndo mais um elemento do mundo, como as
corridas citadas no conjunto anterior.

61 It’s always going to be Anna’s point of view. Vogue is Anna’s magazine. That’s who signs it off.
We know that. (THE SEPTEMBER ISSUE, 2009).
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conjunto com a menina vestida. O editor imbui o registro de moda e beleza
com uma ressonancia que fala de arte, de vida, do aqui e agora, e talvez, do
amanha. (WINTOUR, 2012: 7, tradugao nossa).62

Embora Wintour ndo mencione explicitamente a qualidade do olhar das
editoras, a busca pela fotografia perfeita e o trabalho com os cédigos visuais
deixam evidente as caracteristicas do olho mencionado no titulo da publicagao.
Nesse sentido, posso dizer que o enquadramento dos Oculos da moda
corresponde a uma convergéncia da crenca da legitimidade do olhar da editora
com o sentido retérico das palavras da revista de moda. Para os alunos, a
arbitrariedade dos significados expressos pela moda-escrita é de dificil
compreensao e, mesmo que eles consigam identificar as estruturas das frases, o
modo como o significado é expresso se assemelha a uma incégnita ideoldgica.

Vou descrever o percurso para a formulagdo desta consideragdo no ambito
experimental da sala de aula. Apés a primeira avaliacao ao longo do semestre,
comegcamos o conteldo sobre as imagens de moda a partir dos estudos dos
enunciados aplicados na comunicagcdo tendo em vista 0s conjuntos
apresentados por Barthes (1979) em Sistema da Moda. Na aula 10, introduzi o
assunto. No entanto, lembro que, pela fisionomia dos alunos, tudo o que eu
falava parecia abstrato demais. Dessa forma, decidi retornar ao tema na aula
seguinte, tentando detalhar mais a estruturacao dos conjuntos textuais indicados
pelo autor e exemplificando as construgdes das frases em trechos da prépria
revista Vogue. No questionario lll, aplicado na aula 14, submeti uma pergunta
para avaliar a apreensao dos codigos da linguagem verbal de modo a ressaltar a
complementariedade entre imagem e palavra na comunicacdo de moda. Em
andlise das repostas realizadas em grupos, cujo objetivo era transcrever uma
frase da revista para exemplificar cada conjunto, evidenciou-se que a maioria
ndo compreende as formulagcbes textuais e a maneira como elas designam
aspectos diferentes da comunicagdo de moda.

62 Read the essays dedicated to each one of these marvelous women and you will find that they
are remarkable, driven, intellectually inquisitive creatures peerless in their taste and in their pursuit
of the picture. It’s that search for the perfect photographic moment that separates the editors from
the stylists. This is a crucial distinction. It isn’t simply a case of dressing a girl and placing her in the
frame. A good editor instigates all sorts of visual codes and cues to work in conjunction with the girl
in a dress. The editor imbues the recording of fashion and beauty with a resonance that speaks of
art, life, the here and now, and maybe, the tomorrow. (WINTOUR, 2012: 7).
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Figura 15 — Coluna Ponto de Vista da revista Vogue Brasil, Abril de 2011. Exemplo empregado em
sala de aula para estudo dos enunciados de moda. O titulo “Siga a bula” € um exemplo do
conjunto B. Fonte: VOGUE, 2011.

A maioria dos grupos nao conseguiu distinguir os conjuntos textuais A e B
apontados por Barthes e diferenciar as construgdes frasais, ora confundindo o
discurso explicito com o implicito, ora nao identificando as relagdes
caracteristicas moda-vestuario-mundo e vestuario-moda de cada significado.
Dos nove grupos, trés escolheram frases cujo significado, identificado como
explicito, na verdade, era implicito, tal como no exemplo: “aumente o volume,
desafie a gravidade, aposte em penteados estruturados € nao tenha medo de
ousar”. Porém, em suas respostas, sete grupos apresentaram frases que
continham o significado explicito (conjunto A) para identificar o conjunto de
significado implicito (conjunto B). A seguir, dois exemplos: 1) “nesta temporada,
as calcas skinny ganham descanso e ddo lugar aos shapes mais folgados,
principalmente com pregas que saem do guarda-roupa masculino e despontam
como pega-chave no feminino”; 2) “a renda segue como textura-chave e divide
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as atengdes com pecgas volumosas inspiradas na YSL dos anos 70”. Assim, as
respostas sugerem que ha um problema no reconhecimento da imperatividade
da comunicagdo de moda, ja que em ambos os exemplos verificam-se as
relagdes entre os significantes do vestuario (calcas e rendas) e os significados
do mundo (guarda-roupa e textura-chave).

De acordo com Barthes (1979: 255), nos conjuntos B, o signo nao pode ser
transformado em fungéo, pois o significado de moda é implicito e ele s6 aceita o
seu oposto: o fora de moda. Barthes chama a atengdo que a verdadeira
oposicao de significado esta entre “o marcado (pela palavra) e o nao-marcado (o
siléncio)”. No caso dos alunos, a leitura da revista perpassa aquilo que esta
marcado, registrado pela escrita de moda. Portanto, tudo aquilo que esta
publicado é compreendido pela verdade de um Unico significado: a prépria moda.
Se esta na revista, é porque é moda e ndo ha o porqué ser questionado.

N&o se poderia dizer que a moda néo nota o que ela, de inicio, condenou e
nota o que a glorifica. E mesmo mais provavel que ela glorifique (como o
seu préprio ser) o que ela nota e condene o que ela ndo nota. Afirmando-se,
nomeando-se, a maneira tautolégica de uma divindade que é a que é, o ser
da Moda mostra-se imediatamente como Lei. Segue-se que o notado da
Moda é sempre notificado. Em moda, o ser e o nome, a marca € o Bem, a
notagdo e a legalidade coincidem totalmente: o que é dito é legal. Além
disso — e ai esta o disfarce do signo da Moda nos conjuntos B —, o que é
legal é verdadeiro. (BARTHES, 1979: 254-255).

Pelas palavras de Barthes, o que parece acontecer é que o siléncio nao é
ouvido pelos alunos e, portanto, ndo é reconhecido em sua fungao
comunicacional. O imperativo das estruturas textuais nao identificado pelos
alunos reverbera a invisibilidade do poder carismatico da editora. Nesse sentido,
parece nao haver horizonte de olhar fora do enquadramento que os éculos da
moda dar a ver.

Nos conjunto B, a moda se mostra como uma lei cuja retérica tenta
disfarcar seus imperativos por meio dos efeitos espetaculares das roupas.
Assim, a lei se transforma em fato: “0 que é decidido, imposto, vai finalmente
aparecer como necessario, neutro a maneira de um fato puro e simples”
(BARTHES, 1979: 256). Estas consideragdes de Barthes remetem a algumas
caracteristicas das imagens das editoras de moda construidas nas ficgbes O
Diabo veste Prada. O teor imperativo das ordens de Miranda Priestly configura
um perfil que poderia ser visualizado como uma personificagdo da lei da moda.
Em sua expressao final “that’s all’, ap6s fazer inUmeras determinacbes a sua
assistente, o tom de naturalidade da voz e que esta, inclusive, em seu olhar
incisivo para a camera, sugere que todas as leis sao fatos simples, pois assim
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que devem ser as coisas. A ficcdo das imagens possui um teor de verdade na
maneira como alude a formulacdo de um olhar crédulo dos agentes. Dessa
forma, o enquadramento dos Oculos da moda ofusca a legibilidade dos
imperativos dos verbos da comunicagdo por meio da representacao naturalizada
que a editora de moda possui. Ndo se percebe como a moda ou a editora sao
autoritarias, mas admite-se que seus olhos séo inigualaveis.

Figura 16 - Meryl Streep interpretando Miranda Priestly em O Diabo veste Prada. Fonte: O Diabo
veste Prada, 2006.

Um ponto importante para observamos é a distingdo que Anna Wintour
realiza ao comentar sobre o papel do editor. Ela cria uma comparagéo entre o
stylist e editor, demonstrando como o segundo ocupa um nivel superior em
relacdo ao primeiro, principalmente, devido aos codigos visuais que o editor
opera em relacdo a construcao da imagem.

A distingao, do ponto de vista profissional, nao é definida por operagdes ou
habilidades que cada uma das ocupacdes deve ter. Pelas palavras de Wintour, é
possivel notar que os perfis profissionais sdo semelhantes e que o que difere um
do outro corresponde a um aspecto intangivel e muito dificil de mensurar: o olhar
que busca a perfeicao fotografica. No texto utilizado em sala de aula, o
depoimento de Banfi demonstra, sob um aspecto da manufatura (WOLFF, 1982),

a sobreposicao de atuacao entre o editor e o stylist.

O editor de moda define as pautas da revista, escreve os textos e legendas
com informacgdes suficientes para determinada matéria. Além disso, define a
equipe e a ideia da foto em si, escolhe as roupas e os looks finais que vao
ser mostrados na revista. O stylist € o profissional que o editor de moda
escolhe para interpretar suas ideias por meio das roupas, modos de usar,
etc. Muitas vezes o proprio editor € também o stylist, como é o meu caso. O
produtor € quem vai atras das roupas, faz a busca geral, a partir de todas as
coordenadas passadas para ele; é um trabalho mais bracal. Na revista
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Gloss sou stylist e editor da revista; a minha produtora de moda também faz
o styling, que é completado por mim. Antigamente ndo era assim: o proprio
stylist saia na rua para produzir. Quando comecei, eu préprio fazia tudo,
produzia, fazia styling, agora cada um faz uma coisa. (apud. FACANHA,
2012: 244-245).

