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Resumo

Este trabalho tem por objetivo examinar a retratagcéo do vestir feminino realizada pelo
artista francés Jean-Baptiste Debret no periodo em que esteve no Brasil, e a relagdo
dessas vestes com o0 espaco e o papel da mulher dos diferentes extratos sociais e
etnias na capital fluminense na sociedade oitocentista brasileira. Para tal, foi
necessario entender o conceito de moda e suas relagdes interdisciplinares, bem como
seu papel na configuracdo dos espacos. Fez-se necessario, também, buscar a
compreensao dos fendbmenos sociais, que, embora diretamente nada tivessem com o
vestir, influenciaram-no diretamente, assim como a politica e a economia do periodo
estudado e a relacdo do artista em questdo com o vestir e a sociedade brasileira que
ele extensamente retratou. Assim, buscou-se compreender a relagao entre os corpos
e seus trajes e 0s centros urbanos, visto ser esse o cenario da maioria das gravuras
analisadas. Um outro aspecto importante quanto a relagdo de Debret no vestir
feminino no Oitocentos brasileiro diz respeito a sua proximidade com a familia real,
em que encontramos indicios de o artista ter influenciado diretamente na constituicdo
desse vestir, chegando a criar trajes para alguns soberanos brasileiros e influenciando
assim, os modos de vestir na capital fluminense. Sempre atento aos detalhes e as
particularidades dos tipos residentes no Brasil, encontramos no trabalho do artista e
nesta pesquisa uma analise sobre a indumentéria africana e afro-brasileira, com seus

costumes e especificidades.

Palavras-chaves: Moda. Indumentaria. Jean-Baptiste Debret. Império. Século XIX.



Abstract

This study aims to examine the portrayal of the feminine way of dressing done by
French artist Jean-Baptiste Debret in the period he lived in Brazil, and the relation of
such clothing with the space and the role of women of different social classes and
ethnicities in Rio de Janeiro, in the Brazilian society of the 1800’s. Therefore, it was
necessary to understand the concept of fashion and its interdisciplinary relations, as
well as its role in the configuration of the spaces. It is also necessary to understand the
social phenomena that directly influenced the way of dressing, in addition to the politics
and the economy of the period, and the relationship of the artist with de way of dressing
and the Brazilian society he extensively portrayed. For that reason, we tried to
understand the connection between the bodies and their clothings, and the urban
centers, once that’s the scenario of most pictures analyzed. Another important aspect
of Debret’s relationship with the female way of dressing in the 1800’s is his proximity
with the royal family, in which evidence of his direct influence has been found — he
designed clothes to some Brazilian monarchs thus impacting on the dressing habits of
the Fluminense capital. Always aware of the details and characteristics of the residents
of Brazil, one can find in the artist's work — and also in this study — an analysis of the

African and African-Brazilian clothing, along with their practices and peculiarities.

Keywords: Fashion. Clothing. Jean-Baptiste Debret. Empire. 19" Century.
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INTRODUCAO

Este trabalho prop8e demonstrar, a partir da producao artistica do artista francés
Jean-Baptiste Debret, as caracteristicas do vestir feminino no Brasil no inicio do século
XIX, contribuindo, assim, para o entendimento do papel da moda e da mulher na
sociedade fluminense do periodo. Pretende-se, também, elucidar como era
consolidada a moda, a indumentéria, seus usos e sua importancia na caracterizacao
e no desenho do Rio de Janeiro oitocentista. Busca ainda evidenciar a importancia do
artista na preservagdo da histéria brasileira da moda e da indumentaria, um artista
cuja obra influenciou de maneira singular ndo so o vestir, mas também os costumes e

as artes no pais.

Tal importancia pode ser observada nos livros que retratam a historia da luso-américa,
sendo em sua totalidade, em sua maioria, recorrem as obras dos artistas viajantes
para ilustrar seus textos. E, nessas obras, as mais representadas sdo as do artista

francés Debret. Bandeira (2006) confirma essa observacdo quando diz que

Utilizada sistematicamente como iconografia em todos os estudos sobre o
Brasil, desde o periodo colonial ao primeiro reinado, a obra de Debret ndo
tem igual na representacdo da infinidade de costumes brasileiros ora
desaparecidos. (2006, p. 06).

Assim sendo, com o estudo da moda no pais ndo poderia ser diferente. E o trabalho

do artista um rico manancial para o estudo do vestir na colonia luso-brasileira.

Chataigner (2010) reconhece essa importancia ao afirmar que

Fossem artistas com suas belas artes ou estudiosos de costumes e tradi¢des,
esses visitantes foram de grande valia para o estudo e a pesquisa do
vestuario, dos trajes e vestes aqui usados e representados em aquarelas,
Oleos e outros materiais, a grande maioria assinada por Rugendas, Debret e
Carlos Julido. Sem duvida, um rico patrimdnio com imagens, contornos e
cores, prenunciando um desenho do que viria a ser a moda brasileira.
(CHATAIGNER, 2010, p.76).

Além disso, este trabalho tem como objetivo reafirmar o papel da moda como um
elemento de primeira importancia para o estudo da historia cultural e como um
importante recurso para resgatar a relacdo moda e sociedade no Rio de Janeiro

oitocentista. Para tal, a proposta foi analisar os diferentes modos de vestir das
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mulheres do Brasil, nos diversos extratos da sociedade, analisando as referéncias
vindas da Europa e Africa, observando como elas foram adaptadas ao pais, e se
tivemos também modos de vestir originarios na luso-ameérica. Lody (2015) relata a
importancia da indumentaria quando diz que
As indumentéarias estdo no cotidiano, nas festas e na religiosidade e se
tornam reais no uso, no desempenho dos significados, pois cada elemento

visual tem um sentido, uma fungdo que é pertencimento a uma tradicéo e isso
€ uma experiéncia patrimonial verdadeira. (LODY, 2015, p.11).

Buscou-se aqui ressaltar a nobreza e a dignidade dessas mulheres que contribuiram
para a formacao do Brasil hoje, visto terem sido elas, independente de status social e
etnia, figuras importantes na consolidacdo dos habitos e costumes do pais, em um
periodo em que este enfrentava grandes transformacdes. A proposta € trazer a tona
o vestir feminino “tanto das mulheres de colonos protegidas por suas mantilhas,
qguanto as mulheres africanas escravizadas, despojadas e sensualmente vestidas,
unicas a circularem livremente pelas ruas e pragcas do acanhado povoado colonial”
(DUNCAN; FARES, 2009, p.11). Para isso o estudo das obras do referido artista
francés se faz elemento mais uma vez eficaz e relevante pois, juntamente com as
mulheres nobres da corte, Debret ndo se eximiu da representacao de nenhuma delas.

A proposta é retratar

(...) o encontro da realidade europeia e do mundo colonial, revelando matizes
e matrizes do universo de nossas mulheres do passado. Mulheres que
tiveram que deixar seus territérios fisicos e simbdlicos e reconstruir no Brasil
uma nova histéria, fundando as bases da nossa identidade e da nossa
cultura. (DUNCAN; FARES, 2009, p.11).

Para que tal objetivo fosse alcancado, foram analisadas aproximadamente 250
imagens produzidas pelo artista entre gravuras, desenhos, aquarelas, pinturas a oleo
e os textos de sua publicagéao sobre o Brasil. Todas as imagens analisadas encontram-
se no anexo deste trabalho e seus textos foram amplamente utilizados na redacéo do

mesmo, buscando aproximar o leitor do olhar do artista.

As gravuras de Debret, juntamente com seus textos e ancorado em outros registros
iconogréaficos e textuais, foram o aporte para a aproximagdo do universo dessas
mulheres, permitindo a analise do vestuario feminino dos diferentes extratos da

populacao citadina fluminense e a compreensao da relagcdo desses com os costumes
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vigentes no periodo. Para isso, foi imprescindivel entender melhor a historia, os
valores, os costumes e a origem da moda e da indumentaria retratadas pelo artista. O
entrecruzamento das informagdes fornecidas pelo artista aos registros feitos por
outros caracterizam “um espaco literario construido por referéncias, alusdes ou
citacbes que nos ensinam rotas e os modos de leitura que formam o horizonte do
relato que estamos lendo”. (ETTE, 2004, apud PASSAVENTO, 2008, p. 83).

Embora as gravuras e os textos produzidos pelo artista sejam muito reveladores
guanto ao vestir no Brasil, sabe-se que os mesmos ndo podem ser analisados como
retrato fidedigno do periodo, uma vez que inumeros estudos corroboram esse fato ao
interpretar seus registros e intengcdes. Neste trabalho, a intenc&o néo foi polemizar os
valores do artista e tampouco confronta-los com os valores atuais, e sim analisar as
contribuicdes deixadas por ele sobre os trajes no Brasil no periodo em que esteve

aqgui.

As expedigbes maritimas “fazem os contatos; descobrem e difundem -culturas;
introduzem novos habitos de ver, de ser, de crer; transportam frutas, espécies
vegetais diversas; intercambiam 0s continentes; aproximam o0s homens pela
diferenca.” (LODY, 2007, p.12). O resultado desses encontros promovidos pela
colonizacg&o de terras distantes como a Africa e o Brasil pelos portugueses, provocou
uma mescla dos costumes, de valores e da estrutura da sociedade, permitindo a
constituicdo de uma cultura e uma comunidade denominada brasileira, que séo fruto
de toda a dinamica de mesticagem aqui ocorrida. E Franca (2015) que utiliza a
expressao “dinamicas de mesticagem” em vez de somente “mesticagem” visando
assimilar que a primeira compreende uma miscigenacdo que vai além da mistura
biolégica, compondo-se de toda a hibridizagdo ocorrida no Brasil, que engloba a
cultura, a religiosidade, o idioma, entre outros. Portanto, podemos afirmar que as
mulheres que habitaram o Brasil no periodo colonial, independentemente de sua
origem étnica, foram figuras essenciais na edificacdo dos costumes vigentes no pais,

e muitos permanecem até os dias de hoje.

Para Valladares (1968), a fisionomia do Brasil hoje foi justamente definida por essas

dindmicas de mesticagem, entre africanos, europeus e indigenas:


https://www.sinonimos.com.br/hibridizacao/
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Paralelamente ocorreria 0 mesmo em relagdo as culturas, ndo sendo possivel
ao africano a integridade de sua imaginaria de origem. Para os socidlogos da
arte que hoje procuram entender quais os tragos determinantes na formacéo
da atualidade brasileira, a ascendéncia africana de logo se revela como
estrutura cultural predominante. A propor¢do que a miscigenacéo dilui as
caracteristicas étnicas, a ascendéncia africana ganha relevo em toda
estrutura de base.

A resposta ndo estaria nas artes das elites de procedéncia europeia, mas sim
naquela outra que poderiamos chamar de criatividade cotidiana, de vivéncia
(life experience), o que é predominante, refletindo-se sobretudo na forma de
religiosidade mais popular. (Valladares, 1968, apud PEDROSA, CARNEIRO
& MESQUITA, 2018, p. 41-42)

Entender o modo de vestir e a cultura das mulheres negras é um importante passo
gue nos permite hoje compreender um pouco da diaspora africana, com seus diversos
povos e etnias. Aqui, essas mulheres se deparam com uma realidade completamente
distinta e, miscigenando com seus saberes, preservando e introduzindo nesse grupo
social elementos de sua tradicéo, fé, comida e modo de vestir, conseguiram preservar
parte de seus tracos identitarios, mesmo com as dificuldades impostas pelo

preconceito e pela escravidao.

Optou-se por deixar de fora deste estudo a moda masculina e as indumentérias
indigenas e ciganas. A indumentaria cigana, por haver poucos registros dessas
realizadas pelo artista, e a moda masculina, pelo pouco tempo para o
desenvolvimento desta pesquisa, e porque ha uma menor oferta de fontes de
pesquisa sobre o vestuario masculino do que sobre o vestuario feminino, o que
dificultaria o estudo. Além do que, desde a Revolucdo Francesa, o traje masculino
passou por um processo de simplificacdo. Rodrigues (2010) confirma esse fato

quando afirma que

Desde o final do século XVIII o vestuario masculino vinha se simplificando,
comandado pela influéncia do estilo de vida britanico que, antecipadamente
burgués, repassou para as roupas ‘qualidade morais e mentais nao
corrompidas’. O estilo neoclassico, que vigorou durante a Revolucéo
Francesa, impregnara com suas formas os corpos femininos e masculinos,
mas 0s primeiros em pouco tempo retornardo ao exagero e a falta de
funcionalidade tipica do vestuario usado por ambos os sexos nas elites dos
periodos anteriores. (RODRIGUES, 2010, p.42-43).
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Sobre as caboclas?! e ciganas, 0s poucos registros feitos pelo artista e a similaridade
dos trajes dessas com o das brancas e negras, dificultariam aqui tal estudo. Acerca
da indumentéria indigena, o tempo também seria um problema, pois além da
variedade de tribos representadas, cada uma com trajes e costumes particulares, €
nessa parte da obra do artista que podemos perceber uma maior idealizacdo da
imagem e um distanciamento da realidade. As figuras 1 e 2 e as observacdes de

Leenhardt (2008) nos confirmam o fato:

(...) Sabe-se que Debret declarou interessar-se em especial pela populacdo
do Rio de Janeiro, onde morava. Ele ndo teve, entdo, muitas ocasifes de
viajar nas zonas habitadas pelos indios, pouco numerosos na capital.
Tratando-se da representagao destes “primitivos”, Debret encontrava-se de
fato, por falta de informa¢Bes de primeira méo, condenado a valer-se de
fontes livrescas a sua disposicéo (...). (LEENHARDT, 2008, p.35).

FIGURA 1 - DANCA DOS INDIOS DA MISSAO SAO JOSE

Jean-Baptiste Debret, litografia aquarelada sobre papel, 21,8 x 33,5 cm, 1820-1830.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 129.

1 “Na provincia do Rio de Janeiro da-se o nome genérico de caboclo a todo indio civilizado, isto é,
batizado.” (DEBRET, 2016, p.88).
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FIGURA 2 — FAMILIA DOS BOTOCUDOS EM AGAO

Jean-Baptiste Debret, litografia aquarelada sobre papel, 21,8 x 33,5 cm, 1820-1830.
Fonte: DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. Tradugao de Sérgio Milliet.
Séao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2016, p. 97.

Especialmente sobre a FIGURA 1, intitulada “Danca dos indios da Missdo Sao José”,
Bandeira e Lago (2017) descrevem o engano cometido pelo artista e as causas do
mesmo

Ao coletar estampas de indios brasileiros que constavam na obra publicadas
por outros viajantes das quais contava copiar as cenas e os detalhes que nao
pudera observar pessoalmente, Debret encontrou uma gravura avulsa de
indios da América do Norte e os tomou por indios brasileiros, por ndo se dar
conta que o “Séo José” do titulo encontrava-se, na verdade, na Califérnia.
Assim, cometeu aparentemente um erro involuntério ao transferir uma cena
da Califérnia para a Vila de Faxina, perto de S&do Paulo. Com o afa de
conhecimento dos artistas viajantes na primeira metade do século XIX em
angariar informacdes, era coisa comum a troca de iconografia entre eles, e
erros como esse podiam ocorrer com gravuras separadas de seu contexto.
(BANDEIRA; LAGO, 2017, p.129).

A complexidade deste estudo se manifesta, pois, no fato de que para entender o vestir,
e fundamental compreender todo o entorno desse ato. Perrot (1981, apud RAINHO,
2002) afirma ser necesséario averiguar melhor os aspectos sociais do vestuario,
transcendendo o simples estudo das vestimentas, muitas vezes, limitada ao inventario
descritivo das pecas ou a apreciacdo estética, sem se aprofundar na andlise,

compreensao e relacédo do vestuario com os gestos, a anatomia, a religido, a moral, a
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localidade, ou seja, 0s espacos e 0s costumes que Sao cruciais na compreensao dos
“‘comportamentos vestimentarios”. Assim sendo, pretende-se aqui analisar a moda
como um elemento importante da cultura material, capaz de revelar ndo s6 as
preferéncias no vestir de um povo em uma determinada época, mas também parte de

sua cultura, como habitos, gostos e valores.

Nesse contexto, o vestudrio foi analisado como um elemento histérico indissociavel
do comportamento, dos valores e da mentalidade do periodo em que foi utilizado,
repleto de signos e codigos que vao muito além da vaidade. A moda foi entendida
como uma linguagem muito mais abrangente do que o universo das roupas € como
fio condutor para a compreensdo do modo de vida da populacdo carioca no inicio do
Oitocentos, ndo se limitando este estudo ao simples inventario dos trajes, mas

buscando compreender todo 0 entorno em que este esta circunscrito.

Acompanhando o que foi escrito sobre roupas e moda, o pesquisador depara-
se com um rico manancial descritivo dos habitos e normas que regem o vestir
social, 0 que se torna extremamente Util para o objetivo deste trabalho:
identificar e analisar o que direcionava o uso do vestuario e a adogao da moda
na formacgéo da nossa elite burguesa a partir da capital do império, o Rio de
Janeiro. (RODRIGUES, 2010, p. 19).

Se o0 estudo da moda baseado em obras de arte pode ser problematico, em virtude da
falta de documentacédo de boa parte delas, a acdo do tempo sobre as mesmas e,
muitas vezes, a pouca oferta de fontes para confronto, o século XIX e, especialmente,
o trabalho de Debret ndo nos imp&e tantos impasses. Sobre o periodo estudado, é
possivel encontrar inimeros registros coloridos e até mesmo fotogréaficos a partir dos
primeiros anos do Império Brasileiro. Além do mais, o artista francés nos deixou um
grande namero de obras, quase todas coloridas e em sua maioria trazidas ao Brasil

pelo colecionador Castro Maya, facilitando o acesso as mesmas.

Para o desenvolvimento deste trabalho foi de extrema importancia a consulta a esse
acervo. As imagens encontradas em livros e na internet nem sempre séo fidedignas
guanto a representacao de cores. Além do problema de impressao, algumas imagens
foram recoloridas ou editadas digitalmente, o que compromete a fidelidade da

informacéo.
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Debret foi um neoclassico por formacédo, mas, em muitos momentos, era percebido
como um artista romantico muito antes do Romantismo surgir como estilo artistico.
Assim como outros artista que fizeram registros do Brasil, sabe-se que Debret
retratou, muitas das vezes, uma imagem idealizada da realidade encontrada. Com
biotipos classicizantes e uma elegancia europeia, por vezes afasta suas gravuras da

dura realidade enfrentada, especialmente pelos negros no Brasil.

Mas o reconhecimento da idealizacdo das figuras em sua obra n&o aniquila a
importancia dessa como reveladora do Brasil oitocentista e pode ser resolvida com o
confronto com outras fontes referentes ao periodo. Entender os elementos identitarios
do vestir no século XIX no Brasil mediante o estudo das obras do Debret pressupde a
andlise dos simbolos presentes em suas obras e a importancia do artista para a

compreensao do vestir e da sociedade feminina no Oitocentos brasileiro.

Para tal, este trabalho foi divido em seis capitulos em que, no primeiro capitulo, em
virtude do aspecto interdisciplinar da moda, achou-se necessério contextualizar o seu
real significado, o contexto historico que impulsionou seu surgimento e o de termos a
ela relacionados, como indumentéria, vestes, entre outros. Para tal, trazemos a
interpretacdo de autores de areas distintas para que seja possivel refletir como o

fenbmeno da moda é percebido nos diferentes contextos.

No segundo capitulo, abordamos a importancia do corpo e da moda no desenho e na
constituicdo das cidades e como eles se influenciam mutuamente. Debret, o artista
cujas obras séao o fio condutor deste trabalho, nos chama a atencao para diversas
situacdes em que o corpo, o cobrir e o revelar-se deste interferiram na constituicao da
cidade fluminense que o acolheu em sua estada no Brasil e julgamos necessario
propor essa reflexdo, para melhor demonstrar a importancia que tinha o traje na luso-

ameérica oitocentista.

Como a moda é um fendmeno intrinsicamente ligado ao contexto politico, social e
cultural de uma época, para entender o que se usava no Brasil no periodo em que
agui esteve o artista francés, € necessario analisar o periodo que antecedeu a vinda
do mesmo a fim de compreender por que o0 cenario encontrado pelo artista estava

configurado da forma que ele encontrou. E sobre isso que falamos no terceiro capitulo,
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sendo esse uma breve contextualizacdo da situacéo politica no Brasil pré-Debret e

sobre o vestir no periodo.

No quarto capitulo resgatamos um pouco da trajetéria do artista, os motivos que o
fizeram encarar a expedicdo a luso-américa e buscamos entender sua preocupacao
em retratar o vestir no pais e as caracteristicas artisticas de seu trabalho. Abordamos
aqui também um pouco sobre sua trajetdria na Franca e a reagdo do publico ao
lancamento de sua obra sobre o Brasil: Voyage Pitoresque et Historique au Brésil2.

Para entender o que se usava no Oitocentos brasileiro, foi necessario compreender o
gue era moda na Europa, para depois disso avaliar se havia aqui uma aceitagéo ou
ndo desse vestir. Para tal, fez-se necessario compreender a situacdo politica e
econbmica europeia para identificar os motivos que levaram o vestuario a adquirir a
forma vigente no periodo, para s6 entdo analisar os retratos das mulheres brancas
brasileiras realizadas pelo artista. Sempre que possivel, buscamos relacionar os
elementos ilustrados e descritos por Debret com informacgdes fornecidas por outros
artistas e autores, a fim de compreender o contexto social envolvido naquele traje ou
adorno. Damos aqui atencao especial ao vestir das mulheres da nobreza e a influéncia

do artista na configuracéo desse vestir.

Por ultimo, nos dedicamos a compreensao do vestir das mulheres negras, 0s aspectos
sociais desse traje e as influéncias envolvidas na constru¢cdo do mesmo. Para tal foi
imprescindivel identificar as multiplas possibilidades de atua¢édo dessas na sociedade

fluminense no século XIX e as formas de ocupac¢do desses corpos no espaco citadino.

Para concluir, embora reconhegcamos o0s deslizes cometidos pelo artista na
representacdo do Brasil, o trabalho de Debret se faz singular na compreenséo da
civilizagdo que habitava a entéo col6nia, futura nagéo independente com seus modos
de vestir. Sem anular seu olhar e seus valores estrangeiros, ele retrata e contribui de
maneira impar na configuracéo dessa sociedade que se forma sob sua contemplagéo

e seu sensivel pincel.

2 Em portugués “Viagem Pitoresca e Histoérica ao Brasil” (tradugao livre).
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CAPITULO 1 — A MODA, A INDUMENTARIA E O VESTIR

A moda € um objeto de estudo significativo, visto que o0 ato de vestir é hoje inerente a
vida em sociedade, posto que o homem se veste ndo apenas para se proteger das
intempéries, mas também para se distinguir e se comunicar. E tao significativo o papel
do adorno para a constituicdo de sociedade, que mesmo antes de se proteger, o
homem comecou a se adornar para se impor e criar semelhancas e diferencas entre
uns e outros. Posteriormente, a moda assume um compromisso com o pudor,
compromisso esse antagonico ao de se adornar. Enquanto a vontade de se adornar
visa a exibicdo, o destacar-se dos demais, o pudor tem o intuito inverso; é a busca

pelo recato, pelo esconderijo do corpo para que ele ndo seja visto, nao seja percebido.

Sabino (2007) define a moda como “resultado de uma série de fatores que abrangem
beleza, interesses, consumismo, vaidade, dinheiro, poder, luxo, preconceito,
distingdes e frustragdes.” Buscando a etimologia da palavra, com o intuito de resgatar

o real significado do termo e que porventura tenha se perdido, moda é

1. Maneira ou estilo de agir ou de se vestir; 2. Sistema de usos ou habitos
coletivos que caracterizam o vestuario, os calcados, 0s acessorios etc., num
determinado momento; 3. Conjunto de tendéncias ditadas pelos profissionais
do mundo da moda; 4. Arte e técnica da industria ou do comércio do
vestuario; 5. Estilo proprio ou maneira tipica de agir; maneira, modo;
6. Interesse excessivo ou fixagdo em algo; mania; 7. ESTAT Valor que surge
mais de uma vez numa distribui¢do de frequéncia; 8 MUS V modinha. 3

Segundo Barnard (2003), a palavra “moda” vem do latim modus e significa “modo”,
“‘maneira”, sendo em inglés traduzida como “fashion” que remete ao latim “factio”, que
significa fazendo ou fabricando ou “facere”, que significa fazer ou fabricar. Assim
sendo a etimologia da palavra “fashion” se refere a acdo, a atividade de produzir,
diferente do significado em que é compreendido na atualidade. Tendo a palavra
“fashion” a mesma raiz da palavra fetiche, o “facere”, pode-se pensar também na
fetichizacdo dos objetos de moda, transformados em objeto de desejo e cobicga pela

sociedade capitalista.

3 Disponivel em https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/moda/
Acesso em setembro de 2018.
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A moda reflete a maneira passageira de se vestir e de se adornar em determinada
época. Ciclica, ela vai e volta, mas nunca para 0 mesmo ponto em que estava
anteriormente. Ela retorna repaginada, alterada, mais como inspiracado do que cépia
do que j& passou. Corresponde também ao desejo constante da renovacgao visual e,
em seu inicio, sempre foi ligada a aristocracia e as elites. “(...) Os movimentos sociais,
impregnados de novidades na maneira de se vestir e de se comportar, acabam
inevitavelmente gerando algum tipo de identidade visual que, por sua vez, € logo
absorvida e transformada em elementos de moda.” (SABINO, 2007, p. 446-447).

A moda comunica, cria codigos, classifica e exclui. E simbolo de pertencimento néo
s6 a lugar, mas a um grupo e a uma época. Freyre (2006) nos apresenta também um

conceito de moda como sendo

(...) uso, habito ou estilo geralmente aceito, variavel no tempo e resultante de
determinado gosto, ideia, capricho, ou das influéncias do meio. Uso
passageiro que regula a forma de vestir, calcar, pentear etc. Arte e técnica de
vestuario. Maneira, feicdo, modo. Vontade, fantasia, capricho. (...) Fendmeno
social ou cultural, mais ou menos coercitivo, que consiste na mudanga
periédica de estilo, e cuja vitalidade provém da necessidade de conquistar ou
manter, por algum tempo, determinada posi¢cdo social. (FREYRE, 2006,
p.17).

Ressalta-se aqui a importancia de se ter cuidado no que se compreende como
“‘geralmente aceito”. A moda é representacdo do coletivo e, embora buscar uma
unanimidade seja inviavel, para nao dizer impossivel, para ser moda € preciso que
aguele traje, acessoOrio ou cor sejam aceitos por uma parcela da sociedade, um
determinado grupo, senédo estaremos falando de estilo, que é a manifestagéo do “eu”

no vestir e que pode ou nao estar em consonancia com a moda atual.

A moda é variavel, o que ndo a impede de atingir todos os extratos da sociedade,
podendo ser adequada a individualidade de cada sujeito ou as particularidades de um
determinado grupo. A moda pode, entdo, variar de acordo com as classes sociais, a

localidade, a idade, a cultura, entre outros. Segundo Souza (1987),

O conceito de moda, como sequéncia de variagdes constantes, de carater
coercitivo, € empregado pelos estudiosos da sociologia, da psicologia social
ou da estética, em dois sentidos. No primeiro, mais vasto, abrange as
transformagfes periodicas efetuadas nos diversos setores da atividade
social, na politica, na religido, na ciéncia, na estética — de tal forma que se
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poderia falar em modas politicas, religiosas, cientificas e estéticas, etc.
(SOUZA, 1987, p. 19).

Se no primeiro sentido de moda trazido por Souza (1987) a moda é entendida como
um fendmeno abrangente, que se manifesta nos mais diferentes setores, em uma
segunda interpretacdo o mesmo defende que o conceito de moda ndo da conta de
toda essa variacao, pois, religido, ciéncia e arte nao podem ser assim definidos, pois
embora sofram transformacgdes periodicas, elas ndo sdo regulares e, quando ocorrem,
nao é de forma imperiosa, ficando muitas vezes restrito a um determinado grupo.
Nesse sentido, a moda ficaria restrita @ mudanca nas vestimentas e adornos pessoais.
Rainho (2002) também traz essa divergéncia sobre o conceito de moda ao afirmar que
“para alguns, ela atinge todos os setores da vida social’, enquanto para outros ela

“‘manifesta-se como algo limitado”.

