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Resumo:

N&o ha duvidas de que a historiografia do vestuario nos apresenta de modo
bastante preciso um inventario das formas materiais da roupa ao longo dos tempos. Nao
haveria nenhum problema quanto a isso, ndo fosse o caso de estarmos tratando aqui de
uma historia do vestuario e ndo pura e simplesmente de uma historiografia das roupas.
Isso porque, convencidos por Roland Barthes das proximidades entre vestuario e
linguagem, somos tentados a esperar de sua histéria algo que ultrapasse o “puro
recenseamento” das formas. O presente artigo intenta discutir os limites de uma
historiografia do vestuario, o papel das fontes histéricas e a dimensdo ficcional de toda
escrita cientifica.
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Abstract:

There’s no doubt that the costume historiography show us very precisely an
inventory of its material forms in time. It would be no problem, if we were talking about
a history of clothes. Nevertheless, Roland Barthes convinced us about the proximity of
costume and language, tempting us to expect that its history exceed the pure census of
the forms. In this article the author intents to discuss the boundaries of costume
historiography, the role of history sources and the fictional dimension of all scientific
writing.
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Pode o Mundo Inteiro Caber numa Maca? -

Propostas para uma Histdria do Vestuério.

“Parece extremamente util distinguir de modo andlogo, no vestudrio, uma
realidade institucional, essencialmente social, como que a reserva
sistemdtica, normativa, da qual ele extrai seu prdprio traje; propomos
chamar essa realidade, que corresponde a lingua em Saussure, de
indumentéria [nos diz Barthes]; e uma realidade individual, verdadeiro ato
de vestir-se, pelo qual o individuo atualiza em si a instituicdo geral da
indumentéria; propomos chamar esta segunda realidade, que corresponde a
fala em Saussure, de traje. Indumentaria e traje constituem um todo
genérico, ao qual propomos reservar doravante o nome de vestuario (é a
linguagem em Saussure).” *

O problema de uma historia, tal como apresentada pelos manuais que dispomos
de histéria do vestuario, moda e indumentaria, refere-se a tomar a roupa como seu
objeto final de investigacdo, disposta de uma independéncia tal que garantiria ao estudo
material de suas formas ao longo do tempo a vigéncia efetiva de uma ciéncia particular.
Em outras palavras, a impressao que nos da a analise dessas obras € a de que exista uma
historia do vestuério cujas proximidades com o ambiente estético, politico e cultural de
uma época se da apenas em termos de uma reunido metodolégica dos periodos
historicos e ndo de modo real e necessario.

Em certo sentido, precisamos reconhecer que esse ndao € um problema da historia
do vestuario pura e simplesmente, é o problema do modo de abordagem histérica em
geral que esta na raiz da critica que Norbert Elias empreende na introducéo de sua obra
“A Sociedade de Corte”. Segundo Elias:

“O questionamento histérico se dirige sobretudo [..] para séries de
acontecimentos Unicos do passado. Quando ele se ocupa da corte francesa dos
séculos XVII e XVIII, os feitos e tracos de carater de determinados individuos,
especialmente do préprio rei, constituem o problema central.””

Isso porque, para Elias, o que chamamos de historia “muitas vezes parece
simplesmente uma acumulacdo de acbes e dependéncias de homens isolados, sem
conexao entre si.”® Preocupa ao autor que, no trato da sociedade de corte e da idéia de
um soberano absoluto, possamos esquecer o fato de que somente é possivel a um sujeito

a representacéo de um poder absoluto se houver no contexto social com o qual concorre
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um campo de acBes e uma organizacdo politica e cultural que legitime essa
representacéo.

E exatamente essa a impressdo que temos com relacio ao estudo da
indumentaria. De um lado ela é abordada enquanto fato secundario, como que a compor
a cenografia geral dos agentes propriamente histéricos; de outro, ela é tomada como
ente isolado apenas tangenciado pela histéria das sociedades. Ora um elemento
acessorio, ora um elemento isolado, desvinculado dos contextos sociais em relagcdo aos
quais figura, de forma paradoxal, como absolutamente dependente.