Apesar de Banfi dizer que “agora cada uma faz uma coisa”, podemos
circunscrever esta afirmagdo no papel do produtor de moda. Em relagdo ao
editor e ao stylist, a declaracao do profissional deixa evidente que a divisdo de
tarefas depende do contexto do local de trabalho e do niUmero de profissionais
envolvidos. No caso da revista Gloss®, a estrutura é menor do que a da revista
Vogue, principalmente, sobre o tempo de atuagdo no mercado e a abrangéncia
do publico. Portanto, entende-se que os profissionais acumulem atividades e que
o limite entre as ocupagdes fique ainda mais evanescente. O que difere nos
contextos das diversas revistas é que a escala do capital simbdlico do meio de
comunicacdo impde uma hierarquia cujas posicdes serdo determinadas por
aqueles que mais representarem a prépria incorporagdo do habitus visual do
campo. Ou seja, é a categoria do olhar que vai distinguir o titulo profissional,
embora o trabalho possa continuar o mesmo.

Hamish Bowles (2012) afirma que até 1988, as revistas ndo expunham os
nomes dos profissionais envolvidos no trabalho dos editoriais de moda. Foi Anna
Wintour a responsavel por retira-los do anonimato, apresentando,
principalmente, o nome das editoras que, segundo Bowles (2012: 8, traducao
nossa), sdo aquelas que “tem guiado, educado e capacitado fotégrafos e
ilustradores a criar os elementos visuais que impulsionaram a moda para frente”.
Pelas palavras de Wintour:

[...] nomeando o editor que conceituou a histéria, escolheu a roupa, o
modelo e a localizagdo e conjurou imagens que simultaneamente
pertenceram e expandiram o universo Vogue... foi algo como um ato radical.
Até aquele ponto, os editores ndo eram vistos nem ouvidos. Em vez disso,
eram figuras dignas de L. Frank Baum, magos que usavam sua magia por
trds da sua versdo de cortina - a pagina da revista. (WINTOUR, 2012: 7,
traducdo nossa).®

L. Frank Baum foi o escritor que criou a histéria de O magico de Oz. Nas
declaragbes de Wintour, novamente, a magia aparece como aquilo que difere o

63 Revista publicada pela Editora Abril e que circulou no Brasil entre os anos 2007 e 2013.

64 [...] Naming the editor who conceptualized the story, chose the clothes, model, and location, and
conjured up images that simultaneously belonged in and expanded the Vogue universe...was
something of a radical act. Until that point, editors were neither seen nor heard of, for that matter.
Instead, they were figures worthy of L. Frank Baum, wizards who wielded their magic from behind
their version of the curtain — the magazine page. (WINTOUR, 2012: 7).
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editor dos demais agentes do campo da moda. Como elemento simbdlico de
distincao profissional, a magia sempre existiu; seus poderes sao invisiveis, mas
os efeitos sdo perceptiveis. Tal qual o magico de Oz, os editores sdo magicos
mesmo que ndo os avistemos, mesmo que ndo sejam nomeados. Ao registrar
seus nomes nas paginas da revista, Wintour sugere a confirmacao das
consideracdes de Bourdieu (2008: 161-162) sobre o poder das palavras. Embora
ela tenha radicalizado ao propor os créditos aos profissionais, seus nomes
transcritos ndo antecipam as condi¢cées de produgdo da crenga nos poderes
magicos dos editores. A magia, assim, ocorre porque ja é sentida e vivida pelos
agentes, mesmo que nao haja palavras para designar o perfil daquele que a
domina.

No sentido das consideragbes de Wintour, Daniela Falcido ndo se diz
stylist. Ela afirma que, perante a sua formacdo e as trajetérias dos demais
profissionais, ndo exerceu atividades que configurariam o perfil do profissional
que estd a frente da imagem a ser vendida e, portanto, ndo possui o olhar
apurado tao associado aos editores. Ela se iguala ao papel de uma curadora que
tenta articular diferentes posicionamentos para apresentar as tendéncias de
moda aos consumidores, tal qual observamos em nossas reflexdes sobre a
representagcdo de Gloria Kalil e Lilian Pacce na vitrine da Le Lis Blanc, no
capitulo anterior. Por esta razao, é possivel que a revista Vogue Brasil conceda
a ela o titulo de Diretora de Redacdo. Nos créditos da revista, aparecem
editores, mas todos estao vinculados as areas de moda, beleza, arte e cultura e
comportamento. Sendo seu cargo o mais alto na hierarquia, Daniela confirma o
valor da funcdo e as caracteristicas do papel do editor de moda pela forma de
considerar o seu trabalho. A negacdo em relagcdo a fungao do stylist evidencia a
diferenca entre o que ela faz e aquela que ocupa posicdo homéloga na revista
americana.

O anseio pela definicdo dos perfis ocupacionais também transparece em
outro stylist ao ser perguntado sobre as especializagdes profissionais e a relacao
com o mercado de trabalho. Mauricio lanés, que ficou famoso por sua atuagao
junto ao estilista Alexandre Herchcovitch nos anos 1990, ao conceder uma
entrevista, pontuou que o0 mercado brasileiro ndo absorve os diferentes
profissionais, pois as estruturas ainda sdo incipientes. Por se caracterizar como
um stylist de desfiles, as fun¢des do perfil ndo sdo evidentes e o anonimato
ainda permanece. Ao ser perguntado se o stylist seria responsavel por dirigir os
elementos do desfile, como trilha sonora, cenario, modelos, maquiagem e

sequéncia de entradas das roupas, ele diz:
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existe o diretor do desfile, acho que essa pessoa é a mais responsavel, mas
atualmente o diretor do desfile trabalha muito em sintonia com o stylist, e
normalmente ele [0 stylistf acaba viabilizando todas as ideias e
acrescentando outras. O ideal para mim é: diretor do desfile, stylist, diretor
de casting (que nem sempre temos por aqui), estilista, cenografo e DJ. Esse
grupo deve estar unido e trabalhar em equipe, 0 que € muito bom. (apud.
RONCOLETTA, 2012: 270).

Enquanto, para Banfi, ainda exista sobreposicdes entre o perfil do stylist e
do editor em algumas revistas de moda, lanés demostra que, nos desfiles, os
perfis parecem tomar outra forma de organizacdo. Talvez, o espago dos eventos
de moda tenha se profissionalizado com mais intensidade em comparagdo com
a imprensa, fazendo com que os agentes que trabalhem nos desfiles
distinguissem com alguns critérios as fungdes no campo da moda. Contudo,
como lanés diz quando se refere a pluralidade de acbes que o profissional
precisa realizar: “ndo sdo todos os stylist que tém a mesma visdo” (apud.
RONCOLETTA, 2012: 269).

Apos a leitura da entrevista de Marcio Banfi na aula 4 e ao serem
questionados sobre a organizacao das ocupacdes do campo de comunicacao de
moda, a maioria dos alunos percebeu como as profissdes sao flexiveis e nao
possuem definicdes claras. Sessenta e dois por cento da turma mencionou a
indefinicdo das ocupacoes, principalmente em relacdo ao papel do stylist e do
editor.

Alguns alunos atribuiram como responsaveis pela indefinicdo as empresas,
que acabam fazendo com que seus funcionarios acumulem funcbes de
diferentes profissionais com o objetivo de reduzir os custos. Outros alegaram
que as atribui¢cdes de cada profissional se confundem por estarem interligadas e
interdependentes e, por isso, a indefinicdo. Uma das alunas chegou a se referir a
imagem de uma teia para definir o entrelagcamento entre as atribuicdes, o que
alude as consideragdes de Becker (2010) sobre o0 modo como as ocupagdes
interagem coletivamente e sao dependentes para que se estabeleca o
funcionamento do campo.

A forma discursiva dos alunos sobre os diferentes profissionais demonstra
que algumas ocupacbes ainda sofrem com a invisibilidade mencionada por
Wintour ao tratar dos editores. O fotégrafo, 0 maquiador e o modelo foram os
profissionais citados como possuindo atribuicbes bem definidas e, dessa forma,
€ possivel citar nomes de referéncia. Produtores de moda e stylist ainda ocupam
um lugar distante no imaginario dos alunos em relacdo aos seus papéis no

campo da moda. Ao citarem nomes reconhecidos de cada uma das profissdes,
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nenhum é repetido mais de duas vezes, e a quantidade & pouca quando
comparada aos numeros de mencdes de editores, fotégrafos e modelos. Além
disso, dois alunos destacaram que o mercado profissional de moda néo se
encontra bem estruturado e que, mesmo havendo cursos profissionalizantes que
definem algumas areas, essas formacdes nao sao levadas em consideracdo no
momento de atribuir funcdes. Dessa forma, percebo que, para os alunos, € como
se a definicdo profissional estivesse contida na materialidade sobre a qual o
trabalho dos profissionais citados acima se torna visivel.

Os 6culos da moda dao a ver aquilo que o editor da revista prioriza. Ela,
por sua vez, ndo registra visualmente aqueles que estao trabalhando por tras da
imagem. O desconhecimento sobre o papel das ocupacdes do campo da
comunicacdo de moda gera a selegdo do enquadramento do olhar. O que se vé
€ aquilo que a editora escolheu. Afinal, os 6culos tém a sua marca, pois é ela
quem detém o olhar e o que esta fora do seu alcance se torna invisivel. Assim,
se o0 papel da editora se vincula a revista, o fotégrafo e a modelo sao as figuras

da superficie: a capa.