E a propria autora que nos traz a resposta para esse impasse ao afirmar que a moda
nao é restrita ao vestuario, mas € nele que se manifesta com mais expressividade,
pois é terreno fértil para manifestacdo das novidades em um curto espaco de tempo,
trancendendo os limites do vestuério para abranger todo o universo da cultura das
aparéncias, que além das vestes, envolve todo tipo de adorno, acessorios, penteados
e cosméticos. Que, embora a moda influencie outras areas como mobiliario,
movelaria, ideais, e todas as demais ramificacbes do design, € na cultura das
aparéncias que ela consegue se manifestar em essencia, como fénomeno avido por

novidades.

E igualmente importante diferenciar o conceito de moda do conceito de roupa, veste,
costume e indumentaria. A diferenciacao entre roupa e veste é realizada por Cidreira

e Ribeiro (2015) de forma muito clara e sucinta, quando explicam que

A roupa é uma peca de pano destinada ao uso, usada como sinénimo de
vestuario, indumentdria e traje. A veste € uma pega de roupa, em geral aguela
gue reveste exteriormente o individuo e, em grau menor ou maior, 0O
caracteriza, sinbnimo de vestimenta. E vestuario € o conjunto de pecas de
roupa que se veste (...). (CIDREIRA; RIBEIRO, 2015, p. 41).

Roupa e moda estao intimamente ligados, mas a roupa independe da moda para
existir. E embora as autoras afirmem que roupa e veste sao sinbnimos e que podem

ser também sindnimo de indumentaria e, de fato, o termo muitas vezes seja usado
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nesse sentido, o conceito de indumentaria transcende o simples vestir e seu

entendimento se faz essencial para este trabalho.

Stallybras (2008) nos traz uma interessante reflexdo sobre a roupa, quando propde
gue se a moda é passageira, as roupas ndo acompanham essa transitoriedade,
sobrevivendo ndo s6 as mudancas da moda, como até mesmo aos corpos que as

carregaram.

(...) Comecei a acreditar que a magica da roupa esta no fato de que ela nos
recebe: recebe nosso cheiro, nosso suor; recebe até mesmo nossa forma. E
guando nossos pais, 0S N0SSO0S amigos e 0S NOSsS0s amantes morrem, as
roupas ainda ficam la, penduradas em seus armarios, sustentando seus
gestos ao mesmo tempo confortadores e aterradores, tocando 0s vivos com
os mortos. (STALLYBRAS, 2008, p. 09-11).

Ainda segundo o autor, as roupas recebem as marcas humanas, carregando
memdérias sendo, entdo, impregnadas de significados simbdlicos, transcedendo a
temporalidade. E essas marcas podem ser tdo ou até mais reveladoras do que a

prépria roupa.

Roupa e moda estédo intimimamente ligados, mas a roupa independe da moda para
existir. E, embora as autoras Cidreira e Ribeiro (2015) afirmem que roupa e veste
sejam sinbnimos e que possam ser também sinbnimo de indumentaria — e, de fato, o
termo muitas vezes seja usado nesse sentido —, 0 conceito de indumentaria

transcende o simples vestir e seu entendimento se faz essencial para este trabalho.

Sabino (2007), no dicionario que escreve voltado para a moda, descreve a

indumentaria como

Conjunto de roupas usadas pelos diversos povos nos diferentes momentos
da Histéria da Humanidade. O estudo da indumentéria, decorativa ou
simplesmente adotada como protecao ao corpo, traduz os usos e costumes
dos incontaveis povos do planeta, mostrando suas origens e relacionando-os
aos inumeros séculos vividos por homens e mulheres (...). (SABINO, 2007, p.
340).

Enquanto a moda € uma manifestacdo do presente, temporal e que depende da
novidade para existir, 0 costume é ligado a perpetuacéo do passado e da constancia.
(SOUZA, 1987). Podemos, portanto, concluir que o costume, nesse sentido, esta

muito mais ligado a indumentaria do que a moda em si.
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Até o Renascimento, tinhamos apenas indumentéaria, onde os trajes detinham uma
importante funcdo que era marcar o papel de cada individuo na sociedade,
evidenciando seu status social, género e etnia, e as mudancas aconteciam de forma
lenta. Exemplo disso séo os trajes egipcios que permaneceram quase que inalterados

por aproximadamente 3.000 anos. Gilles Lipovesky afirma que

N&o ha sistema de moda sendo quando o gosto pelas novidades se torna um
principio constante e regular, quando ja ndo se identifica, precisamente, sé
com a curiosidade em relacdo as coisas exdgenas, quando funciona como
exigéncia cultural autbnoma, relativamente independente das relacbes
fortuitas com o exterior. (LIPOVESKY, 1989, p. 28).

Com a expansao maritima e o surgimento de uma nova classe denominada burguesia,
que se nao era originariamente nobre, afastava-se de seu extrato social originario, a

funcao do traje de distintivo social comeca a ficar ameacada.

Possuindo tanto quanto, ou até mais recursos que um membro da nobreza, essa
classe ndo se contentava em ndo poder consumir 0 mesmo que 0S nobres,
empenhando todos 0s recursos necessarios para a eles se igualar. Nao encontrando
meios de coibir esse remedo, a nobreza se viu entdo compelida a mudar seus trajes
e aderecos para se diferenciar iniciando, assim, um ciclo mimético sem fim. Segundo
Souza (1987),

As mudancas da moda dependem da cultura e dos ideais de uma época. Sob
a rigida organizacdo das sociedades, fluem anseios psiquicos subterraneos
de que a moda pressente a direcdo. Na sociedade democratica do século
XIX, quando os desejos de prestigio se avolumam e crescem as
necessidades de distincdo e de lideranca, a moda encontrard recursos
infinitos de torn&-los visiveis. Por outro lado, quando a curiosidade sexual se
contém sob o puritanismo dos costumes de uma sociedade burguesa, a moda
descobrird meios de, sem ofender a moral reinante, satisfazer um impulso
reprimido. (SOUZA, 1987, p. 25).

Se no século XV surgiu a moda, € no século XIX que ela se consolida com o advento
da revolucéo industrial que favoreceu a producédo em escala, ndo so de roupas, mas
de boa parte dos insumos utilizados na producéo dos itens de moda, como tecidos e
aviamentos. Um dos inventos da época que favoreceu a produgcdo de pecas do
vestuario, que nessa época eram conhecidas por “‘roupas de confeccao”, foi a
invencdo da primeira maquina de costura. Embora alguns modelos tenham sido

desenvolvidos antes, foi o alfaiate francés Barthelemy Thimonnier o primeiro a criar


https://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=7&cad=rja&uact=8&ved=0CD4QFjAG&url=http%3A%2F%2Fen.wikipedia.org%2Fwiki%2FBarth%25C3%25A9lemy_Thimonnier&ei=HsuDU5m7O4TMsQSk1oLICw&usg=AFQjCNFiOs-2hFH-ENO1iIncrE72WZBPyg&sig2=wUNq3I-4zHXesyYEaEWzzA&bvm=bv.67720277,d.cWc
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uma maquina de costura realmente funcional em 1830 e, em 1855, o norte americano
Isaac Singer a aperfeicoou e o processo de fabricacdo de roupas nunca mais foi o

mesmo.

Com a introducéo de uma logistica de distribuicdo das pecas produzidas em escala
ficou mais facil a sua propagacdo e o acesso as mesmas. Essa logistica de
distribuicdo permitiu que paises distantes das capitais lancadoras de moda como
Franca e Inglaterra recebessem mais rapidamente as ultimas novidades langadas.

Se hoje a moda se preocupa (quase sempre) com a ergonomia das pecas, essa nem
sempre foi uma preocupacédo. Até o final do século XVIII, homens e mulheres andavam
igualmente adornados. Apenas no final desse século que comecou a haver uma
preocupacao com o corte da roupa masculina, sendo que para a roupa feminina isso
s6 se tornou uma preocupacao mais de um século depois. (CUNNINGTON, s/d, apud
SOUZA, 1987). No século XIX tinha a moda um papel crucial também na distin¢cao de

género. Roupas de homem e roupas de mulher eram muito bem marcadas.

A falta de ergonomia e praticidade no traje feminino era também um artificio de
distincao, pois servia como forma de demonstracéo da falta de necessidade que tinha
aguela mulher de se ocupar de qualquer atividade manual, tendo servos ou criados
para servi-la. O vestuario masculino demandava praticidade e funcionalidade, pois era
dever do homem sair e garantir o sustento de sua familia. Ndo ostentando em si seus
atributos financeiros, vestia suas mulheres com joias e aderecos pouco praticos como
excesso de volume, espartilhos, entre outros, demonstrando poder arcar com as
despesas necessarias para manter criadas para dar conta do trabalho doméstico, para

gue essas mulheres podussem viver no ocio.

A roupa — independente de ser uma peca de moda, de indumentaria, ou nehuma
dessas — carrega inumeros significados, que podem ser individuais ou a
representacdo do coletivo. “Dao conta de uma construgado sociocultural e simbdlica,
gue incorpora um conjunto de praticas, habitos, habilidades, estilos, etc. variaveis no
tempo”. (In: CIDREIRA, 2015, p.42). Assim sendo, a moda é
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um todo harmonioso e mais ou menos indisséluvel. Serve a estrutura social,
acentuando a divisdo em classe; reconcilia o conflito entre o impulso
individualizador de cada um de nds (necessidade de afirmacdo como pessoa)
e o socializador (necessidade de afirmac¢do como membro do grupo); exprime
ideias e sentimentos, pois € uma linguagem que se traduz em termos
artisticos. (SOUZA, 1987, p. 29).

Podemos entdo compreender o vestir como um elemento primordial ao entendimento
das relacdes sociais, culturais e simbolicas, delimitando espacos, representando
ideais, transitando entre conformidade e rebeldia, diferenciacéo e imitacdo, sagrado e
profano. O vestir tem uma estreita relacdo com a sociedade, o momento e o local em

que esta inserida.

No que diz respeito a moda, ha uma intricada conexdo entre formas e simbolos
manifestados no fénomeno da desta, especialmente no Ocidente, visto que as
modelagens, as cores, 0s téxteis e demais elementos constituintes de um traje ou
adorno séo diretamente vinculados a valores sociais e culturais em voga no periodo.
(SAPIR, s/d, apud FREYRE, 2002).

[...] se partimos do pressuposto de que existe algo para além de um
significado definido previamente e que mesmo a peca vestimentar ndo pode
ser concebida como um mero transmissor, nos aproximamos da dimensao
formante presente na dindmica da moda, e nos damos conta de que é preciso
apreciar ndo apenas o sentido vestimentar isoladamente, mas também a
relagdo que ela estabelece entre individuo e sociedade. Pensar talvez, a
vestimenta como uma forma estética e simbdlica e, enquanto tal, como
expressividade plastica de uma identidade situacional e projetada.
(CIDREIRA, 2005, apud CIDREIRA; RIBEIRO, 2015, p. 59).

Freyre (2006) faz uma abordagem interessante, ao trazer dois conceitos da
antropologia — dionisico e apolineo — para a compreensao do conceito de moda.
Utilizados geralmente para classificacdo dos individuos ou de grupos, de acordo com
suas caracteristicas ou culturas, ele aplica esses conceitos para identificar a forma
como € utilizada a moda por diferentes pessoas ou grupos, podendo valer-se de um

conceito ou de outro ou até mesmo transitar entre os dois.

Enquanto o dionisico representa a ousadia, a extravagancia, a energia e a liberdade
de expressdo, a expressdo apolinea representa o decoro, a respeitabilidade, a
discricdo. Sendo esses conceitos aplicados tanto ao vestir quanto a forma de se portar

e até mesmo de rezar, o autor exemplifica dizendo que “o feitio romantico de
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comportamento, de arte, de atitude tenderia a ser dionissico. O classico, a ser
apolineo. E — é claro — em néo poucos casos, os dois feitios, em vez de puros ou
absolutos, apresentarem-se mistos.” (FREYRE, 2006, p. 28). Sobre o vestir, Boucher

(2010) traz uma interessante explicacéo do termo:

(...) o vestir corresponde ao fato de cobrirmos o corpo, e o vestuario, a escolha
de uma roupa de uma determinada forma e para determinado uso,
poderiamos dizer que a vestimenta resulta, sobretudo, de condicdes
materiais — clima e saude, de um lado, e producéo téxtil, de outro -, ao passo
gue o vestuario decorreria de fatores mentais, como crenga religiosa, magia,
estética situacéo social, diferenga étnica, inclinagédo a imitagdo? (BOUCHER,
2010, p.13).

Ainda segundo o autor, o vestuario tinha como funcéo de identificacdo: ao adornar-se
de uma determinada maneira, os homens criavam semelhangas entre eles e outros
seres, reais no caso de outros homens, animais ou miticos no caso de deuses e outros
seres magicos. “Além disso, a indumentaria corresponde a um desejo de inspirar
medo ou autoridade: para um chefe, é procurar atributos que exprimam seu poder;
para um guerreiro, € obter um elemento de superioridade (...)". (BOUCHER, 2010, p.
14).

A rigueza dos trajes seguia os mesmos fundamentos; era (e ainda é) uma forma de
demonstrar poder, status e fortuna. E, em um determinado momento da historia,
adquire o vestuario um compromisso com a seducédo. Ao revelar e esconder o corpo,
molda-lo conforme os padrbes de beleza vigentes em um determinado periodo, ele
revela o desejo de seu portador de atrair o outro. Possui, também, o vestuario uma

importancia religiosa

Na qual intervém elementos diversos: manifestacdo de uma “distingédo” de
esséncia divina, necessidade de sua representacdo neste mundo, maior
autoridade. Em certas ocasides, essa significacéo religiosa acarreta inclusive
uma coercdo no modo de vestir inspirada pela preocupac¢do com o respeito.
(BOUCHER, 2010, p. 14-15).

Sobre o fato de a moda e suas variantes ligadas ao vestir ser algo fatil e menor, muitos
respeitados estudiosos desmistificam tal afirmativa. Priore (2016) é uma dos muitos

estudiosos a afirmar o contrario:
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Historia da indumentaria — algo ftil? Nunca. Muitas questfes podem ser
respondidas pelos historiadores quando se remexe o fundo dos baus. As
matérias primas, os procedimentos de fabricagdo, os custos, a moda, as
hierarquias sociais através das aparéncias s@o algumas delas. A roupa
definia, entdo, os lugares sociais. A que era usada dentro de casa raramente
saia a rua, e vice-versa.”. (PRIORE, 2016, p. 277).

Freyre (2006, p. 28-29) também se mostra contrério a esse julgamento de ser a moda
um fenbmeno de menor importancia, afirmando ser um assunto de grande relevancia
“(...) antropoldgica, psicologica, sociologica, estética, eticamente complexo — que €,
para alguns, assunto frivolo: moda de mulher. Frivolo coisa nenhuma: em varios de

seus aspectos, gravemente complexo.”

Eco (1989) nos afirma ser o vestir uma forma de comunicacgao tdo importante quanto
a verbal, ndo servindo apenas para transmitir significados, podendo identificar
ideologias e valores, sendo seus elementos repletos de significados, sendo que esses
ao serem carregados pelo corpo, se comunicam de forma aberta com qualguer um

gue cruze seu caminho.

Quem se familiarizou com os atuais problemas da semiologia j& ndo pode
apertar a gravata, de manha em frente ao espelho, sem ter a nitida sensacéo
de fazer uma escolha ideolégica; ou, pelo menos, de passar uma mensagem,
numa carta aberta, aos transeuntes e aqueles que encontrara durante o dia.
(ECO, 1989, p. 7).

E € Francois Boucher (2010) um importante pesquisador da historia da moda e da
indumentéria, que reforca a interdisciplinaridade do estudo do vestuario quando

escreve que

O estudo do vestuario e de sua evolugdo ndo pode se basear em fatos
isolados. Atribuindo a palavra moda o sentido estreito de uma série de
variagdes submetidas a inventividade dos criadores, bem como aos caprichos
dos usuérios, ignoramos — involuntariamente, em geral — a natureza
complexa dessa evolucdo, que nao se explica apenas por fatores de

formacéao e influéncia diversos. (BOUCHER, 2010, p. 15).

Considerar a moda um elemento futil e de menor importancia é ignorar “uma das
maiores areas de empregabilidade e, portanto, de geracdo de renda, a moda e, mais
especificamente, o setor do vestuario, € um importante campo para a tentativa de

compreensao de alguns aspectos da existéncia humana.” (CIDREIRA, 2015, p. 7).
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A moda e o vestir sdo fenbmenos repletos de representacdes, aplicacbes e
significados, 0 que torna esses elementos essenciais para a compreensao de uma
sociedade. Se, enquanto vestuério, atendem a necessidades funcionais, ao serem
incorporadas & moda adquirem novos significados e se tornam elemento marcante
das transformacdes politicas, econémicas e sociais, denunciando os valores e

relacBes de um determinado corpo social.
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CAPITULO 2 - A MODA, O CORPO E A CIDADE

O espaco ocupado por uma crinolina, as vitrines e os outdoors com o0s Ultimos
lancamentos da moda, os penteados tipo puff a la Maria Antonieta, o convite para o
evento “A Tarde Azul™ em Belo Horizonte, sdo exemplos de tendéncias e eventos
distintos, em periodos e localidades diversas, que demonstram como a moda interfere
na paisagem de uma cidade, transformando suas ruas em passarelas onde o vestir,

com todos os seus elementos, se faz presente e impossivel de ser ignorado.

Séo as cidades grandes palimpsestos, formadas por diversos fragmentos, uns mais
apagados que outros, com registros de diferentes épocas. S&o esses fragmentos os
registros arquitetdnicos e corporais que por ali passaram e que foram se misturando

uns aos outros, se sobrepondo, até ndo mais existir.

E possivel entdo compreender a forma da cidade como uma miscelanea entre corpo,
moda e arquitetura, visto que o corpo, através da moda, elabora e manifesta suas
construcdes pessoais, cujos entornos nao cabem em si e transcendem para a cidade
fisica. E a cidade a casa ampliada do corpo e o corpo a cidade intima de cada um. A

moda é a ponte que conecta estes dois mundos.

Quando se diz interrelacao entre isto e aquilo — entre moda e espac¢o, moda
e tempo, moda e espacgo-tempo — diz-se quase sempre uma complementacao
de um objeto por outro, de uma situacdo por outra, de uma criacdo por
circunstancias que ndo a criam de todo, condicionam-na de modo, por vezes,
decisivo. (FREYRE, 2006, p. 104).

Este capitulo aborda a relacéo entre a moda e a cidade e como ambos se influenciam
e interferem uma na outra mutuamente. Segundo o dicionario Michaelis®, pode ser
compreendido como cidade o local com “grande aglomeragdo de pessoas em uma

area geografica circunscrita, com inimeras edificacdes, que desenvolve atividades

4“um fenébmeno de moda com carater performatico da histéria da cidade de Belo Horizonte. Organizada
no Parque Municipal, a Tarde Azul entrou para a cronica de Belo Horizonte. Em 1927, no segundo ano
do mandato de Antdnio Carlos, o governo resolveu festejar com musicas e flores a entrada da
primavera. O Parque romantico, graciosamente ornamentado. As mocgas bonitas da capital atenderam
ao bucdlico apelo oficial, comparecendo em massa, vestidas de azul, e dangaram nos gramados do
Parque, algumas com figurinos azuis, outros com trajes de época do final do século XIX.” Disponivel
em < https://anasantosnovo.com/TARDE-AZUL> Acesso em out. de 2018

5 Disponivel em https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cidade/.
Acesso em out. de 2018.


https://anasantosnovo.com/TARDE-AZUL
https://michaelis.uol.com.br/moderno-portugues/busca/portugues-brasileiro/cidade/
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sociais, econdbmicas, industriais, comerciais, culturais, administrativas etc.” e também

“0 conjunto de habitantes dessa area geografica.” Argan (1993) afirma que

Por cidade nédo se deve entender apenas um tracado regular dentro de um
espaco, uma distribuicdo ordenada de fungBes publicas e privadas, um
conjunto de edificios representativos e utilitarios. Tanto quanto o espaco
arquiteténico, com o qual de resto se identifica, 0 espac¢o urbano tem os seus
interiores. Sao espaco urbano o poértico da basilica, o patio e as galerias do
palacio publico, o interior da igreja. Também s&o espaco urbano o ambiente
das casas particulares; e o retabulo nobre o altar da igreja, a decoracao do
guarto de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de roupa e de adornos com
gue as pessoas andam, representam seu papel na dimensdo cénica da
cidade. (ARGAN, 1993, p.43).

Assim sendo, os habitantes desse ndcleo, com seus corpos, modos e adornos, sédo
elementos essenciais para a constituicdo de uma cidade. Ao analisarmos atentamente
um determinado municipio, faz-se necessario examinar muito aquém de suas
construcbes e limites geograficos. E preciso compreendé-lo como um ambiente

favoravel ao crescimento e ao relacionamento humano.

Richard Sennett (2016) em seu livro “Carne e Pedra” afirma que a configuragdo dos
espacos urbanos é o resultado das vivéncias corporais particulares a cada populacéo.
Debret (2016) registra em seu livro “Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil” como a
moda é capaz de impactar uma cidade em varios de seus registros. Na descricdo do
dia de Santo Aleixo (FIGURA 3) nos demonstra como a interagcdo dos corpos com o

espaco constitui e modifica a configuracdo de uma cidade:

No dia de Santo Aleixo, padroeiro dos alunos de escolas primarias no Brasil,
realiza-se um concurso anual de composicédo, do qual resulta a eleicdo de um
novo imperador, talentoso escritor e digno sucessor do destronado. Com isso
se enchem as ruas, desde a manha até o meio-dia, de um enxame de
meninos espalhados pelas proximidades das escolas e que assaltam os
passantes a fim de forca-los a se pronunciarem acerca de suas composicdes.
Os concorrentes, reunidos em grupos, cercam, os transeuntes com algazarra,
e 0 juiz, impedido de continuar o seu caminho, logo da a sua sentenca
escolhendo o vencedor, que se apressa em picar com o alfinete a folha
premiada e, fugindo logo em seguida, abandona o lugar a outros camaradas
mais encarnicados ainda. Esses pequenos triunfos, conseguidos em meios
aos empurrdes dos juizes e aos clamores dos concorrentes vitoriosos,
provocam na aula a decisdo definitiva do professor; a nomeacédo do
imperador é feita com base na base estrita do maior nimero de furos de
alfinete, atestando cada qual uma vantagem sobre um adversario. (DEBRET,
2016, p. 454).
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FIGURA 3 — ESCOLA DE MENINAS

Jean-Baptiste Debret, litografia aquarelada sobre papel; 15,2 x 21,3 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 168.

Os meninos, alvorogados, enchem as ruas com seus poemas, sua correria e seus
trajes. Assim sendo, é fato que assim como 0s corpos, o invélucro que lhes reveste
marca as cidades. O autor nos exemplifica como € possivel retracar a historia da
cidade através dos corpos que a habitam quando se propds em seu livro a recontar a
histéria da cidade

(...) por meio da experiéncia corporal do povo: como mulheres e homens se
moviam, 0 que viam e ouviam, 0s odores que penetravam em suas narinas,
onde comiam, seus habitos de vestir, de banhar-se e que forma faziam amor,
desde a Atenas antiga a Nova York atual. (SENNETT, 2016, p.13).
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Munford (1991) afirma ser a cidade ideal constituida pelas suas construcdes e pelos
habitantes que por ali circulam e atribui a Grécia Antiga como a pioneira dessa nova

constituicdo citadina:

a polis, pela primeira vez, assumiu uma forma ideal que a distinguiu das
aldeias e cidades mais antigas: uma forma ideal n&o primariamente em pedra,
mas em carne e sangue. Numa grande sucessao de cidadéos, a nova ordem
urbana, a cidade ideal, tornou-se visivel, transcendendo seus contornos
arcaicos, suas cegas rotinas, suas complacentes fixagdes. Em verdade, os
gregos acrescentaram a cidade um novo componente, praticamente
desconhecido das culturas anteriores, perigoso para qualquer sistema de
poder arbitrario ou autoridade secreta: suscitaram o aparecimento de cidadao
livre. (MUNFORD, 1991, p. 178-179).

Sennett (2016, p. 46) confirma a afirmacao feita por Munford (1991) ao afirmar que “O
ginasio ateniense ensinava que o corpo era parte da uma coletividade maior, a polis,

e gque pertencia a cidade”.

Sendo o corpo um elemento vivo, 0os atos, adornos e constituicdo deste contribuem
efetivamente para o desenho, a constituicdo e as mudancas deste espaco. Como bem
nos assegura Munford (1991), os habitos e formas dos ocupantes de uma cidade tém
participacdo ativa no desenvolvimento desta. Rainho (2002,) confirma esta afirmacéo

e revela um pouco sobre a relacdo da moda com a cidade ao dizer que

Dessa forma, seriam as grandes cidades o espag¢o privilegiado para o
desenvolvimento da moda. Primeiro porgque, ao acentuarem a
individualidade, ddo novo status a apresentacdo e aos cuidados pessoais
com a aparéncia, sendo a moda uma das formas de exteriorizar a
personalidade de cada um. Segundo porque nelas se dava mais facilmente o
progresso econdmico das camadas inferiores, o que facilitava o seu acesso
a varios bens de consumo. Tudo isso acabava por alterar o ritmo das
mudancas da moda: afinal, se as camadas inferiores conseguiam imitar as
mais altas, estas deveriam rapidamente adotar novas modas como forma de
se distinguir socialmente. (RAINHO, 2005, p. 25).

Gilda de Mello e Souza (1987) relaciona diretamente o surgimento da moda com a
expansado das cidades e a organizacdo da vida nestas, no periodo renascentista. A
autora atribui a esses fendbmenos o aumento do interesse pelo traje. A aproximacao
em que vivem as pessoas na area urbana desenvolve, efetivamente, a excitabilidade
nervosa, estimulando o desejo de competir e o habito de imitar. Nas sociedades mais

enfastiadas, por exemplo, o ambiente torna-se propicio as inovagdes, que, lancadas
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por um individuo ou um grupo de prestigio, logo se propagam de maneira mais ou

menos coercitiva pelos grupos imitadores, temerosos de se sentirem isolados.

Maria Giuseppina Muzzarelli (2017) também nos reporta sobre a ligacdo entre a
cidade e a moda, em palestra ministrada no ano de 2017 na Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG) quando afirma ser a cidade um grande “teatro”, onde os olhares
se cruzam e as pessoas podem tanto ver como serem vistas, assim como 0s objetos
e demais elementos que ocupam suas ruas. Dessa maneira, a moda marca de

maneira singular as cidades que permeia.

Lody (2007, p. 25) afirma que Gilberto Freyre também confere “as cidades seus papéis
cénicos em que sdo realizados grandes rituais sociais com as festas.” Se é “(...) a
roupa o envelope de corpo (...)" (PRIORI, 2016, p. 279), é possivel entender a moda
como a normatizadora social do vestir, pois embora roupa cubra o corpo, a moda é
um importante elemento na composicdo desses ritos, pois seus simbolos e signos
reforcam os papéis neste grande teatro que sdo 0s municipios. Com isso € possivel
entender o papel social e cultural da moda e a necessidade da sua compreenséo nas
mais distintas areas. Evidentemente a explicacdo pode ser utilizada para compreender
como o vestir influenciou na constituicdo da cidade do Rio de Janeiro, sede temporaria

do governo portugués, no periodo em que na cidade o artista residiu.

Segundo Rainho (2002) foi no século XIX que a moda de fato desabrochou. Seu
conceito se expande para com uma velocidade até entdo nado vista e atinge um grupo
maior de pessoas do que havia atingido até entdo. Entre eles a pequena e média
burguesia europeia. O Brasil, que a partir da abertura dos portos deixa de ser um
mistério para a Europa e, tendo a familia real refugiada na cidade do Rio de Janeiro,
passa a ter acesso as novidades da moda europeia quase que a0 mesmo tempo em

que sao lancadas no exterior.

Debret, na aquarela intitulada “Loja de Sapateiro” (FIGURA 5), d& especial atencéo
em como estes recintos impactam a cidade do Rio de Janeiro e de uma forma que
transcende o simples trajar. O texto que acompanha a imagem, além de nos elucidar
sobre os calgcados usados na época, se faz revelador quanto ao impacto destes nas

ruas do local, quando nos diz que
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O europeu que chegasse ao Rio de Janeiro em 1816 mal poderia acreditar,
diante do nimero consideravel de sapatarias, todas cheias de operarios, que
esse género de industria se pudesse manter numa cidade em que 0s cinco
sextos da populacdo andam descalgcos. Compreendia-o, entretanto, logo,
guando lhe observavam que as senhoras brasileiras, usando exclusivamente
sapatos de seda para andar com qualquer tempo por cima de calcadas de
pedras, que esgar¢cam em poucos instantes o tecido delicado do cal¢gado, ndo
podiam sair mais de dois dias seguidos sem renova-los, principalmente para
fazer visitas. O luxo do cal¢ado € elevado ao méximo sob o céu puro do Brasil,
onde as mulheres geralmente favorecidas por um lindo pé, desenvolvem,
para ressalta-lo, toda a faceirice natural aos povos do sul. As Unicas cores
usadas eram o branco, o rosa e o azul-céu; a partir de 1832 acrescentaram-
se o verde e o amarelo, cores imperiais e usadas na Corte. (DEBRET, 2016,
p. 255).