E nem estamos preocupados aqui com uma critica que aparece de modo sutil no
ensaio “Historia e Sociologia do Vestuario” de Roland Barthes. Para Barthes, parece
que a historiografia do vestuario confunde “o tempo todo” o que ele chama de seus
elementos internos (formas, modelagens, etc.) e elementos externos (contextos sociais,
etc.), passando sem o menor pudor de um ao outro. Com isso, nem dispomos de uma
historia das formas indumentarias que a considere em sua “pura” materialidade, nem
conseguimos localizar o sentido historico dessas formas.

Parece-nos que o problema esta para além disso. A questdo a que devemos dar 0
devido destaque refere-se a sabermos qual deve ser propriamente a fonte de uma
historiografia do vestuario. Nos termos colocados por Nobert Elias, em relacdo a
histéria em geral, “sera que os documentos, as fontes originais de informagao,
constituem a substancia da Historia?” *

Os manuais de indumentéria que apresentam as formas de “comportamento” da
roupa de maneira tdo clara, do ponto de vista de sua realidade material, nos mantém
ignorantes, entretanto, quanto aos significados que fundam a experiéncia social de vesti-
la em cada época. Deve estar bastante claro que uma roupa do século XV, utilizada nos
dias de hoje, por exemplo, num evento rotineiro como ir ao banco ou ao mercado,
fundaria experiéncias do vestuario radicalmente distintas das experiéncias fundadas em
sua epoca. Conseguiriamos entdo olhar essa roupa com a imparcialidade objetiva
reclamada pelas ciéncias histéricas? Em outras palavras, “sera possivel uma historia
inteiramente verdadeira?” >

Mas, por outro lado, se abrirmos mdo desse modelo de histéria, 0 que nos
restard? Saberemos fazer uma historia do vestuario de outra maneira? N&o dispomos

quanto a isso de nada mais que intui¢des, impressdes, apostas.

* Ibdem, p. 31.
% Ibidem, p. 30.



Acreditamos porém ser nossa responsabilidade refletir sobre a questédo, arriscar,
forjar modelos transitorios, desistir deles, encontrar novas possibilidades, fracassar e
retomar todos os percursos velhos ou novos. Ndo porque acreditemos na possibilidade
de uma solucéo para a questdo, mas porque compreendemos, como nos faz ver Martin
Heidegger, que “questionar ¢ a piedade do pensamento”B.

Por onde iniciar, todavia, nossa errancia, nosso percurso? Devemos encontrar
uma metodologia que substitua as vigentes? Talvez essa pudesse ser uma possibilidade.
Mas, ndo seria contraditorio e ingénuo supor poder criar uma metodologia mais
adequada para a investigacdo da histéria? E, principalmente, reclamar um método mais
eficaz ndo seria jogar pelas proprias regras da objetividade cientifica? Por outro lado,
haveria como fugir de toda metodologia? Ssejam la quais forem os artificios
empregados nessa empreitada, estes artificios ndo encerrardo, no final das contas, uma
metodologia?

De fato, ndo ha como fugir da tarefa de eleicdo dos modelos nem da de impor a
qualquer trabalho organizado um método, seja ele qual for. Mas, essas verdades ndo nos
assustam. Pelo contrario, elas nos tranqilizam, nos liberam para conduzir o restante do
presente trabalho ao mesmo “método” que nos trouxe até aqui, a saber, tornar nossa
investigagdo académica um testemunho de nossos afetos.

Esta claro que a histéria do vestuario que buscamos conhecer implica ndo apenas
numa questdo de método - ndo se refere apenas ao modo de apreensdo e de tratamento
das chamadas fontes historica - mas na questdo de sabermos o que julgamos ser
efetivamente uma roupa. E em meio a todas as duvidas, temos aqui no minimo uma
certeza: uma roupa, mesmo em toda a sua contundente materialidade objetiva, ndo é, de
modo algum, um puro objeto.