3.2.2. Cover Girl

Pelo caminho percorrido a partir das consideracées sobre o papel da
editora no horizonte do olhar dos alunos, podemos manter a nossa atencao a
disposicao visual dos agentes, tendo em vista a sinalizacdo do fotégrafo e da
modelo como as profissdes mais mencionadas entre os agentes do campo da
comunicacdo de moda em sequéncia ao do editor. Respectivamente, a segunda
e a terceira posicdo. Dos 42 alunos, 33 citaram o fotdgrafo como uma das
ocupaclOes de destaque e 15 alunos mencionaram o nome de Mario Testino
como expoente na area de atuacdo. Em relagdo a modelo, foram 30 respostas,
das quais 13 identificaram o nome de Gisele Biindchen. Mesmo que além destes
dois nomes haja outros que tenham sido lembrados — no caso do fotégrafo,
depois de Mario, o segundo teve apenas 4 mencbes e, para as modelos,
Alessandra Ambrosio e Cara Delevingne foram citadas 7 vezes cada —, acredito
que os nomes de Testino e Blindchen se tornem suficientes para tragarmos um
percurso sobre como as fungdes destes profissionais podem se associar a
qualidade do olhar dos agentes da moda.

Testino é um fotografo cuja maior parte do trabalho se destina a revista
Vogue. Ao acessar seu website (MARIOTESTINO, 2016), é quase possivel
encontrar uma capa de revista para cada més. Entre as capas, estdo as edigoes
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de diferentes paises da revista. Ou seja, ao longo do ano, € como se seu
trabalho estivesse visivel a cada més em uma parte do mundo.

De acordo com os apontamentos de Daniela Falcao, a revista Vogue
trabalha com exclusividade em relagdo aos contratos de seus profissionais. No
entanto, cada revista nacional é responsavel pelo seu orcamento e, dessa forma,
deve arcar com 0s honorarios dos profissionais que ela escolhe para fotografar
em cada edicdo. Em um de seus comentérios sobre a gestao da revista, Falcao
disse: “s6 posso pagar o Mario 1 ou 2 vezes por ano”. Isto €, em nome da Vogue
Brasil, a diretora afirma que a escolha do fotdgrafo corresponde a um alto
investimento e que deve ser planejado em relacdo a expectativa de vendas de
exemplares. Na Vogue brasileira, 80% do budget que a revista possui por edi¢cdo
€ destinado aos editoriais, conforme Falcdo. Em alguns casos, quando as
vendas superam as probabilidades, pode-se dizer que aquele nimero “salvou o
ano”, como ocorreu em 2014, quando a cantora Rihanna posou para a edicao de
maio (n°® 429). Segundo Falcao, a edicdo do més de maio sempre possui mais
verba porque é o exemplar de aniversario da Vogue Brasil. Com isto, as
declaragbes evidenciam que 0 orgamento € sempre uma preocupacgao e que 0s
investimentos séo realizados de acordo com 0s riscos que se pode correr.

Blndchen é a modelo brasileira cujo trabalhou ganhou vulto no mundo da
moda a partir dos anos 2000. Diferente das demais modelos que assinam
contratos de exclusividade com revistas, como é a demanda da revista Vogue
informada por Falcao, Gisele € uma excecao devido ao seu capital simbdlico. Ela
possui uma autonomia relativa conquistada ao longo dos anos e que a faz ter um
poder, inclusive, de negociar com fotégrafos e editores. Pelas palavras de
Falcdo, “em geral, modelo ndo d4 ‘pitaco’. E sempre a revista com o fotégrafo.
Mas a Gisele é excegao”.

Cabe destacar que quando nos referimos a Blindchen, estamos falando de
uma modelo cujo sucesso se deu nas passarelas. Diferentes daquelas
profissionais que adentram no mercado como modelos fotogréficas, a trajetoria
da topmodef® se iniciou nos desfiles de moda e, devido ao sucesso de seu
trabalho, se expandiu a atuacdo nos editoriais e nas campanhas publicitarias.
Em 2015, ela se aposentou das passarelas, porém, ainda se mantem ativa,
principalmente no que diz respeito a fotografia.

65 Expressao inglesa que se refere as modelos acima da média e que ganharam fama ao longo
dos anos. Como exemplo, é possivel citar Linda Evangelista, Naomi Campbell e Kate Moss. No
caso de Gisele Blindchen, também se passou a usar a expressao lbermodel, cujo prefixo liber, em
alemao, indica a preposicdo sobre. Assim, confere-se um nivel superior a sua colocagéo.
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A partir das categorias profissionais do fotografo e da modelo e em
especifico dos nomes de Mario Testino e Gisele Biindchen, é possivel perceber
que a Vogue ainda se configura como uma marca muito evidente em relacédo ao
contexto de atuagédo dos profissionais. Assim, & ainda por meio da revista que
podemos explorar as nuances visuais do trabalho com as imagens fotograficas.
Para exemplificar minhas consideragdes, vou empregar algumas imagens de
capas da revista Vogue Brasil que foram apresentadas por Daniela Falcdo em
um curso na Casa do Saber, no Rio de Janeiro. Todos os exemplos foram
comentados pela redatora e, dessa forma, sao decisivos para se compreender a
dindmica de construcao visual da capa.

Embora possamos pensar que as imagens que ocupam uma revista sejam
oriundas de uma sintonia harmoénica entre o trabalho do fotégrafo e da modelo, é
necessario estar atento ao que aponta Becker (2009): as imagens enquanto
produtos organizacionais sado frutos de negociagbes que acontecem entre
diferentes instituicoes e pessoas que estdo envolvidas na feitura do artefato. Em
oposicao a uma ideia de linearidade pacifica, o trabalho de construcdo da
imagem envolve diversas situagdes que desestabilizam o processo, caso
acreditemos que ele possa ser estavel. Assim, entende-se quando Falcao afirma
que, ao observamos as imagens da revista e a capa em especial, precisamos ter
em mente “como aquela imagem acabou acontecendo frente a todos os

imprevistos”.
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Figura 17 — Capas da revista Vogue Brasil. A primeira é maio de 2011 e a modelo é Kate Moss. A
segunda é de maio de 2014 e quem se vé é a cantora Rihanna. Fonte: VOGUE. Montagem:
Criagéo do autor.
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Em primeiro lugar, observemos a capa da edicdo de maio de 2011 (n®
393). Ela apresenta a topmodel Kate Moss seminua tarjada no meio do seu
corpo por letras douradas onde se 1é: Mario Testino. Ha um jogo instigante entre
a percepcado da imagem da modelo e a leitura do nome do fotégrafo. Para
vislumbramos uma possibilidade do que se trata este jogo, verifiguemos o que
Daniela Falcao descreve no editorial da edicdo da revista.

Vocé acaba de colocar as maos em uma edigao historica, e os 36 anos de
Vogue sa@o apenas a ponta do iceberg das conquistas a serem celebradas.
A comecar pelos numeros: sdo 508 paginas, confeccionadas com o rigor
maximo que transformou Vogue em sin6nimo de exceléncia visual, grafica e
de conteudo. Outro feito, que fara deste calhamago item de colecionador, é
um presente duplo, para a equipe da revista e para quem [é: o talento de
Mario Testino, guest editor do nosso aniversario, o primeiro sob a bandeira
das Edi¢des Globo Condé Nast e — com certeza — um prenincio do que
estad por vir. Que outra revista no mundo poderia contar com a energia, a
precisdo, a busca obsessiva por qualidade deste peruano globe-trotter,
responsavel por manter o Brasil em alta nos coragbes e mentes da turma da
moda em todos os cantos do globo? Melhor: Mario convidou Kate Moss
para estrelar a festa, transformando em espetacular o que ja era
maravilhoso. (FALCAOQO, 2011: 51).

A disputa entre a imagem da modelo e as letras com o nome do fotégrafo
aludem a uma situacao bastante especifica. Apesar da fama da topmodel, nesta
edicao, o fotégrafo estd em destaque. Conforme Falcdo, ele é quem convida
Kate Moss e, devido a invisibilidade de sua funcao por detras das cameras, as
letras do seu nome no meio da capa parecem garantir o crédito do seu trabalho,
ao mesmo tempo em que carimbam o corpo daquela que posa, fixando a marca
de suas lentes. Pelas palavras da redatora, o olhar de Testino é comparado as
qualidades que mencionamos acima sobre as caracteristicas do editor de moda.
Ele, inclusive, cumpre o papel de editor neste exemplar especial de aniversario.
Como convidado, pode-se perceber que ele compartilha das habilidades que sao
esperadas entre os profissionais que trabalham com a imagem. Ou seja, ele
possui o olhar.

Para realizar o resultado que esta edicdo comportou, ja que ela estava
acima dos padrdes do que a revista comumente apresenta aos leitores, Daniela
Falcao comentou que sua funcao foi de organizar a agenda de todos os agentes
envolvidos para executar as fotografias. Apesar de no editorial da revista constar
que “foram muitos os momentos memoraveis durante aqueles seis dias de
fevereiro” (FALCAO, 2011: 51) em que Kate Moss esteve no Brasil para a secdo
fotografica, Falcao comentou que, na verdade, houve muito desespero porque
Testino ndo conseguia uma “boa foto” para a capa. A expressao “boa foto” faz
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referéncia ao padrdo e a expectativa dos olhares de todos os envolvidos e
pressupde o cumprimento das convengbes em jogo no campo. Ocorre que o
resultado da capa é uma fotografia de uma modelo nua. Com excegado das
pulseiras douradas, Kate Moss néo veste nada.