FIGURA 4 — LOJA DE SAPATEIRO

Jean-Baptiste Debret - litografia aquarelada sobre papel; 16,7 x 23,1 cm, 1820-1830.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 194.

Priore (2016) também comenta sobre o impacto do comércio de produtos de moda na
configuracéo da cidade do Rio de Janeiro. Com a grande demanda por produtos de
moda de luxo, varios armarinhos para atender essas demandas ocupavam as ruas da
cidade com todo tipo de fitas, galBes, tiras bordadas, dos mais diversos materiais,

inclusive de ouro.
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Muzzarelli (2007) nos chama a atencé&o de como o fazer moda também pode impactar

na configuracdo das cidades. Segundo a autora,

(...) & a cidade como mercado de produgdo, mas também como ambiente de
producdo, mas também como lugar de encontro que da valor, eu diria mais
que cria o fendmeno tanto que é possivel falar de moda justamente quando
nas cidades comegam a abrir cada vez mais boticas abastecidas por aqueles
artesdos, artesdos que, organizados em corporacdes, produziam muitos
objetos estritamente ligados a moda. Tecidos com grandes variedades, cores
para tingir os tecidos, calcados de varios géneros, toucas, véus e chapéus.
Nesse afresco é possivel ver varias pessoas que estdo alegres e é possivel
ver a cidade na sua beleza, mas também a cidade no trabalho, artesées,
ateliés e etc. E possivel ver ateliés de produtores de meias onde ha
costureiros que estdo cortando, costurando. (MUZZARELLI, 2007,
informacgao verbal®).

Assim sendo, torna-se imprescindivel para compreender a importancia da analise do
vestuario na obra de Debret compreender como esse vestir foi um elemento de grande
significacdo para a reproducéo do Brasil pelo artista. As cidades séo grandes vitrines
mesmo antes do surgimento dessas. Vitrines onde o cédigo do vestir traca uma
comunicacdo nao-verbal, mas que grita e preenche todos os espacos dos locais que
ocupa, sendo impossivel ignora-la. Onde a moda se faz presente nos corpos dos

cidaddos e nas lojas, barracas e demais estabelecimentos que ocupa.

No Rio, a chegada da familia real foi um divisor de dguas no que diz respeito a difusédo
da moda. Isso porque a presenca dos monarcas assinalou uma intensificacédo na vida
social da populacédo carioca que, até entdo, nunca tinha sido vista. Além de ter
proporcionado o desenvolvimento do comércio, a introducdo de costumes europeus
até entdo desconhecidos nos habitos dos brasileiros e uma grande transformacao no
espaco urbano. (RAINHO, 2002). Percebe-se que

Com a chegada do principe-regente, abriram-se os portos. Fundou-se uma
tipografia, sendo publicado um jornal oficial. Instituiram-se academias de
medicina e belas-artes. A Biblioteca Real, contendo 60 mil volumes, foi aberta
para a livre consulta da populacdo. Convidaram-se personalidades
estrangeiras e fixaram residéncia no Rio de Janeiro os embaixadores da
Inglaterra e da Franga. (...) Os costumes do povo experimentaram também
uma transformacdo correlata. Introduziram-se as modas europeias. Da
reclusdo e restricdes do isolamento, o povo emergiu has cerimdnias festivas
da Corte, cujas recepcdes e festas de gala atraiam multiddes de toda parte.
Na sociedade misturada que a capital entdo ostentava, espanou-se o p6 do

6 Grande Conferéncia. Belo Horizonte, UFMG, 2017.
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retraimento, desapareceram antiquados costumes, novas ideias e formas de
viver foram adotadas, propagando-se de circulo em circulo e de cidade em
cidade. (KIDDER & FLETCHER, 1941, apud RAINHO, 2002, p.47).

Se a corte portuguesa proporcionou grandes mudancas nas ruas da cidade, nao foi
diferente no ambiente doméstico, pelo menos no que diz respeito as pessoas mais
abastadas. Além do aperfeicoamento dos costumes, com a introducdo de talheres
para realizacdo das refeicdes, o principe regente Jodo VI, incomodado com a
aparéncia das casas, dispde um decreto municipal impelindo a substituicdo dos
muxarabiés arabes’, usados nas casas brasileiras da época, por janelas de vidraca.
Embora mais recluso e menos acessivel, o ambiente doméstico € também um

elemento importante na configuracao das cidades.

Em uma cidade marcada pela estratificacdo social, se distinguir de escravos e
despossuidos tinha uma importancia singular e nada melhor que o vestir e 0 adornar-

se para tornar nitida essa distin¢do. Para isso

(...) As mulheres brasileiras, ao abandonarem os trajes coloniais que em casa
as confundiam com as escravas, comec¢am a identificar-se na aparéncia com
as europeias. Os homens, por sua vez, ao se despojarem, adotando as cores
escuras, as vestimentas mais austeras e renunciando aos poucos ao uso das
joias e dos perfumes, vao se igualar ao burgués europeu, que primava pela
discricdo e marcava, por meio dos tecidos e do corte das roupas, o lugar que
ocupava na sociedade. (RAINHO, 2002, p.15).

O vestir ndo tinha apenas a fungéo de distinguir classes. A moda era, e é ainda hoje,
um elemento de reconhecimento de grupos, um meio de comunicacéo nao verbal que
permite a identificacdo dos individuos e com isso a composicdo da paisagem de uma

cidade.

Sendo a cidade um grande teatro, onde as pessoas circulam e se veem, ela € um
estimulante natural para “o desejo de competir e 0 habito de imitar.” (SOUZA, 1987,
p.21). Um individuo ou grupo de prestigio aparece com um novo traje, adereco ou

penteado, e aqueles que nele(s) se espelham, imediatamente anseiam em reproduzir

7 Os muxarabiés arabes sao balcdes protegidos de cima em baixo por trelicas de madeira. Eram
empregados na arquitetura para permitir ventilacdo e sombra no interior das residéncias e permitir a
visualizacdo do exterior, sem que seja possivel enxergar o interior da moradia. Esse elemento
arquitetdnico é uma influéncia arabe na arquitetura ibérica e foi trazido para o Brasil pelos portugueses.
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aguela novidade. Esse arremedo inicia-se em grupos fechados, visto que o vestir

trazia consigo um coédigo de reconhecimento e nem tudo era permitido a todos.

Sennett (2016, p.235) utiliza o termo “Preservativo Urbano” para mencionar a
segregacao que ocorria nas cidades, uma segregacdo sem que haja de fato um
desalojamento. Segundo ele “(...) A pureza da populacdo mais numerosa seria
garantida pelo isolamento da minoria”. A diversificacdo de racas, classes e costumes
se intensificou com o crescimento da mesma e, assim sendo, fez-se necessario
estabelecer uma divisdo. E o vestir se apresentou como um instrumento eficaz para
efetivar essa diferenciacéo, principalmente quando esta néo é visivel aos olhos como
quando o caso de segregacdo é religioso ou cultural. Um exemplo de como o vestir
pode ser um elemento para proporcionar tal fendmeno foi o ocorrido em Veneza no
século XIV. Judeus e prostitutas, ambas categorias discriminadas na sociedade

vienense do periodo, foram impelidos a envergar simbolos ou vestes amarelas.

Em 1397, os judeus foram obrigados a portar uma insignia amarela;
prostitutas e rufides, a partir de 1416, eram identificados por essa
tonalidade. As mulheres judias raramente deixavam o gueto usando
algum de seus ornamentos ou joias, vestindo-se em publico com
simplicidade e, sempre, com alguma peca daquele matiz. Procedia-se,
com relagdo as prostitutas de modo inverso. Um decreto de 1543
definiu os aspectos da aparéncia de uma mulher virtuosa, que de
forma alguma poderiam ser imitados por uma qualquer: (...) é
proclamado que nenhuma prostituta pode usar, nem ter em nenhuma
parte de sua pessoa, ouro, prata, ou seda, nem colares, pérolas ou
argolas, nas suas orelhas ou em suas maos. (SENNETT, 2016, p. 245-
246)

Outro item que desperta a atencdo do autor e acreditamos ser valido mencionar séo
os brincos. Esses que ja ha algum tempo sao tdo populares ja foram malvistos em
determinados lugares, servindo como objeto identitario de um grupo e até mesmo

colocando em questéo a moral de quem os usava.

O item mais significativo era o que proibia os brincos. Diane Owen Hughes
escreve que “apenas um grupo de mulheres frequentemente encontradas nas
ruas das cidades do norte da Italia adornavam suas orelhas com argolas — as
judias”. No periodo anterior a segregacao, suas orelhas furadas — como
marca de uma circuncisdo — permitiam que fossem identificadas nas ruas.
Alguns lugares lhes dispensavam tratamento idéntico ao das prostitutas,
enquanto outros limitavam-se a interditar os aderegos, pois “embora isso
fosse um (...) sinal degradante obviamente menor, o pendente também
carrega noc¢6es de impureza sexual (...). Brincos seduzem.” Proibindo-0s, 0s
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venezianos escolheram reprimir o corpo sexual, lascivo, ao preco de ndo mais
distinguirem as mulheres impuras em suas ruas. (SENNETT, 2016, p. 246).

Em Veneza, as regras sobre o modo de vestir também falharam. A seda branca
destinava-se exclusivamente a mocas solteiras e a determinados tipos de freiras, e 0s
anéis s6 deviam adornar as maos das senhoras casadas. Mas, assim como as
cortesas ultrapassavam seus limites legais, seus corpos continuaram a romper as
barreiras. Menos resilientes que os judeus e sem nenhuma razdo para aceitar o
isolamento ou a notoriedade, as cortesas resistiram a segregacao com todos 0s meios
de que dispunham. (SENNETT, 2016).

Para que tais codigos fossem respeitados e cumprissem seu papel de marcar a
posicdo das pessoas na cidade, eram necessarias leis para reger o que podia ser
usado e por quem. Essas leis foram chamadas de leis suntuarias e em Portugal eram
chamadas de leis pragméticas (PRIORE, 2017). As leis suntuarias eram “instrumento
de regulacao politica, social e econébmica” e existiam para manter aparentes o status
social de quem se vestia. E sua eficacia era questionavel, pois percebe-se que elas
“mais freavam, do que impediam, o porte de determinadas vestimentas ou tecidos por
quem néo podia porta-las”. (PRIORE, 2017, p.190.).

A maior parte das leis suntuarias atestam a intengdo, entre os reis que a
editavam, de manter as distingbes de classe sobre as quais a sociedade
repousava. As sedas, as pelicas, as correntes de ouro, sdo privativas de
certas camadas, encontram-se interditadas as demais. No édito de Henrique
Il da Franga , em 1549, por exemplo, “apenas os principes € as princesas
podem vestir-se de carmesim; os gentis-homens e suas esposas s6 tem o
direito de utilizar essa cor nas pe¢as mais escondidas; as mulheres da classe
média s6 é permitido o uso do veludo nas costas ou nas mangas; aos
maridos, proibe-se o0 seu emprego nas vestes superiores, a nao ser que as
inferiores sejam de pano; as pessoas que se dedicam aos oficios e aos
habitantes do campo, a seda € interdita, mesmo como acessoério”. (SOUZA,
1987, p.47).

Em sua palestra, Muzzarelli (2017) descreve o que eram essas leis e exemplifica como

eram aplicadas:

Homens e mulheres elegantérrimos, podiam vestir o que queriam? Nao nas
cidades onde as normas suntuarias, que sdo as leis que regulavam o luxo,
estabeleciam quem podia vestir o que, 0 que poderia exibir e até apenas
possuir. Quantas e quais pec¢as de roupas, com quais formas e com quais
tecidos. Tais normas emanadas ininterruptamente da segunda metade do
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século XIIl até final do século XVIII previam multas para quem nao as
respeitasse. (MUZZARELLI, 2017, informacéo verbal®).

Sabe-se que as leis suntuarias foram empregadas em diversas cidades do mundo,
inclusive no Brasil. Ainda sobre a fala de Muzzarelli, as autoridades das cidades
valiam-se das leis suntuarias como dispositivo de governo para promover
diferenciacao, delimitacéo e principalmente para dispor hierarquicamente. “Elas foram
usadas para redistribuir a riqueza através de um sistema de multas para quem nao
respeitasse as leis.” Era uma forma de taxagao sobre o luxo. A arrecadacgédo das
multas enchia os cofres publicos e podiam tanto enriquecer ainda mais a realeza como
também custavam despesas importantes para a cidade, como a pavimentacdo de
ruas, a reforma das fachadas dos prédios publicos e a manutencdo de hospitais e
outras instituicbes de interesse da populacdo. Se a cidade se tornava espaco
fundamental para a existéncia da moda e muitas vezes se moldava segundo os
preceitos desta, as leis suntuarias eram a forma da cidade também com isso ter

alguma vantagem.

Outro grupo a se beneficiar com o0 sistema de multas eram os delatores, que
frequentemente recebiam recompensas por suas dendncias. Isso fez com que
observar o outro fosse, além de divertimento, uma conveniéncia. Vale ressaltar que
NAo era preciso sair as ruas para ver e ser visto. Tal observacado era comumente feita

dos alpendres das residéncias. (Muzzarelli, 2017).

Com o intuito de fazer com que as leis fossem respeitadas, era preciso que todos a
conhecessem e a acatassem. Para que isso ocorresse, existia a atuacdo dos
pregadores, cujo objetivo era, através de seu discurso, enaltecer as leis suntuarias e

sua necessidade, motivando a obediéncia das leis. Ainda segundo Muzzarelli,

Os pregadores falavam da vaidade mostrando um conhecimento preciso do
fendmeno da moda e usando um léxico se referia a ela para se descrever um
penteado ou um tipo de roupa. Admitiam exibicGes e ostentacbes desde que
moderadas e principalmente proporcionais a posi¢cdo social de cada um.
(MUZZARELLI, 2017, informacéao verbal®)

8 Grande Conferéncia. Belo Horizonte, UFMG, 2017.
9 Grande Conferéncia. Belo Horizonte, UFMG, 2017.
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Apos as pregac0Oes, era armada uma pequena fogueira, para incinerar os objetos cujo
uso era proibido. E, diferentemente do que se imagina, ndo se tratava de uma fogueira
grande, mas um pequeno fogaréu, visto que as mulheres ndo queriam de fato lancar
ali seus pertences. As pecas possuiam, muitas das vezes, um valor elevado, o que
dificultava a aceitacdo de joga-los na fogueira. Acredita-se que o sermdo dos
pregadores realmente podia convencer alguns cidaddos a abdicarem do que era
considerado impréprio, mas em alguns casos podia também servir para divulgar a

moda e provocar ainda mais desejo pelo luxo proibido. (MUZZARELLI, 2017).

Embora tenham cerceado a liberdade do vestir por alguns séculos, no final do século
XVIII as leis suntudrias deixam de existir, pois com a Revolu¢édo Francesa a exibicao
de luxo se torna inconveniente e até mesmo perigosa. Segundo Priore (2017, p. 191),
o conceito de moda, que datado da renascenca para representacdo de “tendéncias
seculares, adquiriu sua acepcdo moderna de tendéncia passageira, de gosto coletivo

e efémero”.

Rainho (2002) afirma que as transformacdes ocorridas no século XIX no Rio de
Janeiro, entre elas, o desenvolvimento do comércio e o desenvolvimento da vida
social, com o surgimento de mais eventos e situacdes de lazer, imprimiram na cidade
uma insergao dos costumes europeus, visto que tais situa¢des foram potencializadas
com a vinda da familia real portuguesa. Assim sendo, a moda passa a ser uma das
preocupacdes da boa sociedade brasileira, “que passa a se exibir no espacgo publico
das ruas, dos bailes, dos teatros e nos demais acontecimentos da vida social, usando
0 que havia de mais parecido com as novidades de Paris”. (RAINHO, 2002, p. 15). A
importagcdo dos costumes europeus era imposta como a forma de demonstrar a

civilidade da cidade e afasta-la de seu passado colonial.

Com o intuito de divulgar os bons costumes e a moda para a boa sociedade carioca,
comecaram a circular pela cidade os manuais de etiqueta e, em 1827, os jornais
femininos; ambos publicavam as regras sociais para o convivio em sociedade e
auxiliavam na regulagéo dos costumes. Trazendo as normas de comportamento e
vestuario em voga na Franca, eles passaram a reger os modos da “boa sociedade”
brasileira, que se empenhava para incorporar entre suas maneiras 0s habitos

europeus. Assim sendo, para ser um membro da alta sociedade brasileira, nao
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bastava apenas ter posses, era necessario despir-se da rudez colonial, valer-se da
moda como distintivo social, afastando qualquer elemento que o confundisse com o0s
membros dos outros estratos da sociedade. N&o bastava ter posses, era preciso que

a aparéncia demonstrasse isso.

Para tal, a mulher era o artificio ideal para tal demonstracdo. Tendo o traje masculino
passado por enorme simplificacdo no periodo do Diretério, tornam-se as mulheres
bibeldos de ostentagcédo dos atributos de seus pais ou maridos. A pele alva, a toillete
pouco pratica e o uso de joias pelas senhoras e até mesmo por suas damas de
companhia, eram a ostentacao de ser a mulher desobrigada do trabalho e dependente
do homem. Segunda Souza (1987, p.228) “A mulher intelectual é, no século XIX,
considerada repulsiva (...)". Isso refor¢ca o papel de bibelé que a mulher deveria ter.
Assim, esses homens empenhavam grandes somas de dinheiro na compra de

escravos, para servir a ele e a sua familia.

Os negros desenvolviam diversas atividades, e no &mbito domeéstico, quase
todo trabalho era realizado por eles. Quitutes eram preparados pelas
cozinheiras e doceiras. A limpeza e organizacdo da casa, o cuidado com as
plantas, as roupas, as crian¢as, tudo ficava a cargo dos negros, ja que,
segundo Carl Seidler, "para semelhante trabalho de escravos Deus criou 0s
negros, cuja cor nada pode sofrer nem com a fumaca ou o sabdo, nem com
o esforgo fisico."

Este tipo de ideia, fazia parte do imaginério do colono branco e com o passar
do tempo, do mulato e do negro também, pois aqueles que de alguma forma
conquistavam a liberdade, ndo tardavam em, com muito esforgo, comprar ao
menos um escravo. Jean Baptiste-Debret referindo-se a uma mulata
abastada escreve: "A mulata contenta-se com uma criada de quarto preta a
fim de ndo comprometer a prépria cor.” (SIMOES, 2001, p.14)

A mulher foi um elemento fundamental de mudanca nas configuragdes da cidade.
Durante muito tempo no Brasil, as ruas eram o lugar de homens e negros. As mulheres
de boa reputacdo nao deveriam se expor pela cidade, principalmente
desacompanhadas do pai ou marido, para ndo adquirirem ma reputacdo. Com a
mudanca nos costumes, essas mulheres foram compelidas a participar da vida social
da cidade, com seus bailes, teatros e chas nas confeitarias, que se propagaram no
século XIX. Além de irem as ruas para participar de tais eventos, era necessario se
preparar para tais ocasides e sair de suas casas para comprar trajes, acessorios e
demais artigos de luxo. (RAINHO, 2002).



45

Além de alterarem o desenho da cidade com sua presenca, a saida das mulheres as
ruas influenciou outra mudanca na paisagem citadina. Sendo elas agora permitidas a
se deslocar até o comércio para fazer suas compras, 0s comerciantes que iam de
porta em porta oferecer seus produtos, comecam a perder a utilidade, esmerecendo

o oficio.

Para Muzzarelli (2007), a circulacéo pelas ruas da cidade é um fenébmeno crucial para
0 surgimento e o desenvolvimento da moda e, assim sendo, a ocupacéo do espaco
publico por essas mulheres que antes viviam confinadas, também interfere na

dinAmica do vestir:

A moda nasce quando nas cidades ha uma forte oferta de objetos de moda,
mas também quando as pessoas olham, quando as pessoas circulam. Nasce
também quando a cidade se coloca um problema de disciplinar a moda. Uma
farta oferta de objetos de moda, mas também quando as pessoas olham,
qguando as pessoas circulam. (MUZZARELLI, 2007, informagéo verbal'©).

A autora ainda afirma, na mesma ocasiao, que a exposi¢cao dos produtos de moda
(tecidos, calcados, chapéus, entre outros) auxiliavam também no despertar do desejo,
elemento essencial para a existéncia da moda. “O desejo de possuir, de imitar, de
exibir, de ostentar e até mesmo de prevalecer”. Tal fala reafirma o papel da cidade

como local de exposi¢do e observagao.

Mas se a cidade se mostrava terreno fértil para as manifestagcdes da moda, o mesmo
nao acontecia nos campos e nas provincias. Segundo Freyre, longe da capital a
manifestagdo de status derivava de “cavalos ajaezados de prata (...) no numero de
escravos e na extensdo de terras.” (1936, apud Souza, 1987). Rainho (2002)
menciona que como no interior a moda ndo era um forte indicio de distintivo social,
tinham os escravos mais liberdade para trajar-se de maneira ostentosa, fosse esse
trajar manifestacdo da ascensédo financeira dos mesmos, fosse para exibicdo do

fausto de seus senhores.

10 Grande Conferéncia. Belo Horizonte, UFMG, 2017.
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A moda impulsionava o comeércio e tirou as mulheres da clausura das casas, fazendo
COm que pouco a pouco comecassem a ocupar as ruas, mas sua influéncia nas
cidades nem sempre foi positiva. Para Rainho (2002) o vestir influencia tanto a cidade
que em alguns casos pode se tornar um problema de saude publica. Exemplo disso
foi o habito parisiense no inicio do século XIX de molhar as vestes para que estas
ficassem pregadas ao corpo, como nas esculturas gregas. Tal modismo desencadeou
em surtos de tuberculose. Podemos citar hoje a propagacdo nas midias do corpo
magro como ideal de beleza, que tem provocado, principalmente nos jovens,

transtornos alimentares e preocupado as autoridades publicas.



a7
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CAPITULO 03 — O BRASIL PRE-DEBRET

O Brasil sempre foi um pais mestico, marcado pela estratificacdo social, cuja vontade
de se diferenciar dos extratos da populacdo considerados inferiores e dos povos
indigenas e africanos, julgados selvagens pelo branco colonizador, e reforcar a sua
superioridade, formou uma preocupacéao. Para isso, desde que o pais comecou a ser
ocupado, os colonos portugueses nao pouparam esforcos para se diferenciar.
Enricando-se com as atividades desempenhadas na colonia, viam no luxo e na
ostentacdo forma de mostrar seu papel na sociedade e de instituir diferencas. N&o

bastava ter posses, era necessario exibir isso de alguma forma.

O desfile com os escravos, as roupas "custosas", os cavalos ornados e a fala
desembaracada sdo marcas facilmente notaveis nos homens e mulheres da
colbnia que, assim se exibindo, enfatizavam a distancia que deles havia, em
relagdo aos "gentios" e sua proximidade com os seus conterraneos, mesmo
estando exilados na terra Brasilis. (SAN'TANNA, 2017, p. 49).

Os navios que aqui aportavam para levar para a Europa os produtos aqui extraidos
e/ou produzidos, como acucar, pau-brasil, metais e pedras preciosas, ndo vinham
vazios. Traziam especiarias, tecidos e todo tipo de artigo para nutrir 0 mercado
brasileiro, sedento por luxos estrangeiros. E possivel perceber tal fato nesta fala de

um oficial do navio L’arc en Ciel, que passou pelo Brasil em 1748:

Quase todo o comércio do Brasil depende dos produtos vindos da Europa.
Em matéria de géneros alimenticios, o pais recebe de Portugal mediocres
guantidades de farinha, de vinho do Porto e de especiarias, o suficiente para
satisfazer a frugalidade portuguesa. O comércio de produtos de luxo é
infinitamente mais significativo. Importa-se de tudo: estofos bordados a ouro
e prata, galdes, pecas de seda, belos tecidos, telas finas e uma infinidade de
outras mercadorias da moda, produzidas, na sua maioria, pelas manufaturas
francesas. Uma vez por ano, entre os meses de setembro e outubro, Lisboa
envia para a sua colbnia, sob escolta de trés ou quatro navios de guerra, uma
frota carregada com os produtos referidos. Essa frota, depois de distribuir a
sua carga pela Bahia de Todos os Santos, Pernambuco e Rio de Janeiro, €
carregada com ouro e alguns diamantes - provenientes dos direitos do rei ou
pertencentes a alguns particulares interessados em remeter suas riquezas
para Portugal e volta a reunir-se na Bahia em dezembro ou janeiro,
retornando dai para a Europa. Do pais, 0s navios mercantes portugueses
levam, além do ouro e da pedraria, somente tabaco, aclcar e algodado esse
Ultimo que parece produzido contra a vontade da metrépole. (PRIORE, 2016,
p. 93).

SantAnna (2017) afirma que chegavam nesses navios apenas O iNnsumo para

producdo dos mais variados tipos de produto, visto que no periodo ainda nao tinha se
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estabelecido a producdo em série, fazendo com que roupas, sapatos e chapéus
fossem aqui produzidos. Pode-se, com isso, afirmar que havia no Brasil artesdos e
alfaiates que, se ndo tinham a mesma habilidade que os artifices europeus, eram
habilidosos o suficiente para produzir as vestimentas dos colonos abastados que aqui
viviam. Sendo o nimero de alfaiates pequeno para a populacéo brasileira que so fazia
crescer, tinham também as mulheres, brancas e escravas, um papel importante no
vestir. A maioria das casas possuia fuso, roca e tear e as atividades eram divididas
entre as mulheres da casa. Enquanto as escravas costuravam, fiavam e teciam o
algodao, os trabalhos mais delicados como os bordados, o crivo e as rendas, ficavam
a cargo da dona da casa e de suas filhas, que desde novas desenvolviam tais
habilidades, pois era esse um dos atrativos da “boa mocga casadoira de familia”. Assim,

era produzida a roupa branca'!, masculina e feminina.

Outras fibras como o tucum, o coroata e o buriti também eram aproveitadas,
contudo, o tecido mais grosseiro com elas produzidos destinava-se as
vestimentas dos escravos, para algumas roupas caseiras dos senhores e 0
fabrico das redes de dormir. A 1& dos carneiros era aproveitada para o
acolchoamento das camas ou para a fabricac@o de cobertas. As cores eram
obtidas através de corantes naturais, disponiveis em abundancia na terra,
como o pau-brasil e o anil, seus pigmentos eram fixados com a urina.
(SAN'TANNA, 2017, p. 66).

N&o havendo na col6nia uma industria téxtil, a producéo de tecidos aqui era limitada,
sendo os tecidos finos importados da Europa. Sedas, brocados, damascos,
cambraias, cetins, algodfes indianos, veludos e até mesmo os tecidos de ouro
estavam entre os artigos de luxo que aqui chegavam e eram utilizados na confec¢ao
de vestes para a “elite brasileira”. Como € possivel observar, tanto a produgédo, quanto

a aquisicao de tecidos era complicada e por isso

(...) os modelos antigos e refeitos sobre os novos tecidos, com pequenas
modificacdes, sem alcancarem as "modas" lancadas na Europa. As mulheres
e senhores que chegavam da metropole eram os verdadeiros "lancadores de
moda" e, na medida do possivel, era a partir deles que se iam renovando os
modelos em uso. (SAN'TANNA, 2017, p. 67).

A dificuldade de se obter um traje ou adereco, principalmente os de luxo, fazia com

gue esses, em caso de morte, se tornassem parte do espélio de seu dono e séo

11 Compreende-se como roupa branca toda roupa de baixo, também chamada de linge.
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comumente hoje encontrados descritos em inventarios e testamentos do periodo
colonial brasileiro. Tais dificuldades néo significavam que a moda europeia néo
chegasse ao Brasil. Ela podia chegar atrasada, ser adaptada, mas chegava. E se no
século XVI estava o Brasil longe de conseguir reproduzir as modas europeias, nos

séculos XVII e XVIII essa dificuldade foi, aos poucos, se extinguindo.