Uma roupa é uma fonte historica complexa. O que nos liga aos inUmeros itens
possiveis de vestuario escapa aos contextos puramente econdémicos, culturais, sociais, e,
poderiamos dizer, histéricos. Sabemos do valor e dos afetos que projetamos sobre nosso
vestuario. Da camiseta velha que ndo pode ser descartada, seja por tratar-se de um
presente de alguém muito querido, seja por ja estar perfeitamente acostumada com o
nosso corpo. Amamos uma camisa pelo que ela representa em termos de status, pelo
que significa em termos afetivos, mas podemos ama-la também pelo conforto que nos

proporciona.
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Uma roupa € uma ponte para o0 mundo politico, no sentido de que nos vestimos
para nos “produzir” enquanto sujeitos frente ao mundo comum (o carater de distin¢éo e
identificagdo de que nos fala George Simmel” em sua Filosofia da Moda), mas a roupa
também é uma forma de dialogo intimo entre nGs e nosso proprio corpo. 1sso porgue,
“em primeiro lugar, as roupas tém uma vida propria: elas sdo presencas materiais e, ao
mesmo tempo, servem de cddigo para outras presencas materiais”, nos diz Peter
Stallybrass® em seu ensaio “A Vida Social das Coisas: Roupas, Memoéria, Dor”, e elas
“sao, pois, uma forma de memoria”.

Como dar conta da andlise de um produto estético tdo complexo? Qual poderia
ser a melhor maneira de se aproximar desse “objeto” sem |he espantar nenhum dos
sentidos possiveis? Haverd até mesmo essa forma de abordagem ideal? Haverd, nesse
sentido, uma efetiva historia do vestuario? Como separar sua materialidade de seus
sentidos imateriais? Sera o caso aqui de operar essa separagdo?

Lendo um artigo de Giulio Carlo Argan sobre a obra de Fra Angélico®, chamou-
me a atengdo o fato de a critica ndo partir de uma analise direta dos trabalhos do artista,
mas de sua biografia. Percebida essa curiosidade, retomei os demais artigos sobre
Brunelleschi e Ghiberti, Botticelli, Masaccio etc. e compreendi que a estrutura era
basicamente a mesma. No caso de Fra Angélico, a ordem é a seguinte: A vida, a
tradicdo critica, a cultura de Fra Angélico e, por fim, a obra e a obra de maturidade.

Qualquer estudante em fase de conclusao de curso, envolto com sua monografia
final, poderia dizer — estd perfeito — é assim mesmo que se constr6i uma boa
argumentacdo — a analise de uma obra de arte s6 pode ser corretamente empreendida
depois de toda a sua contextualizacdo e, sendo assim, precisamos entender primeiro
sobre a vida do artista, depois sobre sua formacéo, influéncias e seus condicionamentos
sociais, para entdo entendermos a obra corretamente.

Todavia, fica bastante claro que Argan ndo se submete a esse “modo de
organizacéo dos fatos”. O tempo inteiro, quando fala da biografia ou da cultura critica, é
da obra de Angélico que estd falando. A separagdo didatica entre obra e artista ndo
existe. O que interessa ao critico de artes é a obra e a obra aparece sob diversos

aspectos. Como isso € possivel? Como pode ser que se fale da obra ao falar da vida, sem
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contudo reduzir a obra a explicagdes psicoldgicas da infancia ou das crises existenciais?
Como manter a obra presente em sua dimensdo material, estrutural e cultural olhando-a
por intermédio da historia do pintor? Seria isso realmente possivel?

Argan nos explica seu “método” no ensaio O Primeiro Renascimento — A
Leitura Critica da Obra de Arte: “O que significa leitura critica da obra de arte? E aquilo
que pretendemos fazer, nos criticos, quando nos defrontamos com um texto de pintura,
de escultura, de arquitetura ou das chamadas artes menores.”*° Essa é a pergunta de que
parte e a resposta, por mais tautolégica que pareca, nos oferece todo o encaminhamento
do trabalho operado por Argan.

Adiante, elencard uma série de impressdes que considera equivocadas com
relacdo a uma possivel abordagem critica da obra, como, por exemplo, “julgar que a
obra de arte € a representacdo de algo (uma figura, um fato, uma acéao), e que portanto
basta interpretar a acdo representada para penetrar o significado da obra” ou, pela
mesma razdo, comparar a obra “com a coisa representada para avaliar até que ponto é
possivel reconhecer correspondéncias ou divergéncias”.