Falcao disse que “revista de moda nao faz capa pelada porque nao tem
crédito das marcas de roupas. Revista vende roupa”. Frente a esta declaracgéo,
me parece que, no caso da edicdo de aniversario, ha uma estratégia. Se a
modelo estd nua porque nao veste nenhuma peca do vestuario, é porque a
atencao deve se voltar ao reconhecimento da personalidade que posa e daquele
que fotografa, cujos nomes estao estampados no corpo centralizado da imagem.
Nesse sentido, acredito que a escala das letras dos nomes de Testino e Moss
também refletem a ordem de importancia dos agentes. Em primeiro lugar,
localiza-se aquele cuja visdo esta mais préxima das qualidades que compdem o
olhar magico tao valorizado no mundo da moda e pelo qual os editores sdo
reconhecidos, ja que estdo no topo da hierarquia. Em segundo lugar, a modelo,
cujo corpo vale mais que o olho. Assim, ha uma equivaléncia entre as respostas
dos alunos e o que percebemos na imagem: a ordem de importancia equipara a
materialidade dos elementos visuais da capa da revista a percepgao dos alunos
ao identificarem os profissionais do campo da comunicagdo de moda no
questionario em sala de aula.

A mesma estratégia grafica & encontrada em outra capa da revista. No
entanto, quem posa agora é Bindchen. Em junho de 2013, a topmodel e o
fotografo protagonizaram uma edigdo da Vogue Brasil dedicada ao corpo. A
modelo esta disposta no centro e, em seu entorno, estdo as palavras-chave que
aludem as chamadas da revista. As Unicas palavras que estdo totalmente
sobrepostas ao corpo da modelo sao: Mario Testino. Novamente, o0 nome do
fotografo carimba o corpo em exposicdo. Na busca por entender a recorréncia do
fato e por meio da exploracdo do website do fotografo, € possivel afirmar que,
com excecdo dos exemplares da Vogue americana, todas as outras edi¢cdes dos
diferentes paises que possuem fotos de Testino levam seu nome estampado na
capa. Quando as fotos sdo de responsabilidade de outro fotografo, os nomes
ficam contidos aos créditos na parte interna da revista, pois ndo ha nenhuma
evidéncia visivel na superficie.

No caso da Vogue Brasil de junho de 2013, houve muitos acessos na
internet para visualizacdo do resultado final, uma vez que a diagramacao dos
textos associados ao tipo de fonte gerou uma polémica quanto ao gosto devido a
forte referéncia aos anos 1990. “Todo mundo criticou” e “na Vogue vocé inova,
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mas nem tanto”. Dessa forma, a declaracao de Falcdo comporta o sentimento de
incerteza frente as escolhas que sado tomadas acerca dos padrdes adotados
para a comunica¢do de moda. Nas palavras, ressoam o mesmo tom com que o
resultado da capa nua de Kate Moss foi avaliada. E perceptivel que as escolhas
sd0 negociadas e que ha um risco iminente sobre a aceitagdo do produto. “O

gue da ou nao certo, nunca se vai saber”.

Figura 18 - Capa da revista Vogue Brasil, junho de 2013. Fonte: VOGUE.

Ainda sobre a mesma capa, na qual Bindchen aparece sob as lentes de
Testino, Falcao informou que “ndo teve um desempenho de venda razoavel”.
Para a revista, os meses de junho e julho correspondem aos mais fracos em
nuimero de vendas. Apesar de contar com a topmodel, a edicdo nao atingiu a
expectativa. Talvez o risco com “a inovagdo” tenha sido muito alto. O
interessante € que a modelo reaparece um ano depois, em junho de 2014,
novamente com Testino, em uma edicao especial para a Copa do Mundo. Com
isso, a avaliagdo da diretora é outra: “junho é um més fraco de venda, mas
Gisele deu um bom retorno”. Ou seja, naquele momento, a edigdo com a dupla
mais aclamada conseguiu ultrapassar a média, tendo em vista que no més
anterior — maio — a capa apresentou a cantora Rihanna que, conforme
declaracao de Falcdo citada acima, ela “salvou o ano”.
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Figura 19 — Primeira capa da revista Vogue Brasil, junho de 2014. Fonte: VOGUE.

Sobre a edigdo especial da Copa do Mundo, na capa, Biindchen apareceu
acompanhado de Neymar Jr., o jogador de futebol. Conforme a apresentacédo
realizada pelo website da revista:

fotografado por Mario Testino em Barcelona, na Espanha, no final de marco,
0 shooting mobilizou 25 pessoas, além de dois balds de roupas saidos
diretamente de Sao Paulo para vestir a top e 0 soccer player — vale dizer,
alias, que Gisele nao passou mais do que 24 horas em solo espanhol, ja
que havia viajado pela primeira vez sem os filhos Benjamin e Vivian Lake e
tinha pressa para voltar logo para sua casa em Boston, nos Estados Unidos,
no dia seguinte a sesséo. (VOGUE, 2014).

Apesar da pressa da modelo, o shooting fotografico permitiu que esta
edicdo da revista tivesse duas capas distintas. Além disso, o produto final
resultou de uma grande negociagdo. Segundo Daniela Falcdo, havia uma ideia
entre Testino e Blindchen sobre fotografar para o més da Copa. A modelo queria
sair na edicao brasileira, pois o evento mundial aconteceria no “pais do futebol”
de onde é sua origem. O fotégrafo queria fotografar o Brasil em alguma capa de
revista. O problema é que, nas palavras da redatora, “Testino vendeu pra Vogue
América, porque a Vogue Brasil ia perder”. A perda se referia, provavelmente, a
dois capitais: o simbdlico, pela posicdo da edicdo americana em relacdo a
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brasileira, e o financeiro, tendo em vista que a Vogue Brasil havia realizado um
alto investimento do seu orcamento para o més de maio, cujo numero
corresponde & comemoragao de aniversario. Inclusive, Rihanna custeou parte
das despesas porque a Vogue Brasil ndo tinha verba suficiente, segundo Falcao.

Para o nimero do més da Copa, a edicao brasileira pretendia fazer uma
capa com varias modelos brasileiras. Isto €, sem Gisele Bindchen, porque ela ja
estaria comprometida com as negociagées de Testino. Contudo, os desejos € 0s
acordos conseguiram fazer com que a topmodel brasileira ocupasse o lugar na
capa do periédico nacional e, novamente, o nome de Testino esteve impresso na
capa, agora posicionado mais sobre o corpo do jogador de futebol, pelo menos
em uma das versoes da capa, aquela em que aparece a bandeira do Brasil.

O ponto que gostaria de chamar atencdo é sobre os comentarios que
Falcao fez quanto ao trabalho corporal de Blindchen na realizagdo da secao
fotografica com Neymar Junior. Ela disse que a postura da modelo associada
aos gestos faz com que se diminuam os problemas visuais para a representacao
fotografica. A modelo é mais alta que o jogador de futebol. Porém, sem o uso de
um suporte para eleva-lo, ela e fotografo conseguiram um &angulo que nao
deixasse transparecer a diferenca de altura. Sobre as capas da revista, pode-se
questionar se a fala ndo seria um comentario para preservar os poderes do olho
do fotdgrafo e do corpo da modelo, mas o website apresenta uma fotografia de

plano inteiro no qual comprova a auséncia do recurso.
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Figura 20 — Segunda capa da revista Vogue Brasil, junho de 2014, e fotografia do editorial interno
da mesma edig¢éo da revista. Fonte: VOGUE. Montagem: Criagao do autor.
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Frente a isto, podemos perguntar: o que todas as capas de revista
comentadas até entao possuem em comum?

As convengoes visuais nos proporcionam indicios para a compreensao do
habitus visual do campo da moda, isto é, como os éculos operam. A medida em
que nos deparamos com declaracdes que colocam em pauta a forma como os
agentes interagem para criar o resultado visivel do produto, nota-se o esforgo de
manutencéo das disposi¢des que garantem a comunicagdo de moda e, portanto,
o alcance das expectativas.

Quando Daniela Falcdo menciona o trabalho corporal de Bindchen,
verifica-se que a diferenca de altura poderia comprometer a convencao
fotografica que a revista preza. Ainda, segundo a redatora, para as publicacées
Condé Nast Vogue, “ndao se mostra axila e nem cotovelo”. Sendo assim, ha
partes do corpo que sao evitadas e, dessa forma, a modelo é responsavel pelas
posturas que permitirdo que as lentes do fotografo busquem a “perfeicao” da
imagem mais facilmente. Entenda-se por perfeicdo uma subsuncgao a tradigao, a
cultura visual, que deve ser reproduzida. Quando o corpo da modelo é
convocado para realizar o seu papel, 0 que se espera é que os cédigos visuais
incorporados por aquele meio vivo sejam transferidos ao suporte da imagem
através do dispositivo. Na verdade, ha uma sintonia entre o corpo que posa e o
olho que fotografa, tal qual Barthes (1984) demonstrou ser uma das
caracteristicas da fotografia e que, para nos, representa a predilecdo da moda
por este tipo de imagem.