Segundo Wilcken (2010, p.15), o Império Portugués “estendia-se desde Macau, no
Oriente, passando por portos comerciais espalhados pela india e por centros
escravagistas na Africa, até as plantacdes de cana-de-aclcar e as jazidas minerais
do Brasil”. Era a col6nia brasileira a suprema fonte de renda de Portugal, pois atravées
do envio de ouro, diamantes e outras pedras preciosas para o rei, contribuia de forma
significativa para o enriquecimento do Império. E, embora as colbnias fossem a fonte
de rigueza néo so6 da coroa de Portugal, mas de muitos outros paises europeus, até a
fuga da familia real portuguesa em 1808, nunca um rei ou rainha havia posto os pés

em uma delas.

Priore e Venancio nos relatam que embora a crise portuguesa tenha chegado ao seu
apice em 1807 com a migracao da familia real, o sistema colonial, do qual Portugal

dependia financeiramente, ja havia comecado a estremecer a algum tempo.

As Ultimas décadas do século XVIII foram marcadas por acontecimentos
internacionais com reflexos no Brasil. Em 1776, as Treze Col6nias romperam
o dominio inglés, aprovando a Declaracdo de Independéncia dos Estados
Unidos da América. A Inglaterra, por sua vez, desde meados do século XVIII
envolvida no processo de revolugdo industrial, apds sérios conflitos, acatou a
independéncia e acelerou a luta contra o trafico de escravos, abolindo-o,
pioneiramente, em 1807. A essa derrota do sistema colonial moderno nas
Américas seguiu-se, em 1791, a revolta dos escravos de Sdo Domingos, com
a consequente proclamacéo de independéncia do Haiti. Tal rebeli&o ecoava
0s acontecimentos da Revolucédo Francesa nas colbnias americanas; gragas
a ela a escravidao foi temporariamente extinta nas coldnias francesas entre
1794 e 1802. Em breve, o velho regime colonial estaria com seus dias
contados. A conjuntura econémica e politica agravava a situacéo do lado de
cé do Atlantico, pois tinha inicio a passagem de um regime de monopélios
para o de livre concorréncia e do trabalho escravo para o assalariado. Livre-
cambismo, igualdade civil, trabalho livre, liberdade e propriedade eram
considerados direitos naturais do individuo. Para o nascente capital industrial,
do qual a Inglaterra era 0 maior representante, a abertura dos mercados das
colbnias era urgente, tanto para comprar matérias-primas quanto para vender
manufaturados. (PRIORE & VENANCIO, 2010, p. 143-144).
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Como nos relata Wilcken (2010) a corte portuguesa fugiu de um continente que, pouco
a pouco, estava sendo destruido em virtude dos desdobramentos da Revolucéo
Francesa. Napole&do Bonaparte, que como comandante militar auxiliou no controle da
situacdo na Franca, em 1799, através de um audacioso golpe, tomou definitivamente

o poder. O novo imperador francés

(...) Nos 15 anos seguintes, transformou a Europa numa fileira de campos de
batalha, recrutando toda uma geracéo de guerras travadas numa escala sem
precedentes. Uma série de coalizdes foi montada contra ele, para em seguida
ser manipulada e acabar desmoronando ante o poderio e a habilidade tatica
de sua Grande Armée, em permanente expansédo. (WILCKEN, 2010, p. 16-
17).

Era o novo Imperador francés um grande estrategista e que ndo media esfor¢os para
expandir seu poder. Ele reergueu a Franca que estava devastada apos a revolugéo e
decretou guerra aos paises europeus que ndo se aliaram a ele, provocando uma série

de conflitos, que refletiram na col6nia luso-portuguesa.
3.1 OS DESDOBRAMENTOS DA REVOLUCAO FRANCESA NO BRASIL

Se a situacdo na Europa estava tensa com a eclosdo da Revolucdo Francesa e seus
desdobramentos, na coldnia portuguesa as coisas nhao estavam muito diferentes.
Iniciou-se em 1760 o declinio da exploracdo do ouro aluvial. Sendo a economia
portuguesa extremamente dependente da exploracdo do minério de sua coldnia, a
crise no pais ndo tardou a se instalar. Segundo Maxwell (1989),

(...) A quota de 100 arrobas fora satisfeita e excedida na década de 1750. No
decénio seguinte, o quinto rendeu a média de apenas 86 arrobas de ouro, e
entre 1774-85 caiu novamente a média, agora para 68 arrobas. O impacto
sobre a cunhagem de moedas foi imediato. As emissdes monetérias cairam
mais de 50% nos anos desta década de 1770. (MAXWELL, 1989, p. 118).

Sebastido José Carvalho e Melo, mais conhecido como marqués de Pombal, era na
época primeiro ministro, atuando na administracdo da col6nia brasileira. Permaneceu
guase 30 anos a frente da Secretaria de Estado do Reino, periodo esse que ficou
conhecido como pombalino, e tomou algumas medidas com o intuito de remediar a
crise provocada pelo declinio da mineragéo. Ele incentivou a agricultura, o comércio,

a navegacao e o desenvolvimento da manufatura portuguesa.
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Por determinacdo de d. José | (1714-1777), antecessor de d. Maria | no trono de
Portugal, a capital da colonia fora tranferida de Salvador para Sédo Sebastido do Rio
de Janeiro em 1763. Tal providéncia foi tomada com o intuito de combater o
contrabando e o desvio de ouro e pedras preciosas extraidos de Minas Gerais que,
como ja dito, ndo se encontrava tdo abundantemente quanto antes. Era a nova capital
estrategicamente mais bem localizada também para fornecer apoio militar as tropas
portuguesas nas batalhas contra as tropas espanholas. Contudo, essas medidas nao

foram suficientes para aplacar a crise na colonia:

(...) crise que foi explorada por trés conspiracdes, todas com efeitos
imediatos insignificantes, mas capazes de revelar ndo s6 a grande influéncia
dos ideais de liberdade disseminados pela Revolugéo Francesa, como a ideia
de uma eventual independéncia da América portuguesa comecava a tomar
forma. (PRIORE & VENANCIO, 2010, p. 144).

Existia em Minas uma elite letrada, que havia estudado na Europa e |4 conheceu os
preceitos do lluminismo e que trouxe para o Brasil os descontentamentos que inflavam
0 animo dos franceses nessa época. Os mesmos ideais que inspiraram a Revolucao

Francesa, com algumas ressalvas, inspiraram a Inconfidéncia Mineira.

Ao efetivar sua exploragdo, a Metropole impedia que a classe dominante
colonial pudesse usufruir das riquezas locais, que eram drenadas para a
burguesia mercantil metropolitana. Um conflito latente se estabelecia entre as
duas classes, intermediado pela Coroa que, se por um lado buscava a
transferéncia das riquezas para dentro dos limites da nacéo, por outro lado
ndo queria o aumento das contradicbes a um ponto que colocasse em risco
a situagdo colonial. Neste sentido, a Inconfidéncia Mineira representaria o
ponto maximo deste conflito, quando a camada dominante das Minas n&o
mais aceitou a dominagao exercida pela Metrépole e buscou romper o Pacto
Colonial. O caréater nativista do movimento, salientado pela historiografia,
constituiu 0 marco do nascimento do espirito nacional, resultado da dicotomia
Colénia/Metropole. (FURTADO, 1993/1994, p. 70).

Tendo sido entregue por trés delatores antes que o movimento inconfidente em Minas
Gerais tivesse terminado de se estruturar, seus membros foram presos e condenados,
a morte ou ao exilio perpétuo. E, embora dentre o proprio grupo de inconfidentes
houvesse divergéncias sobre alguns pontos — como abolicdo da escraviddo e sobre a
forma de governo que deveria ser adotada —, segundo Maxwell (1989), foi possivel
identificar, de forma fragmentada, alguns de seus propadsitos:


http://multirio.rio.rj.gov.br/index.php/estude/historia-do-brasil/rio-de-janeiro/2450
http://multirio.rio.rj.gov.br/index.php/estude/historia-do-brasil/rio-de-janeiro/2450
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A capital da nova republica deveria ser Sdo Jodo d'El Rei, decisdo que
espelhava as mudangas demogréficas que se verificavam na capitania. Serro
do Frio seria liberada das restricdes da legislagao do distrito diamantifero, que
seriam abolidas. Manufaturas seriam implantadas, estimulada a exploracédo
de depositos de minério de ferro. Seria criada uma fabrica de pélvora, seriam
libertados os escravos e mulatos nascidos no Pais*’, e isto merece ser
notado, visto ser uma ideia extremamente radical para a época. Seria fundada
uma universidade em Vila Rica. Os padres das paroquias poderiam recolher
dizimos com a condicdo de manterem professores, hospitais e casas de
caridade, proposito também interessante, pois sugere a ideia de uma
separacao entre Igreja e Estado. As mulheres que gerassem determinado
namero de filhos receberiam um prémio pago pelo Estado para estimular o
crescimento da populacéo. N&do haveria exército permanente; em vez dele,
os cidaddos deveriam usar armas e servir, quando necessario, na milicia
nacional, ideia esta que é muito parecida as ideias de oposi¢éo aos exercitos
permanentes dos norte-americanos da época. Seria instalado um parlamento
em cada cidade, subordinado a um parlamento principal da capital.

O desembargador Gonzaga governaria durante os primeiros trés anos depois
disto haveria eleicfes anuais. Ndo seriam admitidas distingbes ou restricoes
no vestuario e os ricos seriam forcados a usar produtos manufaturados
localmente. Todos os devedores da Fazenda Real seriam perdoados, ou seja,
se utilizarmos termos modernos, seria proposto o repudio as dividas externas.
(MAXWELL, 1989, 201).

E possivel perceber que os Inconfidentes ndo apenas defendiam a liberdade de se
vestir, como acreditavam ser as vestes uma forma de fortalecer economicamente o
Estado, ao sugerir que fossem utilizados apenas o uso de produtos manufaturados

localmente.

Os ideais de liberdade e igualdade, como ja dito anteriormente, ndo foram discutidos
somente em Minas Gerais. Os mesmos foram discutidos também no Rio de Janeiro e
na Bahia. E, se na entdo capital essas discussdes nao renderam muitos frutos, na

Bahia elas desencadearam a Conjuracédo Baiana ou Revolta dos Alfaiates.

Tal movimento se diferenciou da Inconfidéncia Mineira, pois ao contrario dessa que
havia sido organizada pela elite colonial, a Conjuracdo dos Alfaiates foi organizada
pelo povo mais humilde, em sua maioria assalariados e negros, e esses

unanimemente defendiam o fim da escravidao.

Tal como na Franc¢a, reproduziu-se aqui, também, um profundo sentimento
anticlerical. Os discipulos dos chamados "francesismos" ndo respeitavam os
dias de festa religiosa que exigiam jejum de carne, apedrejavam os nichos de
imagens sacras nas esquinas das ruas, onde era habito rezar o tergo,
atacavam publicamente os dogmas da Igreja, afirmando que nao havia Juizo
Final, Inferno ou Céu. Conta um observador contemporaneo aos fatos que


http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0103-40141989000200002&script=sci_arttext#not40
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eles ndo hesitavam em dizer, ainda, "que as mulheres casadas ndo eram
obrigadas a fidelidade conjugal, ou que "Cristo Sr. Nosso ndo estava real e
perfeitamente no sacramento da Eucaristia, sim num pedaco de p&o.
(PRIORE; VENANCIO, 2010, p. 149).

Assim como a Inconfidéncia Mineira, a Conjuracdo Baiana foi delatada antes de
iniciar. Aqui também houve integrantes mortos, esquartejados e degradados. Tendo
sido um movimento que envolveu gente de todas as classes e etnias, foram negros e
pobres mais duramente castigados, enquanto os membros da elite branca receberam

penas leves.

Durante os inquéritos, apurou-se que 0s conjurados projetavam realizar o
saque da cidade para distribuir bens entre todos; se o governador nao
aderisse a0 movimento, seria morto; as portas dos mosteiros e prisdes seriam
abertas liberando quem quisesse deixar suas celas. A originalidade do
movimento consistia na defesa da abolicdo dos preconceitos de cor e da
abertura comercial do porto de Salvador para navios de todas as
nacionalidades. (PRIORE; VENANCIO, 2010, p. 151).

Ambos os movimentos pleiteavam a reforma politica na entédo col6énia, com o intuito
de instaurar um regime mais igualitario, embora a abolicdo da escraviddo, na

Inconfidéncia Mineira ndo fosse um consenso.
3.2 A FUGA DA FAMILIA REAL PORTUGUESA

Se as revoltas na colonia haviam sido coibidas, na Europa, a situagdo ainda era
conturbada, sendo que os paises tidos como inimigos da Franca estavam sendo
devastados pelas tropas napolebnicas. Portugal estava acoado; ha tempos tinha uma
estreita relacdo comercial com a Inglaterra, mas estava sendo pressionado pela
Franca a romper tal relagdo ou entdo seria invadido, como 0s outros paises europeus

considerados inimigos dos franceses

O Principe Regente de Portugal protela enquanto pode a tomada de uma posicéo.
Acuado entre Inglaterra e Franca, finge aceitar as condi¢cfes francesas, até que, sem
conseguir mais manter essa situacdo, se alia de vez a Inglaterra, que o auxilia no
plano de fulga para sua colénia americana, escapando da invasdo napoleonica e da

ocupacao de Lisboa pelas tropas francesas.

ApOs quase dois meses no mar e uma escala em Salvador, a corte chegou
ao Rio de Janeiro, desembarcando da frota numa cidade tropical
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desconhecida. Fazia muito tempo que as minas de ouro se haviam esgotado
e a colbnia recaira em seu papel tradicional — uma fabrica de produtos
agricolas para a Europa, movida por escravos. (WILCKEN, 2010, p. 17-18).

Desembarca no Brasil em 1808 a familia real portuguesa, juntamente com uma
enorme comitiva. Estima-se que tenham chegado ao Brasil, com o principe regente
Joao VI, entre dez e quinze mil portugueses. Embora estivesse empobrecida e com
seu poder enfraquecido, ainda sim, era essa a familia real e sua acomodacao no pais

demandava uma estrutura para tal acontecimento.

N&o havendo no Rio de Janeiro, cidade escolhida para ser a nova sede do governo
portugués, condi¢cbes adequadas para acomodar o Principe Regente e toda a sua
enorme comitiva, foram instauradas uma série de providéncias para tornar o local uma
capital mais condizente com um governo real. A criacdo do Banco do Brasil, a
construcao de estradas, o estabelecimento da ourivesaria como profissdo!?, a reforma
dos portos e a instalacdo da Junta do Comércio, foram algumas das providéncias

tomadas e que marcaram essa nova fase.

Duas medidas em especial afetaram diretamente o0 modo de vestir na colénia. A

primeira delas foi a abertura dos portos as na¢des amigas.

A Abertura dos Portos faz chegar a colénia distante o0 mundo da técnica e do
luxo dos produtos ingleses e franceses. Navegantes, cativos, desterrados e
aventureiros entram na cidade do Rio de Janeiro pela mesma antessala, a
baia de Guanabara, suntuosa e placida.” (DUNCAN; FARES, 2009, p. 16).

Tal medida foi assinada quando a familia real aportou em Salvador, antes mesmo de
chegar em seu destino final. A abertura dos portos ampliou o comércio no pais,
inclusive de vestes, adornos e téxteis, principalmente vindos da Inglaterra, que gozou
de beneficios na exportacdo de seus produtos, em retribuicdo ao apoio dado a
Portugal na vinda da familia real portuguesa para o Brasil. Antes, os produtos de luxo
que aqui chegavam, vinham através de contrabando ou por intermédio de Portugal,

como explica Coppola (2012):

12 O oficio foi proibido por 50 anos.
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O comércio legal ou ilegal praticado “no” e “com” o Brasil colonial nos séculos
XVIII e XIX através dos navios mercantes, envolvia diferentes estruturas
organizativas: aqueles das companhias monopolistas, dos comerciantes, dos
estrangeiros (particulares ou ndo), além dos navios portugueses de Carreira
(do Estado). Os negociantes portugueses, participantes das companhias do
comércio com o oriente e/ou com o ocidente tinham acesso aos navios da
companhia, realizando, assim, diferentes neg6cios além-mar. Os
comerciantes portugueses de grosso trato e, posteriormente, os brasileiros
(descendentes lusitanos, representantes da primeira classe social na
colénia), poderiam solicitar a remessa e envio de mercadorias através dos
navios das companhias portuguesas, seguindo as orientacdes especificas
para cada caso previsto no estatuto e pagando as taxas devidas. Alguns
comerciantes se aventuraram no final do século XVIII e inicio do XIX,
patrocinando viagens entre o ocidente e o oriente, mas estes foram em
pequeno nimero. Alguns possuiam navios que comercializavam os produtos
estrangeiros entre os portos das colénias, quando era possivel ou necessario,
fazendo entrar em diferentes regibes, inclusive através dos rios, as
mercadorias esperadas, principalmente, os tecidos. Os navios estrangeiros
pertenciam as companhias de comércio e navegacao ou ao Estado, surgindo
em diversos momentos nas costas brasileiras, buscando negdcios ilegais,
principalmente o contrabando. (Coppola, 2012, p.35).

A elite colonial brasileira ansiava tanto por produtos de luxo, entre eles os tecidos
orientais, que apds acordo com a corte portuguesa para que esses pudessem ser
trazidos para o Brasil antes de passar por Portugal, suscitou-se uma série de queixas
em Lisboa, que alegava s6 chegarem até la os tecidos que nao queriam os brasileiros.
(COPPOLA, 2012).

A segunda medida tomada e que também impulsionou a moda e a indumentaria no
pais foi o estimulo ao estabelecimento de indlstrias!? através do cancelamento da lei
gue proibia a instalacdo de manufaturas, como a de tecidos, no Brasil. Em 1785, d.
Maria | havia assinado o alvara que proibia a atividade industrial na coldnia brasileira,
prejudicando enormemente a producao téxtil local. Tal proibicdo visava garantir a
producdo dos produtos que interessavam a importacao pela corte e impulsionar o
desenvolvimento da producdo téxtil portuguesa, visto que assim aumentaria a

exportacao para o Brasil dos tecidos produzidos em Portugal.

Eu a rainha. Faco saber aos que este alvara virem: que sendo-me presente
o grande numero de fabricas, e manufaturas, que de alguns anos a esta parte
se tem difundido em diferentes capitanias do Brasil, com grave prejuizo da
cultura, e da lavoura, e da exploracdo das terras minerais daquele vasto
continente; (...) hei por bem ordenar, que todas as fabricas, manufaturas, ou

13 “Tendo industria no sentido geral do conceito de uma tipologia de produgao, que surge desde a
antiguidade, que aborda os processos manual/artesanal, manufatureiro, semi-industrial e industrial.”
(COPPOLA, 2013, p. 22).
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teares de gal6es, de tecidos, ou de bordados de ouro, e prata. De veludos,
brilhantes, cetins, tafetas, ou de outra qualquer qualidade de seda: de
belbutes, chitas, bombazinas, fustdes, ou de outra qualquer qualidade de
fazenda de algod&o ou de linho, branca ou de cores: e de panos, baetas,
droguetes, saietas ou de outra qualquer qualidade de tecidos de 1&; ou dos
ditos tecidos sejam fabricados de um s6 dos referidos géneros, ou
misturados, tecidos uns com os outros; excetuando tdo somente aqueles dos
ditos teares, e manufaturas, em que se tecem, ou manufaturam fazendas
grossas de algoddo, que servem para 0 uso, e vestuario dos negros, para
enfardar, e empacotar fazendas, e para outros ministérios semelhantes; (...)
todas as mais sejam extintas, e abolidas em qualquer parte onde se
acharem?4

O cancelamento desse alvara foi menos efetivo para o vestir no Brasil que a abertura
dos portos. Embora tivesse sido abolida a proibicdo de producéo de téxteis no Brasil,
essa producdo competia com os produtos ingleses, sendo os produtos brasileiros

preteridos por isso.

Ja em terras brasileiras, o principe regente d. Jodo declarou guerra a Franca em 1° de
maio de 1808 e o exército portugués invadiu a Guiana Francesa em dezembro do
mesmo ano, suprimindo a autoridade do governo francés ali instaurado. As relagbes
diplomaticas e comerciais entre os dois governos ficaram suspensas até a assinatura
do tratado de Paz em 1814 (SCHWARCZ, 2014).

S6 em 18 de junho do mesmo ano é que d. Jodo manda publicar que as
relacdes entre os dois paises se tornavam, a partir de entdo, amigaveis, o
gue permitiria o livre transito de franceses em Portugal e também no dominio
tropical. Por fim, em dezembro, o coronel Jean-Baptiste Maler foi nomeado
cbnsul-geral da Franca no Brasil, chegando ao Rio de Janeiro em abril de
1815. Data desse momento, portanto, 0 comego das novas relagfes oficiais
franco-brasileiras, acelerando-se as trocas culturais, econdmicas, cientificas
e comerciais entre as duas nag¢des. (SCHWARCZ, 2014, p. 13).

O reestabelecimento das rela¢cées com a Francga proporcionaram a organizagédo de
uma empreitada francesa no Brasil, para promover a arte e a cultura no pais, que
influenciou no modo de vestir e na cultura local. Essa diligéncia foi a suposta
contratacdo da Missdo Artistica Francesa, chefiada pelo artista francés Joachim

LeBreton. O principal objetivo em trazer a misséo era a fundagdo da Academia de

14 Disponivel em
<http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20C0OD439%20f27f27vf28.pdf
> Acesso em julho de 2018. O alvara completo se encontra no ANEXO 1 deste trabalho.


http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20COD439%20f27f27vf28.pdf
http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20COD439%20f27f27vf28.pdf
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Belas Artes do Rio de Janeiro e, com isso, a implantacdo de um ensino oficial de arte

no Brasil.

De fato, sdo muitos os mitos que permeiam a vinda da Missao para o Brasil. As
controvérsias comegcam na motivacdo da formacéo do grupo. Enquanto a maioria dos
pesquisadores afirma que o0 mesmo se formou a convite da corte portuguesa (se nao
diretamente por d. Jodo VI, por membros da corte préximos a este), alguns
pesquisadores, como demonstra Mario Pedrosa (1998, p. 60-70), negam
veementemente tal suposicdo. Para eles, a vinda da Misséo foi uma articulacao do
artista e o chefe da mesma, Joachim Le Breton, que temendo os rumos da Franca
com a ascensdo de Luis XVIII ao trono, comeca a articular com representantes do
governo portugués no Brasil, mostrando as vantagens da constituicdo de uma escola
de arte no Rio de Janeiro e em paralelo, antes mesmo da confirmacéo da aprovacao
da empreitada, comeca a articulacdo também com os artistas, prometendo-lhes
fortunas e honrarias. A proposta inicial de Le Breton era trazer para o Rio de Janeiro
26 pessoas para que se estabelecessem junto a corte de d. Jodo. Essa lista, além de
artistas, arquitetos, musicos e arteséos, incluia o préprio artista'® com um criado e um

bom alfaiate. Ainda segundo Pedrosa (1998),

Esses artistas nao chegaram aqui “convidados” formalmente pelo governo de
Sua Majestade. Vieram por conta prépria, precipitados pelos acontecimentos
politicos que os envolveram, com a complacéncia neutral da embaixada em
Paris. Nao eram intrusos, entretanto. Havia no ar a ideia de construir por aqui
uma colénia de personalidades eminentes, artistas, engenheiros etc. para
ajudar no “desenvolvimento industrial e cultural” do novo pais. O governo foi
avisado da vinda deles. Esperou-os com a benevoléncia costumeira do
préprio D. Jodo nesses casos e a solicitude de um fidalgo de largas vistas
como o Conde da Barca. (PEDROSA, 1998, p.104).

Schwarcz (2014, p. 14) afirma ainda que o grupo de artistas so foi de fato aceito ao

aportar no Brasil. “Ai, sim, os artistas passaram a ser ‘pensionados’, e foi entdo que o

15 Na primeira abordagem feita por Le Breton ao Marques de Marialva, ele ainda conservava seu cargo
de secretario perpétuo da escola de artes e intercedia apenas em beneficio de amigos, nao
pretendendo ingressar na empreitada. O envolvimento de Le Breton no processo de devolucdo das
obras de arte recolhidas por Napoledo em seus dominios, fez com que 0 mesmo perca o cargo e
propusesse vir também para o Brasil com o intuito de fundar a Escola de Belas Artes no Rio de Janeiro.
(PEDROSA, 1998, p.104).
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conde da Barca se animou com o projeto de criar no pais uma Academia nos moldes

dainstituicao francesa, organizada com artista de certo renome no ambiente europeu”.

Todavia, independente da motivacao, a vinda dos artistas foi uma convergéncia de
interesses. Eles precisavam de refugio e, a corte, de quem produzisse a
representacao dela nos tropicos. Assim sendo, foram esses artistas acolhidos e bem

recebidos pelo principe regente em vias de se tornar rei.

Mesmo havendo desentendimentos e resisténcias, pois 0 passado bonapartista dos
integrantes da Missdo ndo agradava a todos, o fato é que a chegada do grupo veio de
fato a calhar aos interesses de d. Jodo VI, que pode retornar a Portugal em 1814 com
a queda de Napoledo Bonaparte. No entanto, o monarca decide permanecer no Brasil,
iniciando um novo periodo para a colbnia, que comeca a se organizar para tornar-se
um reino autdénomo. O projeto de criacdo de uma escola destinada ao ensino de artes
e oficios era relevante neste momento visto ser esse um importante passo para o
desenvolvimento da induUstria nacional e mais um passo na consolidacdo da

autonomia do pais, que aqui ja dava seus primeiros passos rumo a sua independéncia.

A vinda da missdo artistica coroaria no Brasil a continuidade das pinturas
costumbristas?® realizadas sobre o Brasil, com o trabalho de Jean-Baptiste Debret e
Rugendas e que tanto contribuiram para a compreensdo do vestir no Oitocentos
brasileiro. Dizemos continuidade, pois anos antes havia estado aqui o Militar Carlos
Julido, cuja obra também se faz relevante para o estudo da cultura material na colénia

luso-portuguesa.
3.3 O “DESENHADOR” CARLOS JULIAO

Para uma melhor compreenséo do vestir e dos costumes no Brasil antes da chegada
da familia real, podemos recorrer aos registros do “desenhador” Carlos Julido.
Optamos aqui por utilizar a alcunha de “desenhador” e n&o “artista” ou “desenhista”
em consonancia ao trabalho apresentado por Silva (2010), para chamar a atencéo as

16 Pintura costumbrista é a representacao pictérica do cotidiano e dos costumes de uma sociedade,
temas geralmente ndo muito explorados pela arte.
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particularidades de seu trabalho. O termo “desenhador” vem para designar aquele que
desenvolveu a habilidade para o desenho por meio de uma formacéo instrumental e
nao por meio de uma academia de arte. O termo se justifica pois “(...) Nao existe
exatamente um aprendizado artistico de desenhos que nao se adequam as definicdes
correntes de ‘arte’ (...)" visto terem sido as aulas de desenho frequentadas por Carlos
Julido voltadas para o registro de seu trabalho em campo e fazerem parte de sua

formacao militar.

Chataigner (2010), como ja dito anteriormente, disserta sobre a contribuicdo que o
trabalho do artista favorece ao entendimento dos costumes e da indumentéria da
populacdo no ultimo quartel do século XVIII, bem como sobre sua relevancia enquanto
elemento de compreenséo da cultura vigente no Brasil, ao lado do trabalho de artistas

mais renomados e hem por isso, mais importantes.

Nascido em Turim, Carlos Julido (1740-1811) foi engenheiro do exército portugués e
atuou na segunda metade do século XVIII e inicio do século XIX como inspector de
fortalezas. Como militar a servico da coroa portuguesa, realizou diversas viagens as
coldnias de Portugal na América, india e China, sendo responséavel pelo levantamento
de plantas de cidades e vistorias de fortificacdes. Desenhista, aquarelista e pintor,
executa durante suas viagens um eximio trabalho de representacéo de tipos sociais
provenientes de varias partes do mundo colonial portugués, ultrapassando o campo
estrito do desenho militar e criando um trabalho de grande interesse para os estudos

sobre as vestes no Brasil antes da vinda da familia real.

A preocupacao em retratar a realidade faz com que os trabalhos de Carlos Julido
constituam parte importante dos poucos registros dos usos e dos costumes do
Setecentos brasileiro, pois este retratou o Brasil em um periodo no qual os portos
estiveram fechados e foram poucos os estrangeiros a desbravar a colonia portuguesa
e fazer os registros do que aqui viram. Assim como Debret, Carlos Julido priorizou o

registro da populagéo, sendo esta ilustrada na maioria das vezes em destaque.