Na analise de uma obra, nos diz Argan, tudo conta. Assim, ao analisarmos as
obras de Rafael, vale a pena considerarmos tanto a moldura da pintura quanto a
personagem retratada. Uma moldura mais cara, uma personagem mais ilustre, apontam
para uma encomenda mais importante, que deve implicar em uma aten¢do maior do
pintor, em um investimento maior de seu tempo e numa presenca mais modesta de seus
discipulos. Mas podemos adotar isso como regra? De forma alguma, o que vale para
Rafael ndo vale de modo algum para Michelangelo ou Leonardo. Uma obra também se
produz por um contexto.

N&o podemos esquecer, de modo algum, das dimensdes fisicas de uma obra, a
sua medida e a matéria de que € feita. Todas essas “coisas” interferem no tipo de obra
que serd realizada. Um afresco e uma pintura a 6leo tém possibilidades diversas de
acabamento, tempos diferentes de secagem e, por conseguinte, maneiras distintas de se
trabalhar as relagdes entre forma e espaco e as transi¢des da figura ao fundo. Pintar uma
tela monumental envolve uma técnica diferente da requerida para pintar uma tela

minuUscula. Deste modo, na analise critica de uma obra de arte,

“@ preciso levar em conta apenas aquilo que vemos, e tudo aquilo que vemos.
Os pormenores, portanto, mas também os modos de figuracdo; uma pincelada
pode ser tdo ou mais significativa do que a descricdo de um objeto. E preciso

19 1 dem p. 17.



abordar a obra de um ponto de vista rigorosamente fenomenoldgico. Num
fendmeno, todos os fatos particulares que o constituem possuem um
significado; nenhum deles pode ser acrescentado ou esquecido.”**

Isso explica a disposicdo do autor de tratar de forma indistinta a pintura e o
pintor, a pincelada e o contexto social. Tudo fala da obra, quando tomada desde uma
perspectiva fenomenoldgica.

Mas, como produzir uma histéria e, no nosso caso, uma historia do vestuario,
que dé conta de todas essas dimensfes? Sera possivel dar conta de tudo? Sera que é isso
mesmo o que pretendemos, no final das contas, uma historia do vestuario que seja, tao
somente, mais completa?

N&o € obviamente disso que estamos falando e menos ainda a isso 0 que Argan
se propGe. Rainer Maria Rilke, em uma carta a sua esposa, ao tratar da obra de Paul
Cézanne, afirma que o pintor “quer com uma Unica magca representar o0 mundo todo”.
Talvez seja esse o tipo de ciéncia historica pela qual aspiramos. Uma ciéncia também do
mistério, feita com os olhos e com o espirito, como diria Merleau-Ponty. Uma historia
que ndo se constranja diante das fontes, onde a imaginagéo e a capacidade de inventar
sentidos ndo se sintam pequenos diante da forca dos chamados dados histéricos.

Um fato ndo se torna histérico no momento em que acontece, nos ensina Walter
Benjamin, em suas teses sobre a histéria. E no presente, & medida que se apresentam as
condigdes para que aquele fato seja compreendido, quer dizer, lido, interpretado, que ele
se converte em fato histérico. A imaginacdo, que podemos destacar tdo claramente nos
escritos de Flavio de Carvalho sobre moda, estd igualmente presente nos dados
supostamente objetivos de Carl Kohler, James Laver ou Boucher. Fazer historia implica
sempre num ato criativo, em escolhas que sdo sempre meio arbitrarias e em projecoes
de valores que redefinem os objetos.

Uma histéria do vestuario visto como fenbmeno deve reconhecer o componente
ficcional de toda narrativa, o carater relativo e provisério de todo juizo e a dimensao
poética de toda historiografia. Deve poder, por fim, ndo apenas explicar o vestuario a
partir das conjunturas e contextos sociais do mundo que o cerca, mas, por outro lado,
fazer-nos entender algo do mundo pela pura e simples leitura de uma roupa. Deve

querer, finalmente, com uma maca, representar o mundo inteiro.

1 1bdem.
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