Becker (2010) chama de convengdes os padrdes que um determinando
mundo estabelece e pelos quais os agentes pautam suas escolham durante o
exercicio de suas atividades. A convencado esta associada a forma como os
agentes, inclusive, resolvem os problemas que ocorrem no dia-a-dia, como no
caso da capa com a modelo Kate Moss nua. Isto ndo quer dizer que sé exista
uma maneira: ha “um leque de possibilidades onde cada uma sera vélida, desde
que utilizada por todos” (BECKER, 2010: 70).

Pelas reacbes as inovagbes € que podemos perceber como as
convengdes estao incorporadas e reproduzidas. Por inovacao aqui ndo me refiro
ao sentido comumente difundido e associado a algo revoluciondrio e que rompe
com estruturas. Assumo a definicdo proposta por Becker (2009) na qual se
percebe que a inovagéao reflete uma tomada de decisao diferente daquela que a
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padronizagdo e a convencéo estabelecem.®® Por exemplo, ao falar sobre a capa
de junho de 2013, Falcao comentou sobre as criticas a tipografia aplicada a
fotografia, influenciando até mesmo as vendas dos exemplares. Dessa forma, a
inovacdo correspondeu a uma medida distinta daquelas aplicadas comumente
na revista. Nao se sabe quem foi o responsavel por essa decisdo, mas nota-se

que a escolha atingiu o publico da revista. Becker afirma que:

os produtores esperam que elementos tipicos tenham efeitos tipicos, de
modo que os consumidores de representagdes feitas com esses efeitos
respondam de maneiras tipicas. E os usuarios a mesma coisa em sentido
inverso: que os produtores se sirvam de elementos tipicos, com que estdo
familiarizados e aos quais sabem responder. As representagbes feitas
quando essa condigao esta presente — quando tudo funciona exatamente
como € compreendido por todas as partes envolvidas — sdo “perfeitas”.
(Becker, 2009: 33).

Sabe-se que a perfeicdo cede lugar aos resultados aceitaveis. Para o
publico, a edi¢do de junho de 2013 com Blindchen néo atingiu as expectativas e
talvez tenha ficado abaixo do estimado. No entanto, a capa nua de Kate Moss,
nao foi um problema para os consumidores da revista. Ao comentar sobre como
a capa de aniversario de 2011 indicava uma quebra na convencdao de uma
revista de moda, afinal espera-se que sejam apresentadas roupas, a inovagao
nao pareceu incomodar a expectativa do publico, mas as marcas anunciantes. A
fala de Falcao deixa evidente que a revista zela por uma convencao em relacao
ao seu papel na comercializagdo de roupas e que uma capa sem roupa indica
uma atitude ndo usual com os clientes do periddico. Quem sabe aqui o problema
nao tenha sido de inovagéao aos olhares do publico em geral, mas de quebra de
decoro com aqueles que pagam para estar na revista.

Hamish Bowles (2011: 5, traducdo nossa) diz que “o poder transformador
de uma capa da Vogue nunca deve ser subestimado”. Na minha perspectiva, a
capa da Vogue condensa um agrupamento de convengdes que podem submeter
o olhar a uma sintese das disposi¢cdes visuais da moda. Seu poder esta no modo
como concede uma forma a percepcgao dos agentes do campo da moda.

Observando o livro Vogue the covers (KAZANJIAN, 2011), verifica-se o
modo como as capas da revista se transformaram desde o final do século XIX,
quando surge a Vogue, até os anos 2000. O livro é dividido por décadas e, pela
compilagdo das imagens, podemos observar diferentes ciclos de enquadramento

66 Embora Becker (2009: 83) limite a inovagao aos produtores de representagdes, acreditamos
que maneiras distintas séo possiveis nas diferentes instancias que compdem o mundo social.
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das modelos, principalmente ao que se refere a aplicacdo do plano médio® e do
primeiro plano.®® Embora em cada década haja a presenca de capas em
diferentes enquadramentos, na década de 1970, por exemplo, todas as imagens
retratadas correspondem a fotografias de primeiro plano. A partir do final da
década de 1980, nota-se a valorizagdo do plano americano® e, ao longo dos
anos 1990 até 2010, é ele que domina entre as imagens.
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Figura 21 — Capa da revista Vogue América, novembro de 1988. Fotografia: Peter Lindbergh.
Fonte: Vogue the covers (KAZANJIAN, 2011: 219).

Kazanjian (2011) comenta que a editora Anna Wintour foi responsavel por
estabelecer uma mudanca nas capas da Vogue a partir de 1988, quando
assumiu o cargo de editora-chefe da revista. Em sua primeira capa — novembro
daguele ano — encontramos a seguinte cena: “uma jovem modelo israelense,
relativamente desconhecida, com cabelos longos e despenteados, é fotografada
na rua em uma pose informal, vestindo um suéter Christian Lacroix incrustado de
joias de $10.000 sobre uma calca jeans” (KAZANJIAN, 2011: 9). Segundo a

67 Diz-se quando a modelo é posicionada por inteiro na composigdo, observando um pouco de
espago entre as margens da fotografia e a cabecga e os pés da figura. Também pode ser chamado
de plano inteiro. No trabalho em televisdo, principalmente, em novelas, usam-se lentes que
proporcionam o recorte da figura da cintura para cima. Este plano também pode ser chamado de
médio. No entanto, pela tradicdo cinematografica do plano médio indicar a figura inteira, o plano
pela metade seria identificado como “meio primeiro plano”.

68 Ocorre quando a modelo é disposta do peito para cima, tendo como foco o rosto.

69 O enquadramento assume o corpo da modelo do joelho para cima.
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autora, esta capa representou uma quebra no padrao até entdo em vigor na
revista. Antes, o que se via eram modelos com penteados e acessorios,
fotografadas em primeiro plano e com um olhar muito marcado para a camera.
Assim, pode-se associar a predominancia do plano americano na fotografia das
capas dos anos 1990 em diante ao trabalho de Wintour na revista Vogue.
Segundo as palavras da propria editora: “Eu fui trazida a revista para muda-la e

mudar a capa € a maior proposicao que vocé pode fazer” (WINTOUR apud
KAZANJIAN, 2011: 9, traducdo nossa).
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Figura 22 — Capas das revistas trazidas pelos alunos na aula 14. Montagem: Criagéo do autor.

Para os alunos, a convencdo do plano americano é de facil percepgao,
pois é a configuracao disso que chamamos de tradicdo. Na aula 14, quando ja
estdvamos no final do semestre e nos dedicavamos a estudar os recursos de

comunicagao visual dos periédicos de moda, pedi que os alunos trouxessem
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revistas de modo que pudéssemos analisa-las. Informei que a atividade seria em
grupo e que eles deveriam escolher uma revista. Dos 10 grupos, oito estavam
com um exemplar da Vogue em maos. Os outros dois grupos tinham edicées da
Harper’s Bazaar. De modo geral, todos identificaram os enquadramentos com
precisdo. Seis grupos sinalizaram que suas revistas apresentavam o plano
americano, destacando que, por vezes, a imagem cobria partes do nome da
revista. Dois grupos escolheram revistas cujas capas estavam em primeiro
plano. Um grupo identificou o plano médio e outro nao respondeu a questéo
devido a particularidade da capa: a edicdo da revista apresentava uma
composicao tripla de plano médio. Porém, quando a capa estava fechada, a
configuragao se tornava um primeiro plano com a figura na horizontal. Como o
resultado é bastante provocativo, entendo que tenha gerado dividas nos alunos.

Para além do enquadramento, também é atribuida a Wintour a incluséo de
personalidades nas capas de revista que nédo se limitam ao mundo da moda.
Segundo o documentario The september issue (2009), a revista Vogue, a partir
do trabalho das topmodels, criou uma geracao de celebridades que almejavam
ser modelos. Por sua vez, atrizes perceberam que a moda era parte essencial
para a imagem das celebridades. Assim, elas passaram a compor as fotos de
evidéncia da revista, 0 que representou para o publico um movimento de

aproximagao com as celebridades e de énfase em seu estilo de vida.

Supermodelos estavam diminuindo, e foram as atrizes, como qualquer um
poderia dizer na noite do Oscar, que personificaram o poder da moda de
encantar. O culto a celebridade, que se tornou parte do ar que respiramos,
alcangou sua opulenta apoteose nas capas de Vogue [...] As celebridades
estdo ali conosco, amigaveis e sorrindo, deslumbrantes, mas acessiveis,
sem distancia alguma. (KAZANJIAN, 2011: 9, traduc&o nossa).”

A etapa de representagédo de personalidades famosas do mundo a partir
da capa da revista pode ser lida como um fenémeno que fortalece a definicao
dos estilos de vida, conforme Cristiane Mesquita (2009). A definicdo de estilo
empregada nos meios de comunicagdo passa a se associar ao processo de
comercializagdo de mercadorias, da qual a revista ndo esta isenta. Para a
autora, a énfase na definicdo do estilo faz com que se conduza a uma economia

voltada a enfatizar a individualidade.

70 Supermodels were dwindling, and it was the actresses, as anyone could tell on Oscar night, who
personified fashion’s power to enthrall. The cult of celebrity, which has become part of the air we
breathe, reached its opulent apotheosis in Vogue covers [...] The celebrities are right there with us,
friendly and smiling, dazzling but accessible, no distance at all. (KAZANJIAN, 2011: 9).
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Tratado como categoria — conjunto de componentes subjetivos, capaz de
delimitar os modos de existéncia do mapa contempordneo — afirma-se
como produto, ou pacote de produtos, e trilha o caminho semantico
integrante das significagdes do substantivo mercadoria. (MESQUITA, 2009:
6).