Em sua passagem pelo Brasil, realizou desenhos aquarelados que representam cenas
da vida cotidiana, indumentéaria, meios de transporte e o trabalho escravo. A grande

expressividade de seus desenhos € justificada pela rigueza de detalhes, tratando cada
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“tipo” com suas roupas caracteristicas, assim como com seus instrumentos musicais,
adornos de cabeca, movimentos de danca, entre outros. Lygia da Cunha (1960, p. 9),
no prefacio escrito por ela para “Riscos Illuminados de Figurinhos de Brancos e
Negros dos Uzos do Rio de Janeiro e Serro do Frio”, descreve o trabalho de Carlos
Julido como composto por “desenhos primorosos do ponto de vista artistico,
minuciosos se observados sob o0 aspecto de documentacdo.” Esse € composto por 43
aquarelas coloridas, onde o desenhador registra 0s aspectos sociais e culturais
diversos da colonia, como a elite branca, os oficiais militares e seus uniformes, 0s
negros escravos em suas diversas atividades, como a mineracdo, o ganho (FIGURA
5) e suas festas e os indios. Nesses registros percebe-se que o mesmo da especial
atencdo a composicdo do traje, reconhecendo neste um importante elemento

identitario das figuras representadas.

FIGURA 5. VENDEDORAS
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Carlos Julido — aquarela sobre papel, 0,380 x 0,280 cm, s/d.
Fonte: JULIAO, Carlos; CUNHA, Lygia da Fonseca Fernandes da; BIBLIOTECA NACIONAL
(BRAZIL). Riscos llluminados de Figurinhos de Brancos e Negros dos Uzos do Rio de Janeiro e Serro
do Frio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1960, p. 32.

Suas ilustragdes de “tipos” ou “figurinhas” precedem o registro dos operados pelos
artistas da missédo francesa no século XIX. Silva (2010) nos esclarece sobre o
significado da expressao “tipos” e contextualiza o trabalho do artista na histéria e

guanto ao género por ele empregado:

Um fato a destacar com relacao as figurinhas de Julido é a precocidade na
pratica do registro dos “tipos”, tendo em vista o contexto brasileiro. Cabe
esclarecer que, pelo termo “tipos”, nos referimos a representacao isolada de
uma figura humana composta a partir da reunido de certos atributos que a
tornam exemplar de um determinado grupo social. E conhecida a importancia
gue esta préatica adquire para a constituicdo, no século XIX, do género do
costumbrismo (palavra que emprestamos ao espanhol em falta de traducéo
adequada em portugués), género este popularizado pela literatura de viagem.
E, de fato, os tipos brasileiros desenhados por Julido antecedem em anos
agueles presentes nas primeiras publica¢cbes de livros de viagem ao Brasil.
(SILVA, 2010, p. 4).

E justamente essa representagdo das “figurinhas” que confere a obra do militar o
carater de originalidade. Seu papel como membro do exército era de registrar a
topografia e as edificacbes do dominio portugués, mas o mesmo nos deixa um
trabalho onde a figura humana se superpde a esses registros. Fica evidente sua
atencdo com a populacao pelas legendas dadas pelo mesmo a suas ilustracdes, como
“Modo de trajar das mulatas da cidade da Bahia” ou “Mossa dangando o lundu de
banda a cinta”. E por deducéo e conhecimento prévio da constituicdo da colénia no
Setecentos que podemos localizar as figuras registradas por ele no contexto urbano,

pois sua obra em momento algum evidencia isto.

Ao contrario de Debret, Carlos Julido ndo deixou anota¢cfes que elucidassem suas
ilustragdes, mas seu cuidado em registrar os detalhes dos “tipos” ilustrados, faz com
seu trabalho seja de grande contribuicdo para o entendimento dos costumes da
época. Exemplo disso na FIGURA 6 podemos perceber com clareza no rosto de uma

das damas, o que chamamos de “mosca’’ uma pinta em forma de meia lua

17 Segundo Ana Carlota R. Vita “moscas’ (mouches ou grains de beauté), sinais negros colados no
rosto, feito com rodelinhas de tafetd ou veludo. Homens e mulheres as usavam. Para que essas
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circundada por duas estrelas. O uso desse artificio na maquiagem se popularizou no
século XV com a rainha Catarina de Médici e pelo que nos mostra Carlos Julido,

perdurou por aqui.

FIGURA 6. PORMENOR DE TRAJES FEMININOS

Carlos Julido — aquarela sobre papel, s/d.
Fonte: JULIAO, Carlos; CUNHA, Lygia da Fonseca Fernandes da; BIBLIOTECA NACIONAL
(BRAZIL). Riscos Illuminados de Figurinhos de Brancos e Negros dos Uzos do Rio de Janeiro e Serro
do Frio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1960, p. 25.

As figuras de Carlos Julido se fazem imprescindiveis para compreenséo da cultura
colonial brasileira, pois 0 mesmo registra, como nos mostra Silva (2010) aspectos
importantes das dindmicas de mesticagem aqui ocorridas e da preservacado da moda

e dos costumes por um longo periodo de tempo.

De fato, é de se notar que os tipos escolhidos e disposto pelo desenhador no
suporte revelam aos olhos contemporéneos aspectos fundamentais para o
entendimento de questdes estruturantes da sociedade brasileira colonial.
Naturalmente, ganham relevo de imediato os aspectos relativos a cultura
material, expressa nos tecidos e na maneira de arranja-los sobre o corpo, nos
penteados e adornos, nos utensilios, meios de transporte, etc. Ficam
evidentes também uma hierarquia social que se reporta a gradacéo de cor da
pele, a incidéncia do trabalho bragal sobre o africano, bem como o alcance

mouches ndo se deslocassem, eles aplicavam um forte adesivo chamado mastique (mastic) ou
almacea (uma resina que exsuda do lentisco ou aroeira)” 2009, p. 73.
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da influéncia de tradicGes africanas em outros segmentos sociais que nao
apenas o0s escravos (e aqui me refiro especificamente a moca branca que
danca lundu, danga de origem africana). Ao representar a cidade de Salvador,
o que Julido torna visivel é, portanto, uma tipica organizagdo de col6nia: uma
sociedade hierarquizada, que faz conviver etnias e culturas diversas e é
mantida como tal por a¢des de controle e dominio sobre o territorio. (SILVA,
2010, p.16).

Em confronto com os registros realizados por Debret, podemos perceber que alguns

aspectos dos costumes brasileiros perduraram por longos periodos de tempo, como

o fato de a elite muitas vezes valer-se de liteiras e redes para se deslocar (FIGURA

7). Tal fato chama a atencéo também de outros estrangeiros que aqui estiveram, como

relatado em Schwarcz (2014):

As pessoas ricas hdo caminham a pé [...] eles parecem ter vergonha de se
servir de suas pernas que a natureza nos deu para andar. Eles se deixam
molemente levar em liteiras de algod&o, suspensas por dois negros que 0s
levam nos ombros. E para ficarem livres do ardor do sol, e para que esse ndo
0s incomode essa espécie de cama é coberta por uma imperial de onde
pendem cortinas que eles tiram s6 quando querem. La sdo tranquilamente
transportados deitados, com a cabeca apoiada em travesseiros e sdo levados
de maneira muito mais doce do que nas cadeiras. (SCHWARCZ, 2014, p. 43).

FIGURA 7. DAMA DE ALTA CATEGORIA LEVADA EM CADEIRINHA DE LUXO
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Carlos Julido — aquarela sobre papel, 0,280 x 0,382 cm, s/d.

Fonte: JULIAO, Carlos; CUNHA, Lygia da Fonseca Fernandes da; BIBLIOTECA NACIONAL
(BRAZIL). Riscos llluminados de Figurinhos de Brancos e Negros dos Uzos do Rio de Janeiro e Serro

do Frio. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 1960, p 14.
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S&o os registros de Carlos Julido importantes retratos do periodo colonial, revelando
parte da histéria de um periodo em que a colbnia vivia escondida dos olhos
estrangeiros. Seu trabalho tem elevada importancia por ser o primeiro de carater
costumbrista realizado no Brasil e por evidenciar como o desenhador reconhecia a

importancia do traje como elemento identitario.
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CAPITULO 04 — AFINAL, QUEM FOI JEAN-BAPTISTE DEBRET?

Um dos artistas integrantes da Missao Artistica Francesa a desembarcar no Brasil foi
Jean-Baptiste Debret, mais conhecido simplesmente como Debret. Ele era um artista
francés, nascido em Paris em 1768. Foi discipulo de Jacques-Louis David, um
importante expoente do neoclassicismo francés. Segundo afirma Lima (2004), em seu

pais, Debret

(...) foi um artista bastante inserido em seu tempo: frequentou um atelié de
pintura, realizou a imprescindivel experiéncia de estudos na Italia, ingressou
na Academia de Belas-Artes francesa, esteve presente nos Salbes
organizados por essa instituicdo e recebeu alguns prémios por suas cenas
histéricas. (LIMA, 2004, p. 8-9).

O artista desenvolve seu trabalho em um cenario muito particular para a arte na
Franca. A partir de 1798, os Saldes vinham se tornando uma exaltagao aos feitos do
imperador, sendo sua figura a principal iconografia das obras apresentadas. Vivant-
Denon, como diretor dos Museus durante o periodo governado por Napoledo desde
gue este era ainda consul, tinha como responsabilidade a definicdo dos temas, a
escolha dos artistas e definicdo dos valores pagos a cada obra exposta no Saléo,
cerceando assim a liberdade dos criadores, que se viam compelidos a compactuar
com a perpetuacéo de obras que enaltecessem a figura imperador. E nesse cenario
gue Jean-Baptiste Debret comeca a participar dos salées em 1806 e assim utiliza seu
trabalho para retratacdo da historia contemporanea francesa, centrada nos feitos
napolednicos. O destaque de suas obras nos Saldes faz de Debret um artista
reconhecido e estimado em sua época. (LIMA, 2004).

4.1 O ALBUM “COSTUMES ITALIENS”

Paralelo as suas telas de exaltacdo ao imperador, Debret produz em 1807 um
pequeno album com gravuras dos tipos italianos, onde retrata seu vestir e seus
costumes. Enquanto Bandeira e Lago afirmam ter estado Debret na Italia neste
periodo e por la ter permanecido por dois anos (BANDEIRA; LAGO, 2017), Lima
(2007) afirma ndo haver registros concretos sobre uma viagem do pintor nesta época,
tendo sido as imagens produzidas com base nas observacOes feitas pelo pintor
guando esteve na Italia em 1784 na companhia de seu mestre, Jacques Louis David
e outros dois discipulos deste, Drouais e Jean-Baptiste Wicar .
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Composta por trinta e uma pranchas coloridas, enumeradas em uma sequéncia de 1
a 33, a obra ndo possui as pranchas de niamero 31 e 32, que se um dia existiram, se
perderam. Como registrado em sua folha de capa (cf. FIGURA 3), tais ilustragbes
foram gravadas por L. M. Petit em 1809, o que nos leva a crer haver ja para este
trabalho a intencdo de uma publicacéo?® e a ciéncia do artista do interesse que tinham

os franceses pelos tipos comuns estrangeiros.

FIGURA 8. CAPA E PRANCHA 19 DA PUBLICAGAO INTITULADA “COSTUMES ITALIENS”
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Jean-Baptiste Debret, 1807.
Fonte: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b6500267r/f20.item> Acesso em maio de 2018

18 Ao contrario de sua obra sobre o Brasil, a obra sobre os costumes italianos nunca foi publicada e o
Unico exemplar que se tem conhecimento encontra-se na Biblioteca Nacional da Franca.
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Segundo Costa (2015, p.38), ha grande semelhanca entre os motivos retratados por
Debret em sua obra sobre o Brasil. O interesse do artista francés pelos tipos comuns
“‘que na Europa associavam-se aos camponeses e trabalhadores livres das regides
rurais, no continente americano identificavam-se com a figura indigena e negra

escrava, e, de igual modo, com a populagao urbana pobre.” Ainda segundo o autor,

E possivel que as roupas, com efeito, sejam o assunto central desse conjunto
debretiano, posto que o titulo da colecdo no original francés, Costumes
italiens, em portugués traduz-se precisamente por “trajes italianos”. Dessa
forma, compreende-se 0 esmero com que o autor ilustrou o planejamento
romano. Interesse, vale dizer, que continuou nas imagens sobre o Brasil.
(COSTA, 2015, p. 37-38).

Bandeira e Lago (BANDEIRA; LAGO, 2017, p. 496) também encontram semelhancas
entre a obra italiana e a brasileira de Debret, afirmando ser possivel encontrar
referéncias diretas ao trabalho do artista sobre a Italia, como as aquarelas intituladas
“estudo de penteado romano” e “estudo de indumentaria feminina e masculina na
Italia”, onde é possivel notar a verossimilhanca ndo apenas na tematica, mas nas

representacdes de seu album de costumes italianos.

Embora seja inegavel a semelhanga entre os dois trabalhos, a extensa estada do
pintor no Brasil Ihe permitiu uma minuciosa observacdo dos habitos e costumes
brasileiros. Isto confere a producado a construcao de uma obra de carater documental,
enquanto a obra italiana € marcada pela representacao idealizada que a Europa fazia

da Italia.
4.2 A VINDA PARA O BRASIL

O artista segue um periodo de tranquilidade e reconhecimento por seu trabalho até a
gueda de Napoledo. Tal acontecimento culminou com a morte de seu unico filho,
Honoré, em 1814 e o divorcio de sua esposa. Assim sendo, Debret encontrava-se em
uma situacao dificil na Franca. Estava desolado e sem trabalho, visto que os artistas
bonapartistas ndo gozavam de prestigio junto aos Bourbon, quando estes retomaram

o governo francés.

Ao receber uma proposta do Czar Alexandre | para trabalhar na Russia, o artista

francés juntamente com o artista Grandjean de Montigny, recusam a proposta e optam


https://www.sinonimos.com.br/parecenca/
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por aceitar o convite de Le Breton para integrar a Missédo. (BANDEIRA; LAGO, 2017).
Assim, Jean-Baptiste Debret desembarca no Brasil em marco de 1816, acompanhado
de outros artistas, e instala-se no Rio de Janeiro. O artista francés chega em um
momento de grande agitacdo no pais, pois d. Maria | havia acabado de falecer e d.
Joao havia sido aclamado rei. Tais eventos Ihe conferem algumas encomendas reais,
mas ndo sdo o suficiente para mascarar a real situacdo da luso-américa, como é
possivel perceber na breve descri¢cdo de Lima (2007):
A debilidade do Brasil enquanto pais colonizado e governado por uma
Monarquia despreparada e decadente; o papel esdrixulo de uma Corte que
cruza o oceano para escapar do exército napolednico; o carater excepcional
e mesmo contraditério da vinda de um grupo de artistas franceses para o
pais, alguns deles contrarios a Monarquia restaurada em seu pais, e que
viriam, aqui, reforcar o papel da Monarquia portuguesa; sua misséo de trazer,
para a nova sede do Reino lusitano, as Luzes francesas; a situacao, também
contraditéria, de uma independéncia que se faz pelo préprio filho do Rei; a

ideia de um pais, que até o século XIX, vivera no mais perfeito e completo
esquecimento, e tantas outras. (LIMA, 2007, p. 37).

Como pintor oficial da corte, registra momentos importantes da monarquia, como a
aclamacao de Dom Jodo VI, a chegada da princesa Leopoldina (FIGURA 9), a
coroacdo de Dom Pedro |, além de retratos da familia real. Ademais, com a demora
na constituicdo da academia, ministrou por dois anos aulas de pintura em um atelié
particular e, posteriormente, de pintura histérica na Academia Imperial das Belas
Artes. Em paralelo a atividade de professor e pintor real, executa uma série de
aguarelas onde retrata os acontecimentos da corte, as paisagens, 0s tipos humanos,

0s costumes, as paisagens locais, a fauna e a flora brasileiras.
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FIGURA 9. DESEMBARQUE DE D. LEOPOLDINA NO BRASIL

Jean-Baptiste Debret, dleo sobre tela, 44,5x69,5 cm, s/d.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 84.

Ademais, atuou como pintor, desenhista, gravador, decorador e cendgrafo. Segundo
Hill (2012), Debret,

(...) vinculado a cultura iluminista de seu pais, o francés “pintor de histéria”
assumiu a defesa de ideais que, muitas vezes confrontados com o
conservadorismo lusitano, alimentavam-se de seu entusiasmo pessoal em
presenciar o nascimento de uma nova nagao nos trépicos. (HILL, 2012, p.
29).

N&o é incomum ao encontrarmos referéncia ao cargo de Debret como pintor de
histdria que esse venha entre aspas. Isso se deve ao fato de que esse titulo s6 tenha
sido atribuido formalmente a ele na vinda para o Brasil e nunca de fato na Franca. Ha
uma categorizacdo em tipos de expressdes artisticas, em que algumas sdo mais
prestigiadas do que outras. Segundo Castro (2005),

Em ordem decrescente, a hierarquia dos géneros de pintura estava desta
forma estabelecida: pintura historica; pintura de paisagem, de retrato e de
género; temas oriundos da imaginacao, ligados a tematicas populares. Com
o advento de movimentos como o Realismo, por exemplo, essa hierarquia foi
invertida, e temas do cotidiano se valorizaram. (CASTRO, 2005, p. 340).



71

Como é possivel perceber, por essa ordem, era no século XIX considerado um estilo
de primeira grandeza, por abranger todos os outros estilos em si, mas por ser a
representacdo, mas também por retratar as mais gloriosas vitérias do homem. Ser

reconhecido pela producéo desse tipo de obra rendia status ao artista.

4.3 O REALISMO NA OBRA DE DEBRET

Embora Debret retratasse fatos historicos, como os feitos do Imperador Napoledo na
Franca e cenas da corte no Brasil, e tenha em alguns momentos se dedicado ao
registro do cotidiano dos tipos comuns, sua obra trazia em si alguns preceitos da arte
neoclassica. Sendo o neoclassico caracterizado “pelo desejo de elevar o terreno ao
divino por intermédio das artes, aperfeicoar o mundo por meio da razéo e da moral e
constituir-se como importante instrumento de civilizagao” (CASTRO, 2005, p. 340), a
arte tinha o compromisso de edificar, através da observacao da obra, a moral de quem
a contemplava, instigando-o a buscar a perfeicdo. Assim sendo, 0s canones gregos
regeram toda a obra de Debret, que idealizou as figuras, retificou seus corpos,
dignificou o que era inapropriado e submeteu todas as figuras e cenas ao seu crivo

classicizante, afastando sua obra da realidade historica.

Como ja dito anteriormente, Debret foi discipulo de Jacques-Louis David, grande
expoente da arte neoclassica na Franca, movimento artistico mais coerente com a
situacdo politica francesa do que o estilo artistico do periodo anterior, considerado

assim como a sociedade pré-revolucionaria frivola e imoral, associada a aristocracia.

O descompromisso moral da pintura do Antigo Regime incomodava aqueles que
vislumbravam a necessidade de uma reforma. Antes que esta se manifestasse na
politica, Jacques-Louis David vai introduzi-la na arte da pintura, contrapondo ao
processo de composicao sintético, de pinceladas rapidas, tipico da pintura do século
XVIII, um lento processo de elaboracdo que da forma a uma pintura ética, de tracos
heréicos. (LIMA , 2004).

Com isso, David instaura uma nova forma de compor a pintura, onde cada elemento
era meticulosamente compreendido para posteriormente ser inserido na tela, com o

intuito de conseguir na conclusédo desta um equilibrio compositivo. Assim, mais que
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retratar o fato tal qual ocorreu, a arte espelharia também a moral e os valores éticos

do periodo.

Toda essa preocupacao com a construcéo formal da obra subverte a compreensao
do que seria o “realismo” na arte neoclassica, visto ndo ser a representacéo realizada
pelo artista fiel ao fato ocorrido. “Nesse processo, os elementos e personagens
devem, igualmente, emitir uma aura atemporal, o que explica a idealizac&o das figuras
representadas e uma presencga quase conceitual dos objetos.” (LIMA, 2004, p. 19). A
construcdo das cenas na arte neoclassica seguiam portanto a tradi¢cdo de organizacao
enciclopédica, onde todos os elementos da cena eram igualmente relevantes para a

composicao e meticulosamente posicionados.

O método compositivo de David influenciou e é encontrado na obra de Debret sobre
o Brasil, o que gera muitos questionamentos sobre a “realidade” mostrada pelo artista.
Os inumeros esbocos deixados pelo artista, de estudos das mais diversas figuras em
atividades e trajes distintos, reverberam essa afirmag¢ao, embora a veracidade das
cenas seja constantemente mencionada pelo artista em seus textos, a forma como o
mesmo elabora a composicdo das cenas e a idealizacdo de algumas figuras,
demonstramnos levam a crer ser essas mais representativas do periodo do que um

retrato fiel dos fatos ocorridos.

E se a idelaizacdo das figuras e as formas compositivas aproximam Debret da pintura
davidiana, o encantamento e a atencdo dada pelo artista ao pitoresco o afastam da

escola estilistica de seu mestre.

Foi nas ruas, com Debret sentado na calcada numa almofada, anotando
indicacdes de cores com mina de grafite, ou nanquim, que a ruptura davidiana
ocorreu. Debret € o espectador privilegiado do pathos brasileiro e da sua
dificuldade em se reformar com estrangeiros e vice-versa. (BANDEIRA;
LAGO, 2017, p. 37).

Lima (2007) nos traz também uma reflexdo sobre o carater romantico da obra do
artista, devido ao interesse do artista pelo pitoresco, compreendido em sua obra pela
representacdo dos tipos e costumes populares ou exoéticos, temas até entdo pouco
explorados pela academia. Se na pintura oficial da corte a influéncia davidiana é

fortemente perceptivel, é nas aquarelas que Debret se expressa com mais liberdade
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e aproximasse do que mais tarde seria chamado na arte de romantismo. Cardoso
(2003) afirma ser Debret

(...) um artista atemporal, suas imagens conseguiram conservar aberta uma
janela para o mundo colcial ao mesmo tempo em que um pais ainda iocente
da cultura europeia aburguesada perdia-se na busca de uma identidade
ocidental (...) Ele é um individualista que redescobre uma maneira nova de
olhar para registrar suas cenas brasileiras. (CARDOSO, 2003, p.45).

Essa forma impar de composicdo utilizada pelo artista, em que 0 mesmo
concomitantemente tempo se utiliza dos principios neoclassicos e os nega, faz com
gue sejam necessarios alguns cuidados ao analisar as obras do artista, tanto
pictéricas quanto textuais, tendo o cuidado de ndo toma-las como verdade absoluta,
mas nao desabona a contribuicdo deste para a compreenséo dos usos e costumes na

transicdo do pais.

4.4 A CONTRIBUICAO DE DEBRET PARA A CONSTITUICAO DE UMA
ICONOGRAFIA BRASILEIRA

Além de representar os modos da populacéo brasileira, Debret atuou até mesmo como
figurinista, desenhando roupas religiosas, militares e trajes de gala para nobres. Sobre
os uniformes criados, Dias (2001) declara que

Debret confere as ilustracbes dos uniformes da corte portuguesa um
tratamento minucioso. Cria, ilustra e descreve detalhadamente indmeros
uniformes daqueles que serviam a corte no Brasil, figurando-os em cenas
cotidianas e conferindo um grande cuidado estético na composicao das
vestimentas dentro da fungéo social exercida por seus usuarios. (DIAS, 2001,
p.73).

O artista € o marco fundador da pintura histérica brasileira em virtude do apuro
concebido na retratagdo da corte no Brasil — inicialmente no periodo joanino e
posteriormente ja de uma nacao independente. Foi o integrante da Missdo que mais
tempo ficou no pais, totalizando quinze anos de residéncia aqui. Neste periodo viu 0
Rio de Janeiro crescer e o Brasil se tornar independente. Registrou todas essas
mudancas de forma atenta e analitica. Contudo, embora tenha sido extenso seu
periodo de permanéncia é preciso tratar da dicotomia entre ser o artista um viajante

Ou um residente.
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Em seus quinze anos de estada no Brasil, permaneceu por quase todo periodo no Rio
de Janeiro. Essa longa permanéncia em um s0 local, faz com que alguns estudiosos
sobre 0 assunto questionem seu papel como artista viajante. Sandra Pesavento (2008,
p.79) inclusive refere-se ao artista como viajante-residente ou passante-ficante.
Acredita-se que sua Unica viagem mais longa teria sido ao sul do pais em marco de
1827, quando o artista teria acompanhado Dom Pedro | até as regies de Séo Paulo,
Santa Catarina, Parana e Rio Grande do Sul. Mesmo essa excursao é questionada
por Thiago Costa (2005, p.74-75) visto que 0s Unicos registros desta sao as aquarelas
supostamente produzidas no percurso e porque em novembro de 1826, meses antes
da excurséo, havia sido inaugurada a Academia Imperial de Belas Artes, com Debret
responsavel pelo ensino da pintura historica. Inclusive seus alunos, para quem
lecionava até entdo em seu atelié privado, expuseram suas obras na inauguracéo
desta. Estando o artista profundamente envolvido com a instauracdo da escola,
acredita-se ser pouco provavel que ele tenha se ausentado tdo pouco tempo depois

da inauguracao desta.

Desse modo, acredita-se que esses registros tenham sido produzidos baseados em
imagens ou relatos de outros viajantes, assim como teriam sido produzidos os
registros de tribos indigenas nativas. O proprio artista afirma ter recorrido a
documentos e fontes além de sua observacdo in loco, na introducdo de sua

publicacdo, quando narra que

Especialmente ocupado com retracar uma longa série de fatos historicos
nacionais, tive a minha disposic¢ao todos os documentos relativos aos usos e
costumes do novo pais que eu habitava e que constituiram o ponto de partida
da minha colec¢éo (...) Eu ensinava, entéo, pintura de historia na academia do
Rio de Janeiro, fundada por nossa coldnia; por isso tive a oportunidade de
manter, constantemente, por intermédio de meus alunos, relacdes diretas
com as regides mais interessantes do Brasil, relacdes que me permitiram
obter, em abundancia, os documentos necessarios ao complemento de
minha colecéo ja iniciada. (...) E enquanto o governo se enriquecia assim com
novas populacdes, o Museu de Historia Natural do Palécio de S&o Cristovao
melhorava dia a dia sua preciosa colecao de vestimentas e armas, oferecidas
como presente ao soberano, por esses indios. (DEBRET, 2016, p. 12-13).

Na verdade, tais obras, objetos e documentos tinham como objeto suprir a caréncia
de material recolhido pelo artista, em virtude de seu pouco contato com os indios

nativos em seu habitat de origem.
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4.5 A VOLTA PARA FRANCA E A VOYAGE PITORESQUE ET HISTORIQUE AU
BRESIL

Debret deixa o pais em 1831 levando consigo para Paris seu discipulo Porto Alegre.
Publicou entre os anos de 1834 e 1839 uma série de gravuras reunidas em trés
volumes e intitulada Voyage Pitoresque et Historique au Brésil. Segundo o proéprio

artista, na introducéo desta publicagéo, sua intencéo era de

(...) compor uma verdadeira obra histérica brasileira, na qual se desenvolva
progressivamente uma civilizagdo que ja honra sobremaneira este povo,
naturalmente dotado das mais preciosas qualidades, para merecer um
paralelo vantajoso com as nagBes mais distintas do antigo continente.
(DEBRET, 2016, p. 12).

A aquarela foi a técnica empregada para execucao das ilustracdes que mais tarde
comporiam sua publicacao sobre a luso-américa. A técnica se apresentava adequada
pela agilidade de sua execucdo, qualidade essa necessaria para realizacdo de tao
numerosos registros. Juntamente com a demanda do mercado de arte europeu por
obras em pequenos formatos e a dificuldade que os artistas tinham no Brasil de
conseguir insumos como telas e tintas, a aquarela se mostrou uma técnica deveras

eficaz.

Bandeira e Lago (2017) nos chamam a atencao para a particularidade das aquarelas
produzidas pelo artista no periodo em que esteve no Brasil. Nenhum outro artista
preocupou-se tanto com a finalizac&o de suas aquarelas como Debret. A maioria deles
representava em suas aquarelas o esbo¢co do que seria posteriormente a gravura.
Debret realizou, além dos esbocos, 250 aquarelas acabadas e metade destas foram

aproveitadas para a realizagao das litografias de sua publicacéo.

Sempre de tamanho semelhante, (c.17 x 23 cm) e na sua imensa maioria
assinadas pelo proprio artista, essas aquarelas foram confeccionadas
pacientemente, ao longo dos anos, como um bordado do dia a dia brasileiro,
tornando-se imagens trabalhadas e definitivas que — passados muitas vezes
10 ou 15 anos — pouco precisaram ser corrigidas no momento em que o artista
as retomou para fazer seu livro. (BANDEIRA; LAGO, 2017, p. 12)

Contendo 151 pranchas litografadas pelo proprio artista que contém ao todo 232
imagens e uma grande diversidade de temas, a obra constitui um dos maiores

registros existentes sobre o Oitocentos no Brasil. Era 0 processo relativamente
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recente e esta vinha revolucionando o processo de reproducao de gravuras na Franca.

Lago (2017) nos descreve o método empregado para realizacdo da técnica

No processo da litografia desenha-se sobre uma pedra calcéria, lisa e porosa
a imagem desejada com instrumentos apropriados, como lapis e pincéis
especiais. Para a impressao coloca-se a folha de papel sobre a pedra Umida
e preparada e usa-se a prensa para obter a estampa. O artista executa
geralmente o desenho preparatério num papel transparente de decalque, que
tem a vantagem de permitir-lhe reproduzir sua imagem original, sem precisar
inverté-la. (BANDEIRA; LAGO, 2017, p.59)

A tiragem original de Voyage Pitoresque et Historique au Brésil era comercializada em
preto e branco, com poucas unidades aquareladas manualmente, que compunham
uma limitada edicdo de luxo. Era comum que essas coloracfes fossem realizadas por
profissionais especializados, os coloristes profissionais, que policromavam as
gravuras seguindo as orientacdes dos artistas ou editores. Neste caso, acreditasse
gue o trabalho tenha sido supervisionado pelo préprio Debret, visto que 0 mesmo,
como ja dito anteriormente, se ocupou até mesmo da litografia de suas obras, quando

0 comum era designar essa tarefa a terceiros (BANDEIRA; LAGO, 2017).

A publicacéo evidencia a preocupacdo documental de Debret e €, sem davida, sua
maior e mais expressiva realizacao artistica. Com um colorido harmonioso, a obra tem
um enfoque historiogréfico e procura retratar as particularidades do pais e do povo,
nao se limitando apenas a questdes politicas, mas também a fauna, a flora, a religido,
a cultura e os costumes dos homens no Brasil. O objetivo desta é revelado por Debret

na introducéo de sua publicacéo

Eu desejava, voltando a Europa, trazer aos artistas franceses uma novidade
interessante, que constituisse ainda uma lembranca minha, ap6s uma longa
auséncia inteiramente consagrada a propagacdo das belas-artes no outro
hemisfério.

Essa lembranca é uma cole¢cdo de desenhos versando a vegetagédo e o
carater das florestas virgens do Brasil. Ofereco-a aos pintores de paisagem e
de historia, que, procurando assuntos inéditos para a Europa, os vao buscar
nos poemas portugueses e brasileiros sobre a historia do Novo Mundo, assim
interpretada com eloquéncia e verdade.

Esta colecéo, pela sua extenséo e variedade, provara pelo menos aos meus
em meio a inUmeras ocupa¢bes a mim impostas no Rio de Janeiro, que
sempre tive presentes no pensamento o desejo e a esperanca de lhes ser util
por ocasiao de meu regresso a Franca.
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Oxala?!® seu acolhimento favoravel, Gnico objeto de minha ambicéo, me ajude
a suportar mais resignadamente a tristeza de ndo encontrar entre eles alguns
de meus ilustres companheiros de estudos, que meu coragcdo procura em
vdo, e dos quais s6 me restam os trabalhos imortais para admirar, consolo
glorioso mas bem melancoélico, se é que ha consolo para a separagao eterna.
(DEBRET, 2016, p. 61).

Taunay (1983, p.265) exalta a importancia desta obra ao afirmar que “N&o ha quem
desconheca o valor desta obra, repertorio inigualavel, quadro fiel, quanto possivel,
dos costumes nacionais, nos costumes dos primeiros anos do Brasil Imperial, tdo mal

documentado quanto a imaginaria”.

Cada imagem da publicacéo “Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil” traz consigo um
texto explicativo, fazendo com que a obra de Debret ganhe uma importancia
historiogréafica tdo grande quanto sua importancia artistica. Ja que, mais do que narrar
0S acontecimentos que presenciava, Debret nos relata em seus textos e gravuras, o
seu modo de ver e pensar o Brasil, compartilhando com o leitor de sua obra suas

reflexdes sobre o que retratava.

Sendo assim, o pitoresco na obra de Debret € marcado pela representacdo que o
artista faz de tematicas que fogem ao padrdes classicizantes da arte. Ele relativiza o
conceito de belo, ampliando o repertério de representacdes, elevando objetos e tipos

e costumes, antes desprezados, ao estatuto de belas artes.

A moda e a indumentéria sdo elementos importantes de manifestacao social e cultural
de uma sociedade, portanto tais itens nao foram ignorados pelo viajante. Embora sua
publicacdo sobre o Brasil contemple outras areas de interesse, o volume trés de sua
obra também demonstra seu interesse pelo vestuario, trazendo inclusive pranchas

com essa tematica, como as pranchas intituladas Uniforme dos ministros, Uniforme

19 Oxala é uma palavra da lingua portuguesa utilizada como interjeicao para expressar o desejo que
algo aconteca. E sindnimo de "tomara" ou "queira Deus". A palavra tem origem na express&o arabe in
shaa Allaah, cujo significado é “se Deus quiser”. Em espanhol teve desenvolvimento semelhante e deu
origem a palavra ojala, exatamente com 0 mesmo significado de oxald em portugués. Seu uso aqui
pelo artista, nada tem a ver com o orixd que leva este nome.” Disponivel em <
https://lwww.significados.com.br/oxala/>. Acesso em janeiro 2019.


https://www.significados.com.br/oxala/
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dos desembargadores, Vestimenta de um anjo voltando da procissao (cf. FIGURA 10)

e Vestimenta das damas de honra da corte.

FIGURA 10 — VESTIMENTA DE UM ANJO VOLTANDO DA PROCISSAO

“P

Jean-Baptiste Debret, 1825, aquarela, 15 x 22.9 cm, 1825.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p.162.

Roupas, sapatos, aderecos, cabelos com seus penteados e adornos eram
detalhadamente representados em sua obra. Os nobres europeus com seus modos
importados de além-mar, brancos brasileiros com seus trajes adaptados do que
reconheciam por “civilizado” e ja ultrapassados, negros com seus trajes e cores
africanos e indios com seus aderecos, nada era ignorado pelo pincel do artista. N&o
tendo sido preservadas muitas pecas do periodo sdo as aquarelas do artista
“‘documentos inestimaveis para a compreensao dos simbolos indumentarios”. (VOLPI,
2015, p.72).

A obra do artista se configura um rico material para estudo do vestir no Oitocentos

fluminense, pois segundo Volpi (2015a):

O estudo da indumentaria, sistema vestimentar formal e normativo de uma
sociedade, formado por elementos que compdem a aparéncia vestida
fundamenta-se na investigacdo de diversos tipos de documentos que podem
ser sintetizados nos trés vestuarios de Barthes: o vestuario escrito formado
pela descricdo do traje cuja estrutura € verbal, o vestuario imagem que é
desenhado ou fotografado cuja estrutura € plastica e o vestuario real objeto
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cujas marcas das acbes de fabrico formam uma estrutura tecnolégica.
(VOLPI, 2015a: 72).

Apoiando-se na afirmagédo feita pela autora — baseada nos estudos de Barthes —
podemos concluir que o material deixado pelo artista € um importante legado para o
estudo do vestir, visto que 0 mesmo compreende duas das trés formas de vestuario

caracterizados por ele.

Afora isso, a preocupacado em retratar a realidade e seu carater histérico fez com que
os trabalhos do pintor constituam parte dos poucos registros dos usos e dos costumes
do Brasil nessa época. As diversas ragas que constituiam a sociedade brasileira no
referido periodo e a imensa variedade que as caracterizava ofereciam aos artistas um
vasto material para execucdo de seus trabalhos. Assim, por meio desses, torna-se
possivel averiguar os diferentes extratos da populacdo, tanto em seus aspectos
exteriores, COmMo N0 que concerne a seus costumes, Seus usos e suas ocupagoes.
Bandeira e Lago (2017) descrevem a populacdo que habitava o Brasil nesse periodo
como “exuberante, exibindo uma abundancia de cores, gestuais e sensualidade”,
afirmando que tal caracteristica “contrastava em oposicdo ao comportamento
apropriado a um europeu”. (BANDEIRA; LAGO, 2017, p. 37).

Entre a partida de Debret do Brasil e o langcamento de seu trabalho ha um espaco de
tempo de apenas trés anos. Esse curto intervalo € um dos motivos que leva a crer que
sua obra ja estava sendo idealizada desde sua estada no Rio de Janeiro. Depois do
seu retorno a Franca, o artista se empenhou na publicacdo da obra. Como afirma Lima

(2007), tendo ele mesmo se incumbido de litografa-la:

Debret transformou suas aquarelas em litografias, exercendo, ele mesmo, a
funcao de litdgrafo no estabelecimento dos irmdos Thierry, sucessores de
Engelmann em Paris. Ndo sabemos quando Debret teria aprendido essa
técnica, mas tudo indica que, nos dois anos em que preparou seus originais
para a publicacdo, ele se tenha capacitado para o métier e tenha realizado
algo que ndo era comum entre as publicacdes de livros de viagem: que o
préprio autor das imagens os litografasse. (LIMA, 2007, p. 31).

Esse tipo de publicagcéo de viagem estava muito em voga na Europa. O exotismo da
América, a singularidade de sua fauna, flora e povos nativos, enchia os estrangeiros

de curiosidade sobre a realidade do mundo além-mar. As gravuras dos viajantes
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estampavam 0s mais variados tipos de suportes; desde jornais até tecidos e

porcelanas. Segundo Gruzinski (2001):

A América é uma fonte de exotismo. Esta presente em todos os gabinetes de
curiosidades. Sua fauna, sua flora, seus indios continuaram a intrigar os
europeus da Europa barroca. No entanto, os viajantes estrangeiros que a
percorreram foram, durante muito tempo, uma excecao, e foi preciso esperar
as expedicdes cientificas da época do lluminismo e, mais especialmente, a
do bardo Alexandre von Humboldt, no limiar do século XIX, para que o Novo
Mundo se abrisse em todas as suas dimensdes a curiosidade dos europeus.

(GRUZINSKI, 2001, apud COSTA, 2015, p. 101).

Uma vez que o Brasil ficou “esquecido” por 150 anos apds a expulsédo dos holandeses
pelos portugueses e foi proibida a entrada de europeus no interior do Brasil até a
abertura dos portos em 1808, poucos foram os registros feitos nesse periodo. Em
virtude disso, acreditou-se que a publicacdo de Debret faria grande sucesso, mas néao
foi 0 que aconteceu. Lago (BANDEIRA; LAGO, 2017) afirma que boa parte das 200
copias ficaram encalhadas na editora por décadas e anos mais tarde, no comeco do
século XX, teriam sido vendidas praticamente a peso de papel para um livreiro em
Louvain, na Bélgica, e se perdido com o bombardeio de um poréo na Primeira Guerra
Mundial.

Sabe-se que a cultura francesa ditava as regras e 0s costumes na arte, na moda e no
comportamento nos séculos XVIII e XIX na Europa. As tendéncias da corte francesa,
desde Luiz X1V, foram copiadas ao redor do mundo, inclusive na América Portuguesa.

O proéprio Debret € quem faz essa afirmacdo quando declara que

A moda, essa mégica francesa, em boa hora irrompeu no Brasil. O Império
de D. Pedro tornou-se um de seus brilhantes dominios: ali ela reina como
déspota, seus caprichos sao lei: nas cidades, toaletes, jantares, danca,
musica, espetaculos, tudo é calcado no exemplo de Paris, €, a este respeito,
como em alguns casos, certos departamentos da Franca ainda estdo bem
atras das provincias do Brasil. (DEBRET, 2016, p. 51).

O artista traz para a corte luso-brasileira 0 modo de vestir francés e, com isso, auxilia
no enfraquecimento da identidade nacional do vestir, visto que a populagéo brasileira,
desde sempre almejava os trajes e costumes vindos do exterior em detrimento das

modas originarias brasileiras.
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Contudo, a obra do artista ndo é isenta de seu olhar estrangeiro e nem é totalmente
imparcial como muitas vezes se cré. E possivel perceber em suas imagens uma
idealizacdo das figuras. Em suas representacées os escravos eram sempre belos e
com corpos bem definidos, seguindo o padrédo de beleza greco-romano. Acredita-se
que essa caracteristica advém de sua formacao neoclassica, mas ha ainda quem
atribua essa idealizacédo a uma adequacéao ao gosto estético francés, que era o publico
estimado para sua obra. As figuras dos indios representam bem a idealiza¢do imposta
pelo artista em suas imagens, com corpos representados segundo 0s canones

classicos europeus. (LIMA. 2007).

E inegavel a contribuicio de Debret para o entendimento e construgcdo de uma
identidade brasileira da moda e da indumentaria. Através da analise de suas obras é
possivel perceber ndo somente sua expressividade artistica, mas também sua
contribuicdo para a compreensdo dos usos dos vestuarios e adornos no cotidiano
social em meados do XIX brasileiro e os costumes da populacéo que habitava a luso-
américa. Tal andlise revela a importancia cultural e social das vestes para a populacéo
brasileira neste periodo, uma vez que a histdria da moda permite nos aproximarmos

da histéria de um grupo de cidadaos, de um povo, ou até mesmo, de uma sociedade.

Segundo Costa (2015, p.173) a “prolongada estadia no pais ndo anulou sua situagao
de estrangeiro, mas, ao contrario, pareceu acentua-la, transformando-o em
observador privilegiado dos costumes e das gentes brasileiras”. Embora tenha
permanecido por um longo periodo no pais e o ter exaustivamente retratado, Debret

manteve seus tracos e ideais franceses.

Fidedigna a realidade brasileira ou ndo, fato € que a obra do artista ndo agradou de
todo o governo brasileiro no periodo de seu langamento. Os representates do Instituto
Historico e Geogréafico Brasileiro, ao receberem a publicacéo enviada da Franca pelo
artista, ficaram muito satisfeitos com o volume dedicado a retratacdo dos indigenas,
avaliando ser esta de grande contribuicdo para a preservacao da historia do pais e

por isso pertinente de insercao na biblioteca da instituicao.

Ja sobre o segundo volume, a reacao nao foi favoravel:
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Os autores do documento criticam a afirmacéo de Debret de que a civilizacao
encontrava-se estacionaria no Brasil até a chegada da familia real, reprovam
os erros histdricos (imprecissdes e equivocos quanto a nomes e datas) e,
acima de tudo, mostram-se extremamente insatisfeitos com algumas
estampas. Segundo eles, parecia que Debret estava querendo fazer uma
caricatura do Brasil. (LIMA, 2004, p. 58).

O grande incomodo mesmo aconteceu em virtude das pranchas e relatos sobre o
trafico e o castigo imposto aos negros. Julgando serem equivocos os registros feitos
pelo artista sobre 0 assunto, concluiram ndo ser essa parte da publicacéo de interesse
para o Brasil.

O estudo dos costumes é normalmente ligado a forma de vestir da nobreza, das
classes sociais privilegiadas. Debret dedica sua obra a analise e ao registro dos
costumes gerais, dos negros — alforriados ou ndo — e da elite, visto que o vestuario
esta ligado a todos os fenbmenos culturais, econdmicos e sociais. Nesse sentido, as
obras do artista constituem fonte rica e essencial ao estudo da moda e da

indumentaria no Oitocentos brasileiro.

O artista contribuiu ndo somente para a instauracao do ensino de arte no pais
como também para a constru¢do de uma imagem da luso-américa em
diversos aspectos. Suas ilustracdes oferecem-nos, assim, um amplo material
para a discusséo de diversos aspectos sociais e culturais do Brasil. Como
bem explicita o autor Pedro Corréa Lago N&o s6 as gravuras de Debret, por
sua quantidade e exatiddo, contribuiram decisivamente para a formacéo da
imagem do Brasil na Europa, como também desempenharam mais tarde um
papel essencial ho desvendar do nosso passado colonial e imperial. A partir
do inicio do século XX, a divulgacdo fotografica macica das gravuras de
Debret em jornais, livros e revistas transformou sua visdo do Rio de Janeiro
e seus costumes em imagens familiares para muitos brasileiros, que
passaram a identificar a iconografia debretiana como totem da histéria do
Brasil (BANDEIRA; LAGO, 2017, p. 55).

Ainda, destaca-se que seu interesse pelos tipos e costumes, unido a diversidade
encontrada na colbnia portuguesa, foram terreno fértil para a produgéo das obras que
constituiriam mais tarde sua publicacdo. E, embora na época Debret ndo tenha
alcancado o sucesso almejado com a publicagéo, esta hoje é responsavel pela ampla
divulgacao de seu trabalho e por torna-lo um dos mais afamados artistas viajantes que

estiveram no Brasil no século XIX.

Chataigner (2010) exalta a contribuicdo de Debret no retrato dos usos e costumes do

Oitocentos brasileiro no trecho em que diz



83

Poucas imagens documentam tdo bem esse periodo como o expressivo
acervo das aquarelas de Jean-Baptiste Debret, artista francés que aqui
chegou no inicio do oiticentos , de grande sensibiliade e olhar agudo em
relacdo a modas e costumes, retratando com graca e precisdo 0s mais
variados modelos do estilo Império, sem davida, o best-seller que enfeitou a
moda carioca na primeira metade do século XIX. (CHATAIGNER, 2010, P.
77).

Com seu registro detalhado da realidade brasileira, mesmo que muitas vezes,
impregnado com seu olhar e julgamento estrangeiros, o artista contribuiu de forma
singular ndo apenas para a construcdo de uma identidade do vestir no Oitocentos
brasileiro, mas também para a preservacao da historia do Brasil no periodo que aqui

esteve.
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CAPITULO 05 — A MODA EUROPEIA

Este capitulo tem o objetivo de identificar quais eram os padrbes do vestir da elite
branca brasileira registrados por Debret e a importancia desse vestir para a vida em
sociedade no periodo. Sendo a Franca uma importante ditadora de moda no periodo,
entender o que |4 se passava e como se vestiam as francesas é fundamental para

compreensao do vestir no Brasil, pois como nos relata Priore (2016):

Enquanto viajantes estrangeiros observavam o crescimento da influéncia
francesa na importacdo de modas, nos artigos de fantasia e de decoragéo,
notavam também que, entre as 54 modistas francesas instaladas no Rio de
janeiro, em 1821, ndo eram poucas as negras livres que, gragas ao “seu
talento”, ndo apenas trabalhavam com tais profissionais mas conseguiam
“imitar muito bem as maneiras francesas, trajando-se com rebuscamento e
decéncia”. (PRIORE, 2016, P. 116).

Tal afirmag&o nos mostra ser a moda francesa conhecida e assimilada no Brasil nao
s6 por mulheres da elite branca, mas também por negras livres, forras, ou escravas,
gue através do fausto de suas vestes eram a exibi¢cdo da riqueza de seus proprietarios.
Sendo a moda um fendmeno interdisciplinar, se faz necesséario entender o que se
passava na politica, economia e moda na Europa para entender os desdobramentos
desta na colonia portuguesa.

Em 1789 aconteceu na Franca o movimento intitulado de Revolugdo Francesa,
movimento popular que resultou, entre outras a¢des, na Tomada e Queda da Bastilha
em 14 de julho do mesmo ano. A monarquia, falida e enfraquecida, ndo conseguiu
lidar com a insatisfacdo da populacdo, que se via extremamente prejudicada pelo
Estado Absolutista e, influenciada pelos ideais lluministas que defendiam “Liberdade,
Igualdade e Fraternidade” entre os homens, foi destituida de seus privilégios e seus
representantes foram mortos. instituiu-se, através da Convencgdo Nacional, um novo
parlamento, regido pelos jacobinos, movimento que lidera a revolucdo desde o

principio e que surge mais moderado, até que Robespierre assume a lideranca.

De posicionamento extremamente radical, Robespierre defendia que a violéncia era a
principal forma de defender os ideais lluministas, ndo poupando 0s opositores ao
movimento da morte. Em virtude do elevado niumero de assassinatos ocorridos, este

periodo recebeu a alcunha de “Periodo do Terror’. Embora tenha sido um periodo de
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muita violéncia, a revolucdo defendia a queda do regime absolutista, a abolicdo da

escravatura nas colbnias francesas e um governo mais igualitario, entre outros.

Em 1794, Robespierre € preso e guilhotinado e os girondinos, grupo constituido pela
alta burguesia e que tinha sido destituido juntamente com a monarquia, retomam o
poder e instituem os ideais burgueses na Franca. Esse periodo ficou conhecido como

Diretorio.

Embora tenham conseguido retomar o poder, a manobra dos girondinos nao foi o
suficiente para aplacar a crise social existente no pais. Em 1799, ao retornar de uma
expedicdo ao Egito, Napoledo se deparou com movimento de conspiragdo contra o
Diretorio. Ele assume o poder como ditador através do Golpe 18 de Brumario e depois
se intitula Imperador da Franca. Seu governo durou de 1800 a 1815 e provocou
enormes mudancas em todo cenario politico europeu, visto que este buscou estender

seus dominios por toda a Europa.

Se o0 periodo, a partir de 1789, nao foi facil para a politica, com a moda néo foi

diferente. Alteracfes surgiram tanto na forma como no processo produtivo.

E a Inglaterra a grande beneficiaria da situac&o criada entre 1789 e 1815 pela
Revolucao Francesa. No préprio pais, a mecanizacdo da inddstria,
sensivelmente desenvolvida, aplica-se em particular aos téxteis do vestuario,
com uma producéo cada vez mais intensa do algodao das indias, depois, da
seda, e, mais lentamente, dos estampados. Inversamente, as dificuldades de
importacéo das las restringem a inddstria lanifera. Portanto, assim como na
Franca e no continente, o algodao reina no vestuario feminino, estimulando a
persisténcia das toaletes brancas, inspiradas em formas francesas. Apds a
crise de 1808, o comércio inglés, apoiado por capitais significativos, conhece
uma rapida expansdo, que far4 de Londres o centro econdmico mais
poderoso do mundo. (BOUCHER, 2010, p.310)

A queda da monarquia e o fim da vida cortesa na Franca fizeram com que, no pais, 0
“traje de corte” deixasse de existir. Sendo os homens todos iguais, os individuos ndo
deveriam ser valorizaos pelo que vestiam e sim por suas virtudes pessoais e seus

talentos.

(...) as demarcagbes sociais ja& ndo eram t&o intransponiveis, as classes
inferiores buscam imitar as superiores, usando roupas similares. Dessa
forma, a elite tratou de destacar outros pontos de distingcdo, mais dificeis de
ser imitados, como a elegéncia e as maneiras, visto que 0os homens nao
deveriam “sumir debaixo dos brocados, formando com a roupa um todo
indissolivel — mas sim, destacar-se dela, compondo um cenario sombrio e
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discreto sobre o qual se possa exibir o brilho pleno da personalidade”
(SOUZA, 1951, apud ITALIANO; VIANA, 2015, p. 69).

Uma caracterisitica adquirida pelos trajes desde antes do periodo da Revolugéo e que
com esta fortaleceu a ganhou forcas, foi a perpetuacdo do gosto pelos vestidos
brancos (BOUCHER, 2010). Segundo Braga (2004),

ApOs a Revolucdo, a moda comegou a passar por um processo de
significativa mudanca até atingir a identidade daquela que seria
verdadeiramente a moda Império. A palavra de ordem nesse intervalo de
tempo, ou seja, a década de 1790, era conforto. As roupas passaram a ser
mais praticas e de fato confortaveis. Os aspectos caracteristicos do Antigo
Regime desapareceram tanto para as mulheres quanto para os homens.
Nada mais de vestidos com panier, bordados excessivos, tecidos faustosos,
corpetes, perucas e cabelos empoados. As roupas mudaram drasticamente
e 0 gosto pelo retorno a natureza passou a ser uma constante. A influéncia
agora era inglesa e vinha especialmente do campo, o que modificava, de fato,
0 aspecto de praticidade. (BRAGA, 2004, p. 56).

O termo determinante da moda no século XIX era a simplicidade. Influenciada pelas
ideias de Rousseau, a moda inglesa e a Revolucéo Francesa, que ndo sé abominava,
mas tornava perigoso a ostentacédo, homens e mulheres foram compelidos a renunciar
aos excessos do periodo anterior e simplificar seus trajes. Segundo Souza (1987,
p.62) “uma mulher elegante ndo devia trazer sobre si mais do que duzentos gramas

de vestido, incluindo-se joias e a echarpe...”.

As mulheres abandonaram os espartilhos que lhes estrangulava a cintura, as anaguas
e o0s saltos altos. Se a democracia era o0 modelo seguido pelo sistema para reger a
Franca, veio da Grécia também a inspiracdo para o traje feminino da época. As
mulheres ambicionavam tanto a se parecer com as esculturas gregas antigas que
chegavam a molhar as tunicas para que estas ficassem pregadas ao corpo. Esse
capricho da moda se tornou um problema de saude publica, ocasionando surtos de

pneumonia entre suas adeptas. (RAINHO, 2002).

O traje era composto por um vestido branco, semelhante a uma camisola, com
amarracao abaixo do busto e mangas curtas. De mousseline ou cambraia, havia no
vestido certa transparéncia que exigia por baixo deste malhas ajustadas ao corpo para

protegé-las do frio e da excessiva demonstracdo do corpo (BRAGA, 2004). Nesse
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periodo, a opuléncia e o exagero continuavam nado sendo bem vistos e a moda seguiu

o tom do periodo da Revolucdo. De uma forma, geral, também compunham o traje:

As sanddlias atacadas, os penteados a Caracala, em cachos frisados, ou a
la Tito, com a nuca raspada, inspiram-se na Antiguidade. Os vestidos leves
ndo permitem a aplicacédo de bolsos, o que torna a bolsa indispensavel (...);
a balantine é um exemplo. O chapéu cornette e a echarpe bayadere (listrada)
estdo em voga (...). (BOUCHER, 2010, p. 319).

Entre 1804 e 1815, esteve em voga em toda Europa a moda império, muito
semelhante a moda feminina do periodo anterior e a Imperatriz Josephine era, nesse
periodo, uma referéncia de estilo, como em outros tempos haviam sido outras
soberanas. Aqui, 0 luxo comeca a retornar a moda e 0s vestidos ja ndo possuem a

modelagem téo enxuta:

As principais caracteristicas do estilo Império eram os vestidos que iam até
os tornozelos, com a saia em formato “A”, cintura alta cortada sob o busto e
mangas fofas e curtas. As roupas diurnas ndo podiam ter nenhum enfeite, ja
as para o periodo da noite ganhavam enfeites de renda, decote e um volume
extra na parte de tras. (...) O corset j4 estava presente nessa época para as
que desejavam parecer mais magras, e também o “divércio” uma espécie de
sutid que servia para separar os seios. (ORSI; CARMO, 2015, p. 559).

As mangas bufantes podiam ser talhadas e eram acrescidas de enchimentos para se
manterem armadas e seu formato denunciava a inflluéncia espanhola. Em 1804 era
acrescida a modelagem dos vestidos uma cauda, que aumenta exponencialmente a
metragem de tecidos necessaria para a producédo da peca. Em 1808, os tecidos leves
utilizados até entdo comecam a dividir espaco com outros tecidos, sendo o veludo
amplamente utilizado. Surgiu o uso de luvas longas quando as mangas do vestido
eram curtas e entra em vigor o uso do xale ou do spencer, um casaco curto de mangas
compridas. Em 1815 comeca a aparecer no vestir a influéncia romantica, com o
encurtamento dos vestidos, deixando a mostra o sapato, o decote oval ou em ponta
evasé. “Os corpetes cobrem a base do pescog¢o e um pequeno rufo cinge o pescogo”.
(BOUCHER, 2010, p. 328).

O branco e os tons claros continuam na moda, principalmente para os trajes para
serem usados durante o dia, normalmente confecionados em musselina, percal ou
linho no verdo e las leves e sedas forradas no inverno. S&o incorporados neste

momento aos trajes femininos, principalmente das mulheres casadas e nos trajes de
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noite “o preto, o escarlate, o amaranto e o verde escuro” (BOUCHER, 2010, p. 325),
e estes sao produzidos com tecidos mais sofisticados como cetins, rendas, tules e
como ja citado, o veludo. Rendas e bordados sdo amplamente explorados, podendo
ser produzidos com fios de seda e metais nobres, como ouro e prata trazendo ainda

mais sofisticacdo aos trajes.