Com isto, a capa da revista passa a configurar o registro do estilo que
aquela celebridade representa. Pelo periédico, o estilo pessoal do retratado se
torna um produto visivel. A fotografia recorta os tracos relevantes e as paginas
detalham os modos e as atitudes que a imagem ndo da contar de ilustrar
daqguele que esta emoldurado na temporalidade da moda.

Para detalhar a minha posicdo sobre como o olhar dos alunos reflete
algumas caracteristicas diretamente visiveis na materialidade da capa da revista,
gostaria de propor uma leitura sobre a musica Cover Girl, de Rupaul.

Deslize pela passarela / Outro dia de pagamento / Capa de revistas / E
quando eles me veem / Eles querem ser eu / Eu sou a fantasia / Garota da
Capa / Coloque o gingado em seu andar / Da cabega aos pés, deixe todo o
seu corpo falar todo / (Garota da Capa / Coloque o gingado em seu andar /
Da cabega aos pés, deixe todo o seu corpo falar todo) / Para Grumman's
chinese, TV de tapete vermelho / Manobre minha limusine / querida,
bilheteria, uma indicacdo ao Oscar / Agora me veja arrebatar troféus /
Garota da Capa / Coloque o gingado em seu andar / Da cabeca aos pés,
deixe todo o seu corpo falar todo / (Garota da Capa / Coloque o gingado em
seu andar / Da cabecga aos pés, deixe todo o seu corpo falar) / Caminhe,
agora caminhe, caminhe, agora caminhe (e o qué?) / Caminhe agora,
caminhe, caminhe agora, caminhe. (LETRAS, 2015, tradugéao nossa).71

RuPaul é uma das mais famosas drag queens americanas e, em 2009,
lancou um album chamado Champion, no qual a terceira musica é Cover Girl.
Além de ser reconhecida por shows que realizou a partir da década de 1980,
ficou mais famosa devido ao reality show RuPaul's Drag Race, que ja atingiu
mais de 10 temporadas. Neles, um dos jingles que se destaca é um trecho da
musica citada acima: “Garota da Capa / Cologue o gingado em seu andar / Da
cabeca aos pés, deixe todo o seu corpo falar’ (LETRAS, 2015, tradugao nossa).

A contextualizacao se faz necessaria porque o objetivo é demonstrar como
a musica Cover Girl pode ser considerada como um indicio para a compreensao
do habitus visual do campo da moda. Isto &, por meio da analise do contelido

verbal da musica, podemos encontrar caracteristicas que nos permitem pensar a

71 Stroll down the runway / Another payday / Cover of magazines / And when they see me / They
want to be me / | am your fantasy / Cover Girl / Put the bass in your walk / Head to toe let your
whole body talk / (Cover Girl! Put your bass in your walk / Head-to-toe let your whole body talk) / To
Grumman's chinese, red carpet tv / Valet my limousine / Box office sweetie, an oscar nominee /
Now watch me snatch trophies / Cover Girl / Put the bass in your walk / Head to toe let your whole
body talk / (Cover Girl! Put your bass in your walk / Head-to-toe let your whole body talk) / Walk,
now walk, walk, now walk (and what?) / Walk now, walk, walk now, walk. (LETRAS, 2015).
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condicao de celebridade que esta contida no olhar langado sobre a pessoa que é
retratada na capa da revista. A letra da musica se torna uma descrigao pela qual
qualifico o olhar dos alunos a partir da minha observacao.

A “garota da capa” é aquela que desfila pela passarela, que marca o seu
andar, que caminha sobre o tapete vermelho... que, em resumo, € uma
celebridade da moda. A associacdo entre a revista e o desfile na musica
demarca um indicio de como as convengdes empregadas pelo meio de
comunicacdo impresso, principalmente por intermédio das imagens fotogréaficas
presente nas capas da revista, se conectam ao perfil das atividades da ocupacao
da modelo que participa ativamente do evento centralizador do mundo da moda.
Da mesma forma que a garota da capa desfila, ela frequenta uma cerimdnia do
Oscar, pois recebe uma indicagao. Ela é modelo e atriz, e seu andar se mantém,
ndo importa a ocasido. Este é o seu trabalho, afinal, como diz a musica, ela é
recompensada pela sua fungéo no dia de pagamento.

“Quando eles me veem, eles querem ser eu”. Pelas palavras, verifica-se o
jogo de projecao do olhar. Diferente daquele que opera a camera fotografica, a
modelo esta sempre visivel nas fotografias. A partir dela, sdo geradas as
relacdes de representacdo do corpo. O olhar da modelo demarca a triangulagéo
entre o fotoégrafo, aquele que posa e o publico; a cumplicidade da visdo passa a
simbolizar as ondas luminosas que percorrem pelo dispositivo do fotografo e
chegam ao ponto de vista do espectador. Com isto, a modelo fixa o consumidor
no olho, envolvendo-o na fantasia da representagdo. A fotografia da capa da
revista se configura como um emblema que distingue a atuacéo do retratado e o
coloca a veneragdo, semelhante a observacdo do icone religioso que Barthes
(1984: 135) associa ao resultado do retrato fotografico. Porém, para tanto, a
ordem da musica € que a garota da capa caminhe.

A acao de caminhar indica que a postura da modelo é resultado de um
cédigo incorporado e compartilhado pelas pessoas que vivenciam a moda. Ou
seja, quem é visto e quem vé a capa da revista ou o desfile, percebe uma
configuracdo formal na pose, cuja convengao registrada materialmente é posta
em didlogo com o habitus do campo. E por meio do andar que a modelo deixa
todo o seu corpo falar. Assim, notamos a demarcacao de um recurso do corpo
para um efeito de visualizacdo que o registro da imagem solicita. O caminhar
representa um estilo de vida da celebridade que circula por desfiles e capas de
revista e que reproduz um codigo corporal da modelo que é demandado pelos
desfiles e pelas revistas.
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Embora possamos pensar que a musica Cover Girl seja pioneira ao
demonstrar a relagdo entre a imagem e as convencoes a partir de um coédigo
postural da moda, precisamos lembrar que Vogue, de Madonna, em 1990, ja
trazia a luz expressoes culturais que demonstravam a disseminacao do habitus
do campo da moda. Como Odailso Berté afirma:

a letra da cangéo convida para dangar vogue e atenta para possiveis formas
de perceber o que e como vemos (“What are you looking at?”); perceber o
contexto onde estamos (“Look around”); usar a imaginacao (“All you need is
your own imagination, so use it”); valorizar as diferengas para além das
convengdes de raca e género (“It makes no difference, if you're black or
white, if you're a boy or a girl"); sentir-nos bonitos como somos, como
superstars (“Beauty's where you find it. You're a superstar”); dangar (“Let
your body move to the music. Let your body go with to the flow”); fazer pose,
se posicionar (“Strike a pose”). (BERTE, 2015: 166-167).

O autor explica que quando Madonna gravou esta mdusica, ja havia na
cena cultural americana da década de 1980 um tipo de danga chamado vogue.
Ela misturava “pantomima, trejeitos de manuseio de estojos de maquiagem,
passos de break, movimentos de ginastica, hieréglifos do Egito antigo, desfile de
moda e imagens de poses de revistas” (BERTE, 2015: 165).

As caracteristicas citadas acima estao retratadas no filme Paris is burning
(1990) dirigido por Jennie Livingston. O filme registra muitos depoimentos que
podem ser apropriados para a compreensdao do modo como as disposicdes
visuais da moda se manifestavam nos bailes realizados por jovens gays na
periferia de Nova lorque. As palavras de Peper LaBeija durante o filme parecem
ressoar as consideragcbes sobre o culto de celebridades indicados pela
publicacdo de Vogue the covers (KAZANJIAN, 2011) e os apontamentos sobre a
mercantilizacdo de um estilo de vida. “Os bailes sdo mais ou menos como nossa
fantasia de ser superstar. Sabe? Como os Oscars, ou estar numa passarela
como modelo” (PARIS IS BURNING, 1990, tradugdo nossa).
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Paris Is Burning (1990) - legendado (pt/BR)
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Figura 23 - Jovens dangando vogue. Cena do filme Paris is Burning. Fonte: PARIS IS BURNING,
1990.

Os bailes proporcionavam a fama aqueles jovens. Como Dorian Corey diz
no filme: “nenhuma revista vem cobrir minha premiére. Mas ainda é fama. Um
fama menor” (PARIS IS BURNING, 1990, traducdo nossa). Durante os bailes
aconteciam os desfiles que se organizavam por categorias e vogue era a danca
que colocava os bailarinos em disputa, como aqueles duelos que o breakdance
instituiu como parte da cultura do Hip-Hop. Willi Ninja era um dos bailarinos mais
aclamados e ele afirma que o nome da danga “vem da revista Vogue porque
alguns movimentos sdo também poses de dentro da revista” (PARIS IS
BURNING, 1990, tradugao nossa). Assim, quando Berté (2015: 167) diz que “a
letra da cancao Vogue parece jogar com os sentidos do termo vogue que, em
inglés, pode significar a danca vogue, moda, pose e, ainda, aquilo que esta em
voga, que € popular”, eu complementaria, afirmando que, pelo termo, sentimos o
eco da presenca da revista Vogue.