“Os toucados eram tiaras em forma de meia lua ou turbantes de tecido de inspiracao
na arte da Antiguidade; os cabelos eram penteados com fitas e em arranjos inspirados
na estatuaria do mesmo periodo” (VOLPI, 2015a, p. 73). Souza (1987) atribui 0 uso
do turbante pelas mulheres influéncia dos nababos indianos e ndo a campanha de
Napoledo ao Egito, como afirmam alguns. Utilizaram também do poke-bonnet, um
chapéu campestre de palha, que ficou em voga por aproximadamente 60 anos,
sofrendo variacbes nesse tempo apenas de tamanho e altura da copa. Se 0 novo
Imperador francés influenciou a moda de forma involuntaria sé pelo prestigio que seu

posto tinha, em seu reinado tomou algumas providéncias relativas a moda

(...) proibiu a importagdo da mousseline de algoddo da india, ndo sé por
problemas politicos com a Inglaterra, que colonizava a india, mas também
para poder desenvolver a inddstria téxtil francesa, especialmente a da seda
de Lyon. Outra proibicdo do imperador relacionada a moda foi a da repeti¢céo
publica de vestido das damas de sua corte. Isso tudo ndo s6 para gerar um
consumo de téxtil maior, como também para resgatar para a Franca o poder
de ser um epicentro divulgador de moda em geral, uma vez que a Inglaterra
estava influenciando toda a conduta da moda masculina. (BRAGA, 2004, p.
58).

Napoledo, como grande estrategista que era, viu na moda uma possibilidade de
auxiliar a reerguer a Franca e estender seus dominios para a além desta. Se a
Inglaterra se tornou referéncia no vestir masculino, as medidas tomadas pelo

Imperador francés conservam a Franga como soberana do vestir feminino.

5.1 A MODA EUROPEIA NO BRASIL

Como ja dito nos capitulos anteriores, em 1808, a cidade fluminense se tornou a nova
sede do governo portugués. Sendo a cidade e a populacdo desprovida dos traquejos

necessarios para exercer tal funcdo, tiveram ambos que se adaptar as pressas a um
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contingente enorme de pessoas, com costumes e trajes estranhos a sua realidade até

entdo e que aqui aportaram sem nenhuma previsao de partida.

Durante longos anos, o Brasil, como espaco social, ou sociocultural, reagiu
com excessiva timidez e quase sem animo ecoldgico de resisténcia ou de
inteligéncia adaptadora ou abrasileirante, a importagdo de artigos franceses
de modas femininas, masculinas, infantis. (...) O que ndo fosse francés,
nesses setores, aplicado a mulher, deixava de ser reconhecido como
elegante. (...). (FREYRE, 2006, p. 105).

A moda brasileira no Oitocentos era espelho do que se usava na Franga, sem que
ninguém se preocupasse em adapta-las a realidade da Luso-América. Com isso, era
a mulher que aqui residia e queria demonstrar sua “civilidade” obrigada muitas vezes
a se sacrificar para trajar aqui o que trajavam as mulheres da corte residentes na

distante e fria Europa. Segundo Rodrigues (2010),

Com a corte vieram suas necessidade fisicas e sociais, um aparato
infraestrutural como requeria a condugcdo dos negdcios dos diversos
territérios sob o dominio de Portugal. Modas e modos estrangeiros
assumiram o controle da boa sociedade, a que procurava insercao social
adotando os costumes de outra cultura, provenientes de outro passado,
adaptados a outras condi¢des histéricas e geogréficas. O Rio de Janeiro,
guente e Umido, testemunhard o uso de veludos e las, luvas de pelica.
(RODRIGUES, 2010, P. 25).

Como mencionado acima, as luvas foram um acessoério amplamente utilizado pelas
mulheres no Rio de Janeiro no século XIX e tal complemento do vestir ndo passou
despercebido pelo pincel do artista francés. Sendo essa moda nitidamente europeia,
visto que o Brasil € um pais de clima quente, o uso da mesma néo se justificava.
Porem, usar luvas denotava certo distintivo social, visto evidenciar a desobrigacdo dos
trabalhos manuais. Eram inimeras as regras de etiqueta que circundavam o uso das
luvas. Essas néo deveriam ser calcadas em publico e as brancas eram usadas pelas

classes mais abastadas, uma vez que se sujavam com grande facilidade.

No século XIX as luvas eram essenciais, porém discretas, ndo ostentando mais os
exageros de adornos dos periodos anteriores. Eram curtas quando se trajava mangas
compridas e longas para serem usadas com vestidos de baile. As mais cobigadas na
cidade fluminense no periodo eram as luvas de Jouvin, produzidas na Franca por
Xavier Jouvin, que dispunha de uma forma de medir as méaos, produzindo-as em

varios tamanhos. Eram caracteristicas das mesmas “qualidade, maciez e calgavam
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perfeitamente, tornando-se uma marca de referéncia para o produto”. (RODRIGUES,
2010, p. 106-107). E embora a literatura sobre o vestir no Brasil nos relate ser esse
um acessorio importante do traje da brasileira, nos registros realizados pelo artista
francés so a vemos representadas junto as damas da corte (FIGURA 11).

FIGURA 11 — PORMENOR DE COROAGAO DE D. PEDRO |

Jean-Baptiste Debret, dleo sobre tela, 380 x 636 cm, 1828.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 92

Os ideais de igualdade da Revolugéo Francesa, que influenciaram no vestir europeu,
ndo surtiram o mesmo efeito no Brasil. Aqui, era ainda o traje um importante artificio
para se distinguir socialmente e a possibilidade de uma igualdade com a abolicdo da
escraviddo era pouco vislumbrada. Portanto, embora os franceses ndo se
preocupassem em adequar suas modas a realidade da longinqua colbénia luso-
portuguesa, as mulheres brasileiras o fizeram, rompendo com a simplicidade dos
trajes importados e impregnando-os com seus adornos e necessidade de
diferenciacéo social.

A predominancia de um estilo barroco fazia o tom das vestimentas utilizadas
e de todos os demais objetos de decoragédo adotados. Mesmo tendo o século
XVIII apresentado uma tendéncia mais rigida na Europa, expressando muita
convencao e seriedade, na coldnia os trajes eram consumidos respeitando
os modelos franceses, importados através dos portos do Rio de Janeiro e
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Santos, porém eram exacerbados pela sobreposicédo de joias, xales, casacas,
perucas, chapéus e outros acessorios que, na Europa, eram usados com
mais parcimonia. (SANT'ANNA, 2017, p. 140).

Segundo Pierre Arizzoli-Clémentel no livro “Imagens do Soberano”, tiveram os artistas

franceses grande responsabilidade na difusdo da moda francesa no Brasil:

Dois artistas franceses, Jean-Baptiste Debret e Nicolas- Antoine Taunay,
difundiram, de maneira constante, os modelos europeus no Brasil no comeco
do século XIX. Este papel de organizadores permitiu um verdadeiro
desenvolvimento da influéncia do gosto francés na América do Sul. (XAVIER,
2007, p.13).

A vinda da Missdo Artistica Francesa marcou também um periodo de entrada de
varios produtos franceses e do estabelecimento de muitas modistas francesas no
Brasil, fatos esses que contribuiram para o afrancesamento da capital fluminense. Foi

a moda do vestir feminino francés uma das maiores

(...) expressdes de conquista psicocultural do Brasil pela Franca, na ja
denominada fase de reeuropeiza¢édo do Brasil. Essa conquista psicocultural
estendendo-se do setor de vestidos e de tecidos para o de adorno, o de
perfumes e, posteriormente, o de doces ou bombons. (...) (FREYRE, 2006, p.
133).

Viviam as mulheres brancas reclusas, saindo de casa apenas para ir a missa aos
domingos e cumprir as demais obrigagdes religiosas, salvo exce¢des quando havia

algum evento social, 0 que ndo acontecia frequentemente:

Dentro de casa, a mulher poderia comandar aliancas, poderes informais e
estratégias. Mas apenas dentro de casa. Na rua, era outra coisa. O risco da
perda da honra crescia; conversas com homens eram inadmissiveis. Estar
fora depois das Aves-Marias era sinbnimo de se prostituir. A diferenca entre
as mulheres de casa, em geral casadas, e as da rua, trabalhadoras
concubinas ou s@s, acentuava-se”. (PRIORE, 2017, p.13).

No ambiente doméstico, vestiam-se de forma confortavel e até mesmo desmazelada,
se diferenciando pouco do vestir de suas escravas negras. Se viviam reclusas, eram
poucas as oportunidades que tinham de sair e extravasar toda sua vaidade com
roupas glamourosas, joias, adornos e até mesmo um certo decote. (PRIORE, 2017).

Segundo Rodrigues (2010, p.158), “As paredes dos sobrados resguardavam o
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feminino até mesmo das lidas mais comuns do mundo urbano. O mundo das ruas era

reservado ao masculino (...)".

Priore (2017, p.13) nos relata um pouco do cotidiano dessas mulheres, que saindo de
casa raramente, se ocupavam com “bordados e costuras, ou no preparo de doces,
bolos e frutas em conserva”. Normalmente vestidas apenas com camisoldes e
chinelos, sentavam-se em esteiras, com as pernas cruzadas a moda oriental e
passavam o dia se ocupando com os trabalhos manuais, geralmente rodeada por
criancas brancas e negras que brincavam juntas. As meninas sentavam-se junto as
mulheres mais velhas na esteira desde novas, para aprender a fazer rendas, bordar e
costurar, ja sendo preparada para seu futuro papel de esposa virtuosa. Havia no Brasil
uma negligéncia com a educagéo feminina, visto que o papel da mulher era o de casar

e ter filhos.

Até 1815 nenhuma providéncia se tinha tomado com o intuito de reverter essa
situacdo. A educacado das mulheres se restringia a declamar preces de cor e a calcular

de cabeca, sem serem alfabetizadas:

Os pais e maridos favoreciam essa ignorancia a fim de destruir pela raiz os
meios de correspondéncia amorosa. Essa precaucdo, tdo nociva alias ao
desenvolvimento da instrucdo, levou as brasileiras a inventarem uma
combinacdo engenhosa de interpretacdo simbodlica das diferentes flores (1),
construindo uma linguagem, de modo que uma simples flor oferecida ou
mandada era a expressdo de um pensamento ou de uma ordem transmitida,
aos quais podiam ligar consequéncias diversas pela adicdo de inimeras
outras flores ou de simples folhas de certas ervas convencionadas de
antemao. Pensamentos suaves, c6lera, hora do dia, lugar de encontro, tudo
se exprimia da maneira mais simples. Mas como a chave dessa
correspondéncia era entregue ao rapaz que devia responder, essa ciéncia,
transmitida assim de geracdo a geracao, tornou-se um objeto de mofa quando
0s progressos da educacao feminina a substituiram pela escrita. (DEBRET,
2016, p. 345).

As flores, entdo comumente vendidas nas ruas, além de servirem como ja dito
anteriormente, de correspondéncia amorosa, eram também comumente utilizadas
como adorno pessoal. Vendidas pelas ruas da cidade, fazia a duplicidade de seu uso
um comercio lucrativo. Mais uma vez, € Debret que nos relata essa dupla funcéo
(FIGURA 12):
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O habito brasileiro de enfeitar os cabelos com flores naturais pds na moda o
cravo, entre as pessoas ricas; independentemente de sua raridade, em
comparacdo com a rosa das quatro estacdes, tem ela a vantagem de um
nome de duplo sentido, pois cravo, em portugués, quer dizer também prego.
E, pois, como simbolo e como galanteio requintado que se manda um cravo
a uma senhora, significando-lhe com isso que ela soube prender um coracao.
O presente, colocado a cabecga da senhora, serve também como resposta de
um penhor de fidelidade. Os homens que recebem semelhante presente
usam-no a lapela; sendo este sempre caro, constitui uma cultura muito
lucrativa. (DEBRET, 2016, p. 451).

FIGURA 11 - VENDEDOR DE FLORES E DE FATIAS DE COCO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre o papel, 17,5 x 23,2 cm, 1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 138.

Um acessoério importado da moda europeia e registrado por Debret, mas ao contrario

das luvas, condizente com o clima brasileiro, era o leque. Segundo Volpi (2015b):

Desde a década de 1820, eram importados artigos de luxo por lojas do centro
do Rio, a maioria situada na &rea limitada pelas ruas do Ouvidor, Uruguaiana,
Sao José, do Rosario e dos Ourives. No comércio do Rio de Janeiro eram
encontrados tanto o leque pronto como armacgdes e cabos trabalhados. Era
um habito comum senhoras ou parentes talentosos pintarem as folhas como
por exemplo, o leque baralho de madeira de faia pintado pela Princesa Isabel
e oferecido a Condessa de Lages em 1870, que faz parte do acervo do Museu
Imperial em Petrépolis, Rio de Janeiro. (VOLPI, 2015b, p.7).
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A utilizacdo desse acessoério também tinha seus codigos e permitia as mulheres se
comunicarem com seus pretendentes, como nos narra Freyre (1977, p. 88): “as mogas
faziam seus leques falar uma linguagem particular de amor que todos os namorados
deviam compreender”. E Quaresma (s/d) também que nos traz a significacdo do

codigo do leque:

Fechado, sobre a méo direita: procuro um noivo.

Fechado, sobre a méo esquerda: sou comprometida.

Acariciando de leve rosto e cabelos: ndo me esquecas.

Agitado com moderacao: ndo ha nada a fazer.

De cabeca para baixo: vocé me aborrece.

Sobre o coragcédo: amo-te, e sofro por isso.

Dedo deslizando sobre as varetas: preciso falar-te.

Entrar num saldo fechando o leque: hoje néo sairei.

Sair do saldo abanando-se: partirei logo. (QUARESMA, s/d, apud TEIXEIRA,
1995, apud VOLPI, 2015b)

Eram também as cadeirinhas de libré, jA mencionadas anteriormente, uma outra forma
gue tinham as familias abastadas de coibir o flerte. Debret (2016) também nos
descreve como ela era utilizada e auxiliava na preservagao da honra das “mulheres

de familia”:

A cadeirinha do Rio de Janeiro, aqui representada, pertence a uma pessoa
rica e de boa sociedade, que se faz conduzir por escravos de libré. Pode-se
opor-lhe o luxo de algumas mulatas concubinas, que aproveitam os dias de
festas para exibir na igreja todo o ridiculo de sua faceirice de mau gosto, em
geral desajeitada e exagerada, e que ostentam mesmo nas ruas cadeirinhas
suntuosas com coberturas sobrecarregadas de ornatos, de execugcdo muito
delicada em verdade e, profusamente douradas; o mesmo rebuscamento
dispendioso se verifica nas cores brilhantes das cortinas de veludo ou de
seda, sempre agaloadas e enfeitadas com lindos lagos de fitas.

A mulher honesta, ao contrario, conserva fechadas as cortinas, reservando-
se a possibilidade de mostrar-se entreabrindo-as com as maos. Uma de suas
criadas de quarto marcha ao lado da cadeirinha para carregar a bolsa e o livro
de missa e transmitir suas ordens aos outros escravos, que acompanham a
poucos passos de distancia.

A cadeirinha, como o balc&o, é um palco de faceirice; nela também o primeiro
gesto gracioso de uma senhora brasileira consiste em agitar o leque fechado.
Quanto mais vivos e reiterados 0s movimentos, mais amavel e
condescendente é o acolhimento, sobretudo quando se acompanha de um
sorriso afetuoso, habito que se observa igualmente em Lisboa e Madri.

Algumas senhoras, para sua distracdo durante o trajeto, fecham as cortinas
de um dos lados da cadeirinha, formando com habilidade, a altura dos olhos,
uma pequena, mas deselegante abertura, no intuito de n&do serem
reconhecidas pelos transeuntes.

Finalmente, ao chegar a casa, é a cadeirinha despojada de suas cortinas e
coberta com uma tela grosseira que a preserva da poeira, durante o tempo
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em que ndo é utilizada. Suspendem-na em seguida ao teto do corredor de
entrada, bem junto ao muro, a fim de dar passagem aos barris dos negros
carregadores de agua. As funcdes da cadeirinha nédo se limitam aos curtos
passeios; tornaremos a encontra-la figurando vantajosamente nas diferentes
cerimonias religiosas. (DEBRET, 2016, p.448).

Ao sair as ruas, precisavam demonstrar o seu status social e se cobrir dos olhares
alheios, inadequados a uma mulher virtuosa. Para isso, se cobriam com uma pesada
e escura mantilha que pode ser comparada a um
Casulo ambulante sob o qual elas se deslocam a caminho da igreja. Eram
estas as Unicas ocasides de sociabilidade de que desfrutavam: protegidas do
olhar alheio, pontuando as ruas com seus vultos sombrios, elas espreitavam

sem ser vistas, a luz, as cores e a vivacidade da cidade exterior, territério por
exceléncias das escravas negras. (DUNCAN; FARES, 2009, p.100).

O casamento era um arranjo social, onde todo cuidado deveria ser tomado para que
as mogas de familia conseguissem bons maridos. E como bons maridos compreende-

se um homem cuja situacgao financeira Ihe garanta prestigio na sociedade.

Era permitido e defendido pela Igreja catdlica o casamento de escravos, até mesmo
com parceiros livres. Assim sendo, era comum o0s senhores de engenho mais ricos
chamarem um padre até suas terras e celebrar, no mesmo dia, o casamento dos
escravos e o batismo das criancas ali nascidas. Para celebrar a unido de seus filhos,
chegava o escravo a se endividar com seus senhores para Ihes oferecer uma festa
em comemoracao ao matriménio. “A defesa do direito dos escravos de casar e levar
uma vida conjugal como qualquer outra pessoa era uma das prioridades da Igreja, que

colocava o casamento acima de tudo.” (PRIORE, 2017, p. 25).

Se o0 casamento entre pessoas de diferentes etnias ndo era bem visto, entre os
africanos e crioulos, o casamento entre pessoas de procedéncias diferentes era mais
comum, pois como ja dissemos, era comum a separacgéo dos grupos étnicos africanos,
com o intuito de coibir possiveis conflitos.?® Entretanto, o casamento defendido pela

Igreja, era também conveniente aos escravos e aos senhores. Aos cativos, pois a

20 %(...) os senhores se encarregavam de misturar, nas propriedades, escravos de origem diversas.
Temiam revoltas”. (PRIORE, 2017, p. 37).
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crenca catélica ndo permitia a separacdo de casais e aos senhores, porque, tendo a

unido garantida, acreditava-se terem esses casais menos razées para se amotinar.

Para as celebragfes catodlicas do casamento, 0s noivos deveriam estar muito bem
compostos, independente da etnia e da situacao social, como relata Debret (FIGURA
13):
Desse grupo de novos esposos, o casal do primeiro plano é aquele cujo fisico
denuncia qualidades morais superiores, e 0 do segundo plano o menos bem-

dotado. A atitude das negras é imitada da de suas senhoras; como elas,
seguram um leque embrulhado num lengo branco. (DEBRET, 2016, 218.)

FIGURA 12 — CASAMENTO DE NEGROS PERTENCENTES A UMA FAMILIA RICA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 15,7 x 21,6 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 163.

N&o sendo ainda costumeiro o uso do vestido de noiva branco, composto por véu e
grinalda, os noivos geralmente se casavam com uma elegante roupa de baile. Nesta
imagem, além do traje, chama-nos a atencao e leque envolto em um lenco segurado

pelas mulheres.
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Sendo imprescindivel distinguir-se socialmente, o uso do sapato configurava uma
importante forma de distin¢do, visto ser seu uso privilégio das pessoas livres. Volpi
(2015a) relata que o calgado mais comum utilizado no periodo retratado pelo artista
eram as sapatilhas de seda, usadas presas ao tornozelo por lacos ou pequenas
botinhas. Extremamente delicados, feitos de seda, era impossivel usar um par de
sapatos mais de duas vezes sem que 0 mesmo precisasse de conserto, o que tornava
o artigo um item de luxo. Debret também nos relata a importancia que tinha este na

sociedade brasileira.

Esse luxo, alias, ndo é exclusivo dos senhores; ele obriga a brasileira rica a
fazer calcarem-se como ela propria, com sapatos de seda, as seis ou sete
negras que a acompanham na igreja ou no passeio. A mesma despesa tem
a dona-de-casa menos abastada com suas trés ou quatro filhas e suas duas
negras. A mulata sustentada por um branco faz questéo também de se calcar
com sapatos novos, cada vez que sai, € 0 mesmo ocorre com sua negra e
seus filhos. A mulher do pequeno comerciante priva-se de quase todo o
necesséario para sair com sapato novo, e a jovem negra livre arruina seu
amante para satisfazer essa despesa por demais renovada. (...)

E, portanto, exclusivamente nos dias de festa que se veem no Rio de Janeiro
mulheres de todas as classes calcadas de novo, pois, chegando a casa, 0s
escravos guardam os sapatos e a criada de quarto somente conserva um par
ja velho, que usa como chinelas. O mesmo acontece na intimidade da maioria
das familias, onde as mulheres, quase sempre sem meias e sentadas em
geral nas esteiras ou na sua marquesa, conservam habitualmente a seu lado
um par de sapatos velhos, que servem de chinelas, para ndo andarem
descalcas dentro de casa. (...) (DEBRET, 2016, p. 255, 256).

Assim sendo, a maioria das figuras brancas retratadas por Debret estdo calcadas,
salvo duas excecdes, uma masculina e outra feminina (FIGURA 14), todas por razdes
de peniténcia para pagamento de promessas. A figura masculina, que segundo relato
esta convalescente dirige-se a igreja descalgo para tal “(...) O mérito maior para o
homem rico consiste em apresentar-se na igreja descal¢co, sob o peso de seu
volumoso presente; quando demasiado enfraquecido, ou menos resignado, fa-lo
carregar por um dos escravos que o acompanham.” (DEBRET, 2016, p. 447). J4 a
figura feminina, apresenta-se descalgca em um exercicio de humildade. Somente
nessas ocasides de suplicio deveria uma mulher de bom nivel social, mostrar-se em

publico com os pés descalcgos.

(...) no cumprimento da promessa bastante comum de oferecer a igreja uma
missa paga com esmolas recolhidas nas ruas da cidade. Esse ato de
humilhacgéo cristd costuma ser dirigido a Deus em acdo de gracas por uma
convalescenca inesperada ou como invocagdo a cleméncia celeste, a fim de
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conseguir a cura de um doente em risco de perder a vida. Essa espécie de
coleta é feita principalmente por uma mulher; se esta é de classe abastada,
vemo-la, bem-vestida e acompanhada de um ou dois escravos, impor-se a
mortificacdo de sair descalga com uma bandeja de prata recoberta por uma
rica toalha, solicitando com gratidédo o vintém de caridade do mais grosseiro
comerciante. Quando se trata da classe indigente, € em geral uma moga ou
uma crianga acompanhada de parente que pede a esmola (...). (DEBRET,
2016, p. 443).

FIGURA 13 - VOTO D’'UMA MISSA PEDIDA COMO ESMOLA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,1 x 22,1 cm, 1826.
.Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 160.

Tendo a roupa masculina simplificado significativamente no século XIX, os homens
do periodo, a fim de demonstrar seus dotes financeiros, tranformava as mulheres de

sua vida — esposa, filhas e, as vezes, até mesmo criadas — em verdadeiros bibelds.

Mesmo porque, em sociedades chamadas burguesas, o modo de as
mulheres casadas se apresentarem em publico constitui um dos modos dos
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seus maridos se afirmarem présperos - aqui vai algum marxismo - ou
socioeconomicamente bem situados. Sendo assim, € preciso que os vestidos
de esposas ou de filhas variem, de menos a mais exuberantemente caros, e
adornados como expresséo, quer da constancia de status alto dos maridos e
pais, quer como expressdo de aumento de prosperidade ou de ascensdes
socioecondmicas ou politicas ou na ocupacéo de cargos ilustres dos mesmos
maridos ou pais. Ou, em alguns, de amantes de homens que se sintam
comprometidos, por motivos de prestigio social, a se afirmarem através de
vestidos, adornos, sapatos ostentados por suas - no caso - amantes. Essas
precisam de ostentar ndo sé suas belezas de rosto e de formas de corpo,
porém penteados requintadamente artisticos, faces bem retocadas por outras
artes, adornos que acentuem encantos naturais de bustos, de bracos, de
pernas, de pés. Neste particular, sociologicamente importante, as modas de
mulher, em sociedades burguesas, vém desempenhando papel valioso.
(FREYRE, 20086, p. 31, 32).

E isso |hes custava grandes somas de dinheiro. A moda imposta por Napoledo na
corte francesa, de que as mulheres néo deveriam repetir as roupas de baile, também
vigorou no Brasil. Sendo os vestidos e adornos imprescindiveis para a composi¢ao do
traje, mais cobicados os trazidos ou produzidos com tecidos importados da Europa, a
oferta desses produtos no Brasil era pequena devido a grande demanda, e isso

elevava consideravelmente seus precos.

5.2 AS MULHERES DA REALEZA LUSO-BRASILEIRA

Se o vestir tinha na corte um papel crucial, o vestir das mulheres da realeza tinha uma
importancia ainda maior. Elas deveriam se vestir “para representar o poder e
impressionar os suditos, ostentando luxo, opuléncia, nobreza e legitimidade.”
(DUNCAN; FARES, 2009, p.32). Seguindo os valores e tendéncias de seu tempo, era
necessario que o traje de rainhas e imperatrizes de Portugal e do Brasil refletisse sua

soberania, sem por isso refletir a realidade politica e econémica que viviam.

Maria Antonieta, Ultima rainha francesa antes da revolucdo, impunha sua realeza
através de paniers, penteados puffs e todo tipo de excesso, eles foram relegados apos
a Revolucao Francesa e a Revolucao Industrial. Em detrimento dessas antigas formas
entram em vigor a sobriedade e a discricdo, representando a necessidade que havia

no momento de estabilidade.

D. Maria | foi uma que ostentou da suntuosidade dos trajes reais enquanto sua

capacidade mental permitiu. Durante os aureos tempos da realeza, os trajes da rainha
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portuguesa haviam sido criados pelas principais modistas de Paris, inclusive Rose
Bertain, a modista preferida de Maria Antonieta e que conseguiu divulgar suas
criagbes por toda Europa através de bonecas vestidas com suas criagcdes. Cabe
resaltar que Rose Bertain foi uma das principais responsaveis pela difusdo da moda
francesa em outros paises que nao a Franca, auxiliando na consolidacédo desta como
capital da moda (FIGURA 15).

FIGURA 14 — RETRATO DA RAINHA CARLOTA JOAQUINA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 26 x 20, 1819
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 334.

D. Carlota Joaquina, descendente da dinastia espanhola Bourbon, mulher de
temperamento forte e que se orgulhava de sua descendéncia foi outra que defendeu
e incorporou em seus trajes o luxo e os valores da monarquia absolutista. Segundo
Debret (2016),

A Rainha Dona Carlota, filha do rei da Espanha e mulher de Dom Joé&o VI,
era de pequeninissima estatura e mesmo um tanto contrafeita; sua fisionomia
expressiva e a vivacidade de seus olhos negros revelavam sua origem
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espanhola. Alias, cheia de dotes, cercava-se de gente fina e intelectual,
vivendo separada do rei, no Palacio do Rio de Janeiro, ocupada
especialmente com a educacdo das filhas, que ndo a deixavam nunca.
(DEBRET, 2016, p. 470).

Preservava em seu vestir algumas referéncias da moda espanhola, que mesclava com
as tendéncias francesas. Era também cliente de Rose Bertain, que confeccionou todo

seu enxoval. Porém,

A partir da ascensédo da burguesia, novas tendéncias estéticas dominaram as
Cortes europeias, consolidando outros padrdes. A chuva de plumas, pérolas
e bordados, que inundara a moda do absolutismo, deu lugar a cédigos mais
sébrios. D. Carlota assitiu ao fim do estilo que era expresséo de suas ideias
politicas — as quais se manteve sempre fiel -, mas se esforcou por
acompanhar 0s gostos que 0 novo regime trouxe consigo. Se suas
combinacg@es por vezes resultavam anacronicas e exageradas para o codigo
recente da moda, era antes o seu temperamento passional que excedia 0s
modos comedidos da época: a princesa que viveu em Portugal e no Brasil
nunca deixou de ser uma Bourbon de sangue espanhol. (DUNCAN; FARES,
2009, p.43).

Ainda princesa quando desembarcou no Brasil, foi a primeira a lancar moda na
colonia. Tendo os navios sofrido uma infestacdo de piolhos, Carlota Joaquina e as

damas da corte se viram obrigadas a raspar seus cabelos para se livrar da praga.