As convengdes da moda sintetizadas pela revista se fazem visiveis em
imagens e corpos, construindo uma referéncia que concentra as disposicoes
visuais do campo da moda. Nos corpos dos agentes, os olhos se fixam nas
imagens e se reproduzem pelo caminhar. Dessa forma, entre Cover Girl, de
Rupaul, Vogue, de Madonna, e o filme Paris is burning, a revista Vogue esta
como o signo da moda cujas imagens estdo imbuidas de cédigos que sao
incorporadas por todos aqueles que convivem ou vivem o sentido de celebridade
anunciado pela revista.

E importante destacar que a referéncia da revista Vogue fecha um circulo
onde ndo é mais possivel estabelecer uma origem na relagdo entre a imagem e
0 corpo na moda, pois a dancga foi inspirada na revista, 0 que atesta o poder
visual do periédico. No entanto, para a musica de Rupaul, a capa da revista
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suscita o desfile e alude ao contexto das celebridades, cuja desenvoltura do
andar esta citada na musica de Madonna e se instala no imaginario da fantasia
que a garota da capa representa desde o filme Paris is Burning. O que parece
acontecer é que, por todos os caminhos que se desdobram a partir do tema da
moda, vocé sempre chega a Vogue. E como se houvesse um filtro sobre as
lentes dos oOculos da moda e ele submetesse os olhos a uma busca por
reconhecer imagens das modelos pela agédo da fotografia.

O reconhecimento das personalidades foi verificado como uma agéo visual
por meio de uma tarefa em sala de aula, no meio do semestre da pesquisa de
campo. Devido ao vulto dos blogs na comunicacdo de moda, optei por conduzir o
conteldo de uma das aulas para um debate sobre o papel das blogueiras, tendo
em vista o contexto das midias impressas. Para tanto, me apropriei do comercial
televisivo que a revista Glamour veiculou pelo seu lancamento no mercado
brasileiro em 2013. Na época, a revista chamou duas blogueiras, Camila
Coutinho e Camila Coelho, para compor o conjunto de celebridades que
apoiavam a edicao. Conforme Camila Coutinho (2015): “a flmagem aconteceu la
no prédio da editora Globo durante um dia inteiro com uma equipe muito
divertida [...] e o resultado ficou incrivel, uma coisa meio Diabo Veste Prada
sabe?”. A Glamour € uma revista da parceria entre as editoras Globo e a Condé
Nast, a mesma responsavel pela publicacao da revista Vogue Brasil.

O video consiste em um minuto de depoimentos das blogueiras sobre as
caracteristicas da revista, destacando seu formato, sua importancia no mercado
mundial e as celebridades que j& circularam pelas paginas do periédico. As
blogueiras caminham da rua para um espaco interno que lembra o ambiente de
trabalho de uma editora. Roupas, acessorios e cosméticos sao exibidos em meio
a imagens das blogueiras e de outras mulheres que, juntamente, parecem
trabalhar naquele lugar.

Apéds projetar o video do comercial aos alunos, pedi para que eles
identificassem cinco coisas que mais chamavam a atenc¢do na propaganda. Para
registrar suas repostas, eles deveriam preencher uma lista por ordem de
importancia de percepgao, explicando o porqué das escolhas.

De um total de 41 questionarios respondidos, 75% dos alunos concentrou
suas respostas na identificacdo do que as imagens apresentavam, nomeando as
celebridades e qualificando os objetos representados. As blogueiras foram as
mais citadas. Os motivos informados pelos alunos se centralizaram na
popularidade e na influéncia que elas possuem no meio virtual, cujo poder é

transferido para midia impressa, reforgando o carater moderno e de constante
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atualizacédo da revista Glamour. O fato de estarem bem vestidas, aparecerem se
maquiando e saindo de um carro, para os alunos, compunham elementos que
transmitem uma sofisticacdo, o que se relaciona ao proprio titulo da revista e ao
perfil de uma celebridade.

Durante o filme, Camila Coutinho diz: “é¢ s6 olhar quem ja foi capa, para
entender o poder da Glamour’ (COMERCIAL GLAMOUR BRASIL, 2013).
Metade dos alunos reconheceram as personalidades que sdo apresentadas nas
imagens que mostram antigas edicbes da revista Glamour francesa e nas quais
é possivel ver Victoria Beckham, Karl Lagerfeld com uma modelo’ e, por Gltimo,
Michelle Obama. Lagerfeld e Obama foram identificados por metade dos alunos
e, para o olhar deles, correspondem a personalidades estrangeiras de “facil
identificacao”, que representam, respectivamente, poder no campo da moda e no
campo politico, o que reforga a influéncia da revista no culto das celebridades.
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Figura 24 — Cena do comercial da Glamour em que aparecem as capas das revistas. Fonte:
Comercial Glamour Brasil, 2013.

O video faz alusdo ao formato da revista e, assim, quase 50% dos alunos
citou o tamanho “mais moderno e pratico”. A informacao de que a Glamour foi a
primeira a adotar o formato que cabe na bolsa ganhou destaque na percepcao
dos alunos, principalmente, por mencionar que ja foi copiado por outras revistas.

Treze alunos responderam que um dos elementos que mais chamou sua
atencdo foi o sapato de salto alto. Alguns alunos mencionaram que, ao ser
retratado, se percebia que estava veiculando uma informagcdo de moda. De
acordo com uma das justificativas, quando os saltos aparecem, ha a lembranca
da cena do filme O Diabo veste Prada. Ou seja, o aluno percebeu a referéncia,

72 Néo possivel encontrar o nome da modelo.
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inclusive, conforme apontado pelo depoimento acima da “blogueira” Camila
Coutinho. Na minha percepgdo, o comercial como um todo se assemelha aos
enquadramentos do filme. Porém, as primeiras imagens do video da revista
Glamour sao idénticas aquelas consagradas pelo longa-metragem. Com isso, se
entende a relacdo apontada entre as imagens, ja que elas exploram a carga de
distincdo que o longa-metragem cria em relacio as pessoas que trabalham na
revista Runway e que também é visivel nas consideragbes daqueles que o
documentario The September Issue apresenta como profissionais associados a
revista Vogue.

Outro aspecto informado por um aluno é que o sapato pode ser visualizado
como um item de desejo feminino ou, pelas palavras de outro aluno, como
“simbolo do poder feminino”. Estas declaragdes fazem com que consideremos a
associacdo da revista ao sapato no contexto das mercadorias para a
comercializacdo de um estilo em especifico, como mencionamos acima. Sapato
e revista podem ser entendidos como produtos que simbolizam a construgao de
uma imagem de feminilidade que representa um estilo de vida de celebridade.
Portanto, ambos se tornam signos de distincdo de um modo de agir e, logo,
podem ser reconhecidos pelo olhar lancado sobre eles.

Figura 25 — Cena do comercial da revista Glamour e do filme O Diabo veste Prada,
respectivamente. Montagem: criagao do autor.

Parte da turma ressaltou as informagdes que aludem a importancia
internacional da revista de modo a lhe conferir maior visibilidade e credibilidade.
Alguns alunos enfatizaram a exposi¢ao de dados estatisticos de venda da revista
no hemisfério norte. “Nos Estados Unidos, sdo mais de dois milhdes de
exemplares todo o més”, diz Camila Coelho (COMERCIAL GLAMOUR BRASIL,
2013) durante o comercial. Isto €, os nimeros de circulagao da revista se tornam
um indice de visibilidade que a revista pode gerar aquele que nela aparece.
Além disso, juntamente com a informagéo do formato menor da revista impressa,

a disponibilidade para tablets é vista como um diferencial. Oito alunos
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comentaram acerca dos fatores tecnolégicos, em especial sobre a acessibilidade
da midia que é veiculada. Outros trés alunos apontaram a imagem de um iPhone
com o adesivo da revista durante o comercial, 0 que sugere que ha a
identificacdo de mais um produto que reforga o perfil de consumo do estilo
célebre que é representado.

Um ponto de destaque que este exercicio proporcionou foi a atengdo dos
alunos para a linguagem pela qual as “blogueiras” se manifestam durante a
propaganda televisiva. Sete alunos qualificaram as falas do comercial como
informal e nove ressaltaram o uso repetido da palavra “bacana”. Sobre o aspecto
informal, a linguagem empregada foi caracterizada como de facil entendimento,
despojada e direta com o espectador, o que faz com que se estabeleca um
dialogo com diferentes publicos. Os alunos destacaram que essa linguagem faz
com que o video pareca feito pelas proprias. Nas palavras dos alunos: “um video
entre amigas”, “tornando menos agressiva a persuasdo a compra”. E menos
agressiva porque parece mais proxima devido ao perfil das “blogueiras”. Por
ultimo, um aluno declarou que esse tipo de linguagem busca a aproximag¢ao com
0 publico jovem e, nesse sentido, podemos notar que, com efeito, ela cumpre a
sua funcéo ao ser percebida pelos discentes.

Frente a tudo isto, gostaria de mencionar um detalhe que fortalece o
sentido de individualizagdo fortemente associado ao olhar sobre aquele que é
representado na revista. Um aluno sinalizou como primeiro item percebido no
comercial: “a linguagem féacil da propaganda e como ela é direta com o
espectador, em 12 pessoa”. Ocorre que no video apenas ha emprego dos verbos
na terceira pessoa do singular ou plural, criando no comercial um forte apelo
narrativo sobre as caracteristicas da revista. Isto é, a todo o momento, o sujeito
das falas das “blogueiras” é a revista Glamour. Surge, entao, a pergunta: quem é
a 12 pessoa a quem o aluno se refere? Pela resposta, ele diz que a linguagem é
direta com o espectador, ou seja, a expressao “12 pessoa” alude aquela que fala
com o publico: as “blogueiras”. A andlise do contexto do enunciado faz com que
percebamos que o aluno identifica um processo de comunicagao que é realizado
por alguém que ele reconhece como sujeito. Nao é uma voz sem corpo. Ao
contrario, ele percebe que as “blogueiras” sdao como ele. Com isto, o comercial
passa a ser uma recomendagao entre pessoas.

Por este mesmo sentido, a atencdo dada a palavra “bacana” reforca o
carater pessoal atribuido a fala. Conforme podemos verificar no audiovisual, a
repeticdo da palavra ocorreu para definir a revista, suas leitoras e o preco. Um
dos alunos disse que a estratégia de repeticdo se nivela a “quase uma lavagem
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cerebral”. Foram seis a quantidade de vezes em que a palavra “bacana” se
repetiu em um minuto de video, de acordo com a contagem de um aluno. Apesar
disso, um aluno afirma que entende a mensagem de outra forma: “se vocé quer
ser bacana, independente, etc., se vocé quer ser como nos, vocé deve comprar’.
Sendo assim, a palavra faz com que haja um processo de equiparacao entre os
sujeitos envolvidos na comunicacdo, da mesma forma que impele ao publico a
sensacao de atingir o nivel de consumo que a celebridade possui por meio da
compra da revista. Portanto, é possivel notar que linguagem e imagem se
complementam na construcdo do apelo do estilo da garota da capa. O olhar
busca reconhecer a representacao daquele corpo que esta visivel e a linguagem
da a certeza daquilo que a imagem deixa escapar.

Retornando a capa da revista de moda, podemos dizer que ela é a parte
do artefato que relne todas as atengdes e, portanto, pode ser considerada como
uma metafora para categorizar o olhar. Quando digo que o enquadramento dos
oculos da moda faz com que o horizonte do olhar se fixe na capa, quero
enfatizar que existe uma convengdo no modo de producdo das imagens que
provoca o olhar do observador a percebé-la de uma determinada maneira.

A antropdloga Sarah Thornton realiza uma descricdo acerca do papel da
revista no mundo da Arte tomando como exemplo o caso da Artforum, revista
americana dedicada a area. Como ela afirma, “a Artforum é para a arte o que a
Vogue é para a moda e a Rolling Stone foi para o rock’n’rol’ (THORNTON,
2010: 151). Um dos pontos em que ela se dedica ao longo dos relatos das
entrevistas com os diferentes editores € o0 modo como eles se envolvem com o
lugar que tem mais poder de afirmagdo na revista. A capa é tomada como
elemento que compromete a edicdo, uma vez que, no caso da Artforum, a

imagem projetada é a obra de um artista.
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Figura 26 — Capa dupla da revista Artforum, edi¢cdo de abril de 2006. Reprodugéo da obra Kodak
Three Point Reflection Guide de Christopher Williams, 2005. Fonte: THORNTON, 2010.

Durante as consideragdes da autora, cabe destacar que sao feitas
algumas comparagdes com a revista Vogue, principalmente pelo fato do diretor
de arte da época, Joseph Logan, ter trabalhado na Vogue francesa. Em especial,
€ mencionada a capa dupla que reproduziu um diptico do artista Christopher
Willians. Segundo Thornton (2010: 167), € uma das capas mais faladas e uma
das preferidas de Logan. Ele diz que esta capa “brinca com a linguagem da
publicidade e da fotografia de estudio [...] Evoca uma revista de moda, embora
ela [a modelo] néo estivesse vestida ou maquiada. Na Vogue teriamos eliminado
todas as rugas e veias” (apud THORNTON, 2010: 167).

A evocagédo da revista de moda pode ser inferida pelo enquadramento em
primeiro plano da fotografia, pelo qual fica marcado o rosto da modelo. As
toalhas, como elementos da cena associadas ao fundo escuro, fazem com que a
composicao se assemelhe aquelas que sdo empregadas tanto para a venda de
produtos de moda, como aqueles de beleza e higiene. Nesse sentido, o
comentario de Thornton sobre Knight Landesman, um dos proprietarios da
revista, confirma o gosto comercial. Segundo ele, a capa deve ter “algo que
venda bem nas bancas. Retratos de garotas e avides decolando séo boas. Vocé
ndo pode botar um monte de lixo na capa... Embora facamos isso” (apud.
THORNTON, 201: 166).

No entanto, para além dos elementos significantes das imagens, ha uma
expectativa simbdlica que cria uma homologia entre as fungdes das capas para a
revista Vogue e para a Artforum. De acordo com o Tim Giriffin, editor-chefe da

revista no momento em que Thornton realizou a pesquisa de campo, na capa é
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depositado um cuidado, uma vez que ela deve sintetizar todo o contetido do

exemplar.

Eu ndo me preocupo com as bancas. A capa é um portal para a edicdo. E
iconica e metonimica. O ideal € que todos 0s aspectos que aparecem numa
edicdo estejam de algum modo embutidos nessa Unica imagem. Nés
tentamos fazer isso sem trair o artista. Algo pode ser emblematico da
edicdo, mas ndo da obra do artista, entdo nossa filosofia requer alguma
flexibilidade. (GRIFFIN apud. THORNTON, 2010: 166).

Pelas palavras acima, a capa é uma sintese das diferentes partes que
compdem a revista. Esta mesma consideracéo é realizada por Daniela Falcdo ao
ser questionada sobre a capa da revista Vogue Brasil. Ela diz: “esquece o titulo;
€ a imagem que tem que contar a histéria”. O publico tem que “bater o olho e
entender 0 que a revista quer dizer”. Assim, se encontramos entre a disposi¢ao
dos agentes a crenca de que tudo esta ali na capa, isto é, na imagem, a
percepgao dos alunos de um curso de moda se baliza por aquela superficie.

A respeito da Vogue, no documentario The September Issue, Candy Price
diz que ao trabalhar na revista, “vocé pertence a ela. Vocé pertence a esta
igreja”. Ou seja, o poder dedicado a imagem é religioso do ponto de vista da
forma como os agentes a observam e o que eles a atribuem a partir de suas
praticas laborativas. Por esta razao, Cover Girl, de Rupaul, corresponde a uma
representacédo da disposicao visual do campo da moda.

A capa da revista sintetiza um padrao visual da imagem cuja superficie
planar e sem profundidade representa o limite que os olhos dos alunos atingem.
A morte planar da fotografia, mencionada por Barthes (1984), impde ao olhar o
limite da superficie da capa. Ou seja, os 6culos da moda dao a ver uma modelo
em plano americano, da qual precisamos saber o nome e por quem foi
fotografada: a atencéo é dedicada ao reconhecimento do referente e do portador
do olhar que produziu a imagem. A leitura dos alunos se resume as palavras-
chave que estdao localizadas na capa e que confirmam aquilo que a
representagdo visual tenta assegurar. Como Daniela Falcao afirma ao falar sobre
o conteldo da Vogue, “a revista é para entender porque as coisas sdo assim”.
Ou seja, as paginas sao para aqueles que querem saber mais detalhes daquilo
que se vé na capa. Com isto, novamente sentimos o eco da retérica da moda
(BARTHES, 1979), que ressoa ndo s6 sobre os produtos, mas sobre o modo
como os percebemos.

Em resumo, podemos dizer que, embora a experiéncia de campo tenha
ocorrido com um grupo de pessoas que se configuram como agentes
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principiantes do campo da moda, afinal sdo estudantes de um curso de
graduagao em design, seus olhares estdo em consonancia aos valores que sao
proclamados pelo mercado global de moda. A referéncia constante da revista
Vogue nos faz considerar um padrdo de percepcdo que relne o poder de
circulacdo da midia associado as convencbes materiais de representagdo dos
produtos da comunicagido. A revista se torna o objeto que da forma a uma
selecdo da realidade cujo enquadramento incide em um modo de ver o proprio
campo da moda e os agentes que dele fazem parte.

O olhar da editora corresponde a uma marca que impde um filtro as lentes
dos 6culos da moda que encontramos nos alunos. Apesar da figura de Anna
Wintour se transformar em um jogo de reflexos devido a sua prépria
representacdo expandida pela revista e pelos filmes de ficcao, é possivel notar
que sua imagem se alimenta do culto as celebridades que a Vogue propaga.
Nesse sentido, a editora é aquela que detém o olhar mais habilitado e pelo qual
se constroi uma escala de visibilidade em relacdo aos outros profissionais do
campo.

A crencga no poder de sintese da capa da revista, ou seja, a crenga de que
uma imagem diz mais que dez mil palavras, é proporcional ao olhar depositado
sobre ela. Fotégrafo e modelo sdo personalidades do mundo da moda e se
transformam em informagao visual na revista. A busca por reconhecé-los é o que
instiga a observagdo da superficie. Nomes e palavras-chave serdo os dados
suficientes para a significacdo da moda. Assim, o formato plano da capa ressoa
a morte cha da fotografia e, nesse sentido, corresponde ao limite da atengéo que
sera dado ao objeto da percepgao.
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