As mulheres, muitas praticamente carecas depois de suas provagdes no
Atlantico, desfilaram pelas ruas do Rio como curiosidades. Uma vez superada
a visdo fantastica de um bando de dames d'honneur calvas, seus trajes de
inspiracé@o parisiense foram observados, desde a cintura alta e os bordados
intricados do estilo império até as longas luvas de seda. As que nao tinham
viajado a bordo do Alfonso de Albuquerque, infestado de piolhos, podiam
exibir um outro estilo: penteados rebuscados e altos, com pequenos cachos
soltos a lhes emoldurar o rosto. (WILCKEN, 2010, p. 135).

As mulheres brasileiras, vendo as infantas desembarcarem com as cabecas raspadas,
ndo hesitaram em cortar suas tradicionais e até entdo cultuadas cabeleiras. Monteiro
(1981) é quem nos relata terem as brasileiras adotado o “novo penteado” das damas

da corte:

Tamanha foi a invasdo de piolhos, que todas elas, inclusive a Princesa Real,
tiveram de cortar os cabelos para atacar eficazmente os parasitas com banha
e po6s de Joanna. Quando as vissem chegar tonsuradas, todo o belo sexo do
Rio de Janeiro haveria de tomar a operagdo como requinte da moda e, dentro
de pouco tempo, as fartas cabeleiras das cariocas cairiam, uma a uma,
devastadas a tesoura. (MONTEIRO, 1981, p. 67).
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Isso nos mostra que estava a populacao brasileira disposta a se europeizar a qualquer
custo, mesmo que isso lhe custasse abrir mdo de costumes e simbolos que |hes

fossem caros.

A vinda da familia real com suas damas foi um marco no vestir das damas da
sociedade do Brasil. O traje portugués usado por essas mulheres que aqui
desembaracaram e langaram moda, tinham origem francesa, mas eram inspirados no
traje francés pré-revolucdo, o que aponta para o conservadorismo portugués no vestir.
A esses trajes jA em desuso na Franca e ao gosto pelas sedas lionesas, acresciam-
se os algoddes bordados a ouro indianos, as sedas estampadas chinesas e 0s gostos
e costumes portugueses com influéncia espanhola. Tal miscelanea e apego a modas
ja consideradas superadas fazia com que estrageiros ja habituados as novas formas
trazidas pela revolucdo caracterizassem a roupa de corte usada na Luso-América
como obsoleta e excéntrica (VOLPI, 2015a). O conservadorismo portugués chama a
atencao do artista, que explicita sua opinido ao descrever o manto real da Casa Real
de Braganca:

O respeito a tradicao portuguesa, a repugnancia desse povo pelas inovagdes
e a consolante compensacéo de reproduzir no Brasil o simulacro das antigas
maravilhas da metropole constituiam as mais seguras garantias da exata
imitacdo da forma e dos detalhes das insignias reais a que se acrescentou
apenas, desta feita, um lugar mais digno para a humilde esfera, antigo
emblema da colbnia brasileira. (DEBRET, 2016, p. 464).

A Arquiduquesa austriaca Maria Carolina Leopoldina, ao desembarcar no Brasil em
1817 para se casar com o entédo principe Pedro, traz consigo a moda do estilo império,
moda essa lancada pelos franceses e em voga na Europa desde o final do século
anterior e ja descrita anteriormente (ITALIANO; VIANA, 2015). Ela traz para o Brasil
esse estilo que ha tempos vinha sendo difundido na Franga e na Inglaterra, que na
época dividiam as aten¢cdes como polos lancadores de tendéncias para a cultura das

aparéncias.

A futura Imperatriz foi a primeira soberana a, desde o inicio de seu império, ja estar
ambientada as modas menos suntuosas. Internalizou os novos preceitos da realeza
nao somente em seu vestir, mas também em seus modos e ideais. Imperatriz

benevolente, culta e preocupada com o destino do Brasil, teve participagéo ativa na
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articulagao da independéncia politica do pais. “Vestia-se despojadamente, com trajes
de silhueta reduzida, sapatos baixos e cabelos naturais. Unindo, por temperamento,
a nobreza de sangue a nobreza do coragdo, desempenhou o papel de heroina
romantica no teatro da Realeza.” (DUNCAN; FARES, 2009, p.51).

Seus trajes seguiam as tendéncias da moda do periodo do Diretorio, que evocam a
antiguidade classica: cores claras, tecidos finos e drapeados e barrado bordado. J&
nao ostentava 0s excessos e o luxo, caracteristicas do antigo regime. Embora esse
fosse o traje usado pela imperatriz, ja ndo era um traje exclusivo da nobreza, adotando

0s burgueses a mesma aparéncia.

Sobre os ornamentos, é possivel perceber o gosto da soberana por joias mais
discretas. A auséncia de joias espléndidas, que ndo lhe faltariam numa Corte rica
como a austriaca, atesta a perfeita adaptacdo de Leopoldina a nova estética da
realeza. E embora mostrasse ciéncia da moda atual e dela fizesse uso, Priore (2012)
afirma ser a imperatriz um tanto displicente com sua aparéncia. Sendo d. Pedro um

homem vaidoso ele “instava a amante a aparecer ‘bem vestida e descente’, enviando-
lhe “ touquinhas de renda e pérolas, pagava-lhe os vestidos feitos pelas madames
Josefine ou Durocher, as mais famosas modistas do primeiro Reinado” (PRIORE,
2012, apud ITALIANO; VIANA, 2015, 41-42). Tal situagdo auxiliou na tristeza da
Imperatriz, que sofria com as relagdes extraconjugais do esposo e ficava ainda mais
“apagada” diante de Domitila, a preferida de d. Pedro. Freyre (2006) afirma serem os

trajes usados por Dom Pedro Il e pela Imperatriz sempre escuros:

ele de sobrecasaca preta e de cartola também preta, ela, também, sempre
de vestidos tristonhamente escuros — da predominancia da “gravidade” e de
“solenidade” que passaria a caracterizar o Brasil patriarcal e escravocrata do
longo reinado do segundo Pedro. (FREYRE, 2006, p.131).

Assim como na Franca, Davi criou para a corte napoléonica figurinos e cenarios para
as cerimodnias oficiais, também o fez Debret no Brasil. Entre suas supostas criacoes,
sao mencionados vestidos para a Rainha Carlota Joaquina e o vestido utilizado pela
Imperatriz Leopoldina nas cerimdnias de aclamacédo de coroacdo do Imperador d.

Pedro | ocorridas em 1822.
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Dizemos supostas, pois sobre os trajes de Carlota Joaquina, embora muito tenhamos
pesquisado, s6 achamos uma afirmacéo do historiador Jodo Braga, em um post em

sua rede social, na série intitulada “Momento Vocé Sabia” (FIGURA 16).

FIGURA 15 — PUBLICACAO NAS REDES SOCIAIS DO HISTORIADOR JOAO BRAGA.

MOMENTO

"VOCE SABIA?"

nimero 33
O artista francés Jean-Baptiste Debret,

que chegou ao Brasilem 1816 com a

Missao Francesa, passou a desenhar
as roupas de D. Carlota Joaquina, alem
de ter desenhado também a bandeira do
Império do Brasil. Nossa monarca por
gostar muito de cores vistosas e falar
estridentemente era chamada por
Debret de "arara”.

JOAO BRAGA

Fonte: Disponivel em https://www.instagram.com/p/BdauOWFIJnd/. Acesso em jan. de 2018.

Ja sobre o traje que teria sido criado por Debret para a Imperatriz, temos mais indicios
de ser realmente criagdo do artista. Embora o mesmo nao afirme isto em sua
publicacdo sobre o Brasil, ele apresenta em sua publicagdo uma gravura onde 0s
detalhes do traje — bem como de seus complementos como o manto imperial — sao
precisamente descritos, com anotacdes sobre os riscos do bordado, medidas e

especificacdes de insumos.

O cuidado com que Debret descreve o manto imperial desperta a intengéo de Bandeira
e Lago (2017) que percebem a diferenca do relato do artista sobre o manto real e o

imperial:


https://www.instagram.com/p/BdauOWFlJnd/
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No primeiro, para Aclamacéo de Dom Jodo em 1818, primeiro rei entronizado
no Reino do Brasil, faz observacfes mais gerais: “Pudemos ver e admirar
essas insignias terminadas bem antes do dia da cerimdnia de aclamagéo (...),
a coroa foi obra de um habil mulato brasileiro, usado pelo joalheiro da Corte
(portugués)” (...)

Ja quando escreve sobre o manto da sagragéo e coroacdo de Dom Pedro,
revela claramente uma intimidade autoral. Comeca por justificar a cor, "o
verde do Novo Mundo", o formato, em poncho, "Unico manto usado em toda
a América do Sul", com seu forro de seda amarela, "a fim de evitar outra
gualidade de forro que seria insuportavel com o calor". Ele detalha também
as proporc¢des e a gola em pluma de tucano, elogiando a confec¢éo primorosa
com que foi feito, como que satisfeito de seu projeto. (BANDEIRA; LAGO,
2017, p. 34).

O artista era préximo da Imperatriz, como podemos perceber neste relato de Debret

(2016) sobre a Imperatriz, que a descreve como

Amante das belas-artes e, principalmente de histéria natural, além de boa
cavaleira, suas excursdes matinais davam-lhe o ensejo a abundantes
colheitas de plantas, de que mandava cuidadosas cépias a seu pai e sua irma
Maria Luisa, por quem tinha predilecdo. Fui encarregado de executar-lhe
graciosamente alguns desses desenhos, o que ela ousava pedir, afirmava,
unicamente em nome de sua irma, ex-imperatriz dos franceses. Essa
correspondéncia cientifica tornara-se para ela o Unico divertimento, a que se
entregava diariamente, acompanhada apenas por um eclesiastico dedicado
e bondoso, emigrante francés, capeldo particular do imperador, cargo que
bem merecia pela sua respeitosa dedica¢éo. (DEBRET, 2016, p. 470).

Sabendo-se que era comum na Franga “que o desenho de trajes de coroacdo era
encomendado a pintores de renome” (VOLPI, 20154, p. 75), séo grandes as chances

de ter sido este realmente criado por Debret.

O traje cuja criacdo € atribuida ao artista era constituido por um vestido branco, com
corte império, bordado a ouro (FIGURA 17). Volpi (2015a) nos traz uma detalhada

descricédo desse traje:

o vestido branco é feito num tecido pesado, com saia evasé e barra bordada
com folhas e espigas de milho. O corpete branco bordado em dourado tem
mangas curtas e bufantes, partidas, com forro de tecido verde; o decote em
forma de canoa é debruado com uma larga fita dourada e arrematado com
uma renda estreita. A banda colorida atravessada no peito representa as
ordens a que pertencia. A Imperatriz usa luvas longas, meias e sapatos, tudo
branco. Nas méos, um leque. O toucado em forma de cone alto e curvo,
decorado com pedras e uma borda verde e dourada, € ornamentado com
cinco plumas brancas com pontas verdes. Adornada com as admiraveis joias
da coroa portuguesa, feitas com ouro e diamantes, D. Leopoldina usa no
pescoco duas gargantilhas, uma delas com um grande medalhdo
representando o Imperador, tradicdo das damas da familia real portuguesa,
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e grandes brincos pendentes formando desenhos intrincados. (VOLPI,
2015a, p. 74).

FIGURA 16. TRAJE DE CORTE DE S.M.l. CAROLINA LEOPOLDINA, PRIMEIRA
IMPERATRIZ DO BRASIL

.
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Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis; 17 x 23,1 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 331.

O traje desenhado para a futura imperatriz era claramente inspirado nas tendéncias
de moda ditadas pela Franca (FIGURA 18). Com as devidas adaptacdes, essas foram
as marcas das criagbes de Debret para a vestimenta, auxiliando na impressédo na
moda brasileira do modo de vestir francés. O artista nos relata a mudanca nas cores
reais ocorridas com a mudanga de governo “Junto ao trono de Dom Pedro I, o verde
e o amarelo, simbolo do novo império brasileiro, sucederam as cores nacionais
portuguesas: vermelho e azul” (DEBRET, 2016, p. 535), e Volpi (2015a) explica as
razdes dessa mudanca:

A associacdo do verde e do amarelo como cores da nagdo brasileira, foi
estabelecida pelos decretos publicados po D. Pedro em 18 de setembro de
1822, onde todo portugués ou brasileiro que abragcasse a causa da
independéncia deveria usar as cores emblematicas no tope nacional “verde
de primavera e amarelo ouro”. A escolha das cores imperiais deve-se a
preferéncia pessoal de D. Pedro, mas também é preciso considerar a
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influéncia do artista bonapartista uma vez que o verde e o0 ouro eram as cores
da libré de Napoledo. (2015a p. 73).

Ha ainda a possibilidade das duas cores representarem a unido das duas dinastias
gue juntas governariam a nova nacao. O verde, representando a Casa de Braganca,
de onde descendia d. Pedro e o amarelo, a Casa Habsburgo-Lorena, de onde
descendia a Imperatriz. (VOLPI, 2015a). O historiador Jo&do Braga atribui a escolha do
verde e amarelo como cores oficiais do novo império em homenagem a d. Manuel |,

da Dinastia da Avis, cujas cores também eram essas.

Embora sejam muitas as atribuicbes das razdes pelas quais foram escolhidas essas
duas cores, fato € que a nova imperatriz, em um momento tao solene e importante

para a nacao, fizesse uso dessas em suas vestes.

Debret nos relata j ser o uso das penas brancas e vermelhas comum pelas damas
da corte de d. Jodo VI, sendo que essas teriam voltado a Portugal junto com o entao
rei. Com um novo regime e um novo governante no Brasil, ha também mudancas
nesse costume e o artista nos relata como se procederam, na descricdo que faz do

traje usado pela Imperatriz:

As penas vermelhas das princesas reais cederam as penas brancas de ponta
verde a honra de coroar o diadema da Imperatriz Leopoldina; as demais
damas da corte usavam penas todas brancas, e a combinacdo de ouro e
verde aparecia somente na composicdo de seu turbante, juntamente com o
manto verde bordado a ouro e a saia branca bordada de prata que
constituiam a vestimenta de gala para os dias solenes. (DEBRET, 2016,
p.535).

Duncan e Fares (2004, p. 61) afirmam que o “toucado de plumas, em forma de suporte
de cocar, € usado num contexto de aproximacao histérica do casal imperial com os
habitantes nativos da terra”. Embora esses ja fossem utilizados ha algum tempo, nao
é possivel afirmar que tal alegacdo esteja equivocada, visto que o0 seu uso poderia ter
sido suplantado por outros adornos e, desde o descobrimento, a arte pluméria no
Brasil foi associada a cultura indigena. Embora pareca-nos ter sido essa a intengao
da Imperatriz, também nos faltam mais informacdes que confirmem o uso das plumas
nesse contexto (FIGURA 18).
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FIGURA 17 — IMPERATRIZ LEOPOLDINA

Jean-Baptiste Debret. aquarela e lapis, 18x23 cm, 1821.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 351.

O manto usado por d. Leopoldina também tem sua criagdo atribuida a Debret e,
registrado por ele, trazia em si os elementos do novo governo ilustrados pelo artista

em prancha a parte:

A escolha do verde americano para a cor do manto imperial brasileiro justifica-
se pela sua propria denominacao, a qual lhe garantia de antemé&o direitos
incontestaveis a decoracao do novo trono do Brasil. Com efeito, sob o nome
de cores imperiais do Brasil entende a unido do verde ao amarelo, matizes
prodigalizados pelo patriotismo desde o palacio do soberano até ao armazém
do negociante.

Quanto a forma do manto imperial, talvez um pouco estranha para o europeu,
ja se achava ela nacionalizada no Brasil ha trés séculos, pois é imitado do
ponche, Unico manto usado em toda a América do Sul. Nada hé a contestar,
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por conseguinte, na forma e na cor do manto imperial aqui desenhado. Este
€ de veludo verde, bordado a ouro e forrado de seda amarela, a fim de evitar
outra qualidade de forro, que seria insuportavel com o calor. Suas dimens&es
sdo mais ou menos de quatro pés por oito. O mantéu forrado de seda amarela
gue guarnece os ombros e esconde a abertura do manto é feito de plumas
de tucano, cuja cor alaranjada se harmoniza perfeitamente ao resto do
uniforme, o bordado de estilo largo lembra, pela sua forma, grupos de folhas
de palmeira e frutos da mesma arvore; grandes estrelas de oito pontas,
semeadas no fundo, contemplam a riqueza desse manto cuja execucao
merece justos elogios. (DEBRET, 2016, p. 464).

Embora tal descricédo seja realizada sobre o Manto do Imperador, é possivel observar
semelhancas no manto representado no retrato de d. Leopoldina. Isso nos leva a crer
que o artista ndo somente registra o modo de vestir no Brasil, influenciada pelo
orientalismo indiano e chinés e que dividia espa¢co nas ruas com trajes e cores
oriundos da Africa e dos indios nativos, mas interfere na construcéo dessa identidade,
propondo um afrancesamento do vestuario nos trépicos com suas criacdes para a

corte, com referéncias a moda francesa.

Um outro registro realizado pelo artista e que demonstra como as mulheres da realeza
influenciavam o vestir e 0os costumes no Brasil é o registro feito por Debret do
casamento de d. Pedro | com Amélia Leuchtenberg. Priore (2017) nos relata que no
Brasil a moda do vestido branco para a noiva foi lancada pela segunda esposa de d.
Pedro I, em 1829, A autora afirma que

(...) Ela adotou o costume que vinha da época do Consulado napole6nico: o
vestido de casamento longo, branco e acompanhado do véu de renda, como
0 que usou Carolina Bonaparte para esposar o general Murat. A seguir, dona
Francisca, irma de dom Pedro Il, casou-se com o principe de Joinville,
também vestida de branco. Em meio as damas de amarelo e verde. A
princesa Isabel quando trocou aliangas com o conde d’Eu, também vestiria
fil6 branco, véu de rendas de Bruxelas, grinalda de flores de laranjeiras e
ramos das mesmas no lado esquerdo do vestido (PRIORE, 2017, p. 59).

Nessa época, “mandar fazer véu, grinalda e um vestido de cauda para serem usados
apenas uma vez era um habito da aristocracia”. (WORSLEY, 2010, p. 12). Ainda
segundo o autor, as mulheres geralmente se casavam com seu melhor vestido de
baile. Embora algumas nobres ja tivessem se casado de branco antes e, no Brasil,
conforme citado acima, o uso do vestido branco ja fosse usual pelas mulheres da
nobreza, foi a Rainha Vitoria que endossou 0 uso do branco pelas noivas prosperas,
pois gragcas ao advento da fotografia, 0 seu casamento, entre outros, se tornaram

publicos.
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CAPITULO 06 — INDUMENTARIA AFRO-BRASILEIRA

O Brasil foi um dos maiores importadores de escravos africanos e estima-se que entre
os séculos XVI e XIX tenham desembarcado aqui, entre homens, mulheres e criancas,
6 milhdes de africanos oriundos “Da Guiné, do Sudao, do Congo, de Angola e da

regiao de Mogambique, na costa oriental”. (LODY, 2015, p. 17).

A escraviddo negra pelos portugueses inicia-se no século XV, quando esses
empreenderam a exploracéo na Africa. Segundo Sant'Anna (2017, p. 149), havia duas
formas de capturar os negros; ou saiam pessoalmente os portugueses em sua captura
ou mais comumente “(...) aproveitavam das rivalidades internas entre as diferentes
tribos do territorio africano e negociavam com os sobas, chefes tribais, a troca de seus

prisioneiros por panos, cavalos, vacas, armas, municdes, cachaca e outros produtos

(.).

Debret (2016, p.237) nos relata os horrores a que esses negros eram submetidos no
trajeto para o Brasil. Era tamanha a insalubridade nos navios negreiros que
“embarcava mil e quinhentos escravos na Costa da Africa, apos travessia de dois
meses desembarcava apenas trezentos a quatrocentos individuos, escapados dessa
horrivel mortandade”. Como a morte dessas pessoas resultava em prejuizo financeiro
para os traficantes de escravos, esses instauraram medidas para amenizar a situacao,
como embarcar menos pessoas por vez e permitir que acessassem ao tombadilho
para respirar ar puro. Porém, sempre “acorrentados uns aos outros, a fim de evitar
revoltas ou suicidios pelo mergulho no mar.” Tais condi¢gbes faziam com que esses

homens chegassem ao Brasil magros e debilitados:

As doencas cujos germes mais ou menos desenvolvidos se introduzem com
0S negros sao: a sarna, muitas vezes visivel, que os traficantes escondem
com pomadas; a disenteria e a variola, contra a qual existe uma lei obrigando
0s proprietarios de escravos a vacina-los. (DEBRET, 2016, p.237).

Debret retrata a tristeza da condicdo em que chegavam esses homens na gravura em
qgue retrata a rua do Valongo. “Lembrando que as agruras iniciavam-se ainda no
continente africano, no caminho das caravanas do interior até o litoral”. (MATTOS,
2009, p. 175). O porto do Rio de Janeiro era um importante local de desembarque dos
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negros trazidos da Africa para abastecer o mercado escravagista e ali perto foi

constituido uma espécie de mercado, para comercializacdo desses.

O Valongo, nome que o sinistro local recebeu, localizava-se entre o outeiro
da Saude e o morro do Livramento. Erigido sob as ordens do marqués de
Lavradio, quando se instalou no Rio em 1769, consistia em armazéns
alinhados, beirando a praia, cada um com sua porta aberta para receber a
mercadoria humana vinda da Africa. Depois da travessia em condicbes
terriveis, os cativos encaveirados eram engordados com farinha, banana e
agua, podendo ganhar "até cinco libras por semana". Cartazes do lado de
fora anunciavam a chegada de “negros bons, mocos e fortes”, e de pregos
com "abatimento”. (PRIORE; VENANCIO, 2010, p. 95).

N&o era incomum 0s negros escravizados desembarcarem no Brasil completamente
nus, Pois seus corpos era a Unica bagagem dada a trazer. Como assim ndo poderiam
ficar, pois tal pratica era contrdria a moral catdlica vigente no pais, tendo os
colonizadores portugueses imposto (mesmo que em alguns casos sem muito
sucesso) a cobertura até mesmo dos indios, ao desembarcar esses negros eram

cobertos pelo traficante que os tinha trazido.

Para tal, eles eram enrolados em trapos de tecidos de algodao, de cores distintas,
para facilitar a identificacdo do cigano traficante de escravo?! a quem pertencia aquele
negro no mercado negreiro, como nos mostra Debret no texto e na gravura “Mercado
da Rua do Valongo” (FIGURA 19):

E narua do Valongo que se encontra, no Rio de Janeiro, o mercado de
negros, verdadeiro entreposto onde séo guardados os escravos chegados da
Africa. As vezes pertencem a diversos proprietarios e sdo diferenciados pela
cor do pedaco de pano ou sarja que os envolve, ou pela forma de um
chumacgo de cabelo na cabecga, de resto, raspada. (...) Reproduzi aqui uma
cena de venda (...) Os negros que ai se encontram pertencem a dois
proprietarios diferentes. A diferenga de cor de seus lengéis os distingue; sao
amarelos ou vermelho-escuros. (DEBRET, 2016, p.241).

21 A identificagdo dos ciganos como traficantes de escravos é realizada por Debret, no texto em que descreve a
figura. “Os ciganos, traficantes de escravos, verdadeiros negociantes de carne humana (...)" (2016, p.241) e
confirmado por Priore e Venancio (2010, p. 138) “No comércio também vamos encontrar ciganos. (...)
Empregavam-se no trabalho de metais: eram caldeireiros, ferreiros, latoeiros; as mulheres rezavam quebranto e
liam a sina. Muitas internaram-se nas matas ou pirateavam nas estradas ermas. No Rio, os calons, como eram
chamados, instalaram primeiramente no Valongo e na grande area da Cadeia Velha; migraram depois para o
campo de Sant’Ana e a rua dos Ciganos, atual da Constituicdo. (...) Seu negdcio era a exploragdo do ouro de
Minas, a barganha de cavalos e o trafico de escravos. O refugo de homens e cavalos era dado a um parente para
ser vendido no interior”.
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FIGURA 18 - MERCADO DE ESCRAVOS NA RUA DO VALONGO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 17,5 x 26,2 cm, 1816 — 1828
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 184.

De “tamanhos variados, formando faixas enroladas entre a cintura e a parte superior
das pernas, como se fosse um saiote ajustado. Outro tipo de cobertura era a de faixas
— semelhantes as dos egipcios mumificados — unindo as pernas a cintura”.
(CHATAIGNER, 2010, p. 36). Ainda segundo Debret (2016, p.241), era preciso avaliar
bem os atributos e a saude do negro no ato da compra, pois os traficantes valiam-se
de diversos artificios para ludibriar o comprador sobre qualquer defeito fisico do negro
vendido. No mais, ndo era necessario mais nenhum tipo de identificacdo, pois “O
brasileiro, discerniria pela fisionomia os caracteres distintivos de cada um dos negros

colocados na fila a esquerda da cena.”

Como vimos no decreto de d. Maria |, a tecelagem no Brasil por muito tempo tinha
como Unica finalidade a producao de tecidos mais grosseiros, cujo intuito principal era
cobrir o corpo de indios e africanos que aqui viviam. Era um tecido rustico, muitas das
vezes sem nenhum beneficiamento, visto ser este apenas utilitario. Os tecidos para
fazer roupa eram em sua maioria importados e serviam como distintivo social. Lody
(2015, p. 28) acredita que foi a partir dai que se comecou “a formar um elenco de
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morfologias adaptadas, que buscavam, talvez, alguma aproximacéo com os desenhos

africanos”.

Podemos ver as sequelas dos maus tratos a que eram submetidos 0s negros na
travessia para o Brasil também na FIGURA 20, intitulada “O regresso de um

proprietario” em que Debret descreve a condi¢cdo da pequena menina:

Menos feliz, uma jovem negra comprada ha um ano, ainda semiesquelética
e recém-curada da sarna, comega a sair do estado de magreza do negro
novo; ja tendo adquirido o habito de cruzar as méos sobre o peito, procura
com todo o cuidado equilibrar na cabeca o balaio com a elegante amostra
das producdes. (DEBRET, 2016, p. 221).

FIGURA 19 — VOLTA A CIDADE DE UM PROPRIETARIO DE CHACARA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 16,2 x 24,5 cm, 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 175.

Esses africanos, que eram trazidos ao Brasil escravizados, ndo viviam aqui como
brancos e nem podiam manter a vida que levavam na Africa, sendo forcados a viver
de uma maneira completamente distinta. De acordo com Bacelar (2002), “a
construcdo de uma identidade étnica € um jogo de permutas, manipulacdes e
estratégias de diferencas e semelhancas diante de uma etnia dominante”. (apud
MARQUES, 2002, apud CIDREIRA, 2015, p. 17). Coibidos a abandonar seus credos
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e costumes, construiram da mistura de suas bagagens e do que encontraram na nova

patria, uma comunidade nova, denominada hoje, afro-brasileira.

A cultura afro-brasileira, desde seu surgimento, se tornou um componente da cultura
e da constituicdo da identidade brasileira, desde o tempo em que o pais era apenas
uma colbnia portuguesa, ndo se restringindo a apenas uma regido. Vitena e Cidreira

nos mostram a importancia deste elemento de nossa cultura quando diz que

A expressiva participacao negra na construc¢éo da histéria de um povo torna
o Brasil marcado pela cultura afro, que se convencionou a chamar de cultura
afro-brasileira, que ndo se separa da brasileira. O modo de viver das pessoas,
aideia de terra de felicidade e da liberdade, das festas e da mistura de ritmos,
cores, racas, chamam a atenc¢do do planeta e sdo divulgados como valores
nacionais. (VITENA; CIDREIRA, 2015, p. 30).

Lody também reconhece a importancia da cultura material africana na constituicao de
uma nagéao brasileira, e que por ter sido submetida a duras repressoes, sobreviveram

gracas a tradicao oral, os saberes e 0s costumes desse povo:

Nosso legado cultural afrodescendente tem tudo a ver com a histéria dos
povos africanos que foram obrigados a atravessar o Atlantico e aqui
permanecerem, mantendo vivos valores estéticos até hoje encontrados na
moda, na musica, na danga, nas manifestagdes culturais brasileiras”. (LODY,
2004, p. 47)

Por conseguinte, o vestir dos negros carregava em si uma vastidao de significados e
se torna uma parte importante da sua constituicdo cultural no Brasil. Com elementos
da cultura mucgulmana, africana, europeia e brasileira e foi amplamente representado

por viajantes e estrangeiros que retrataram o periodo, entre eles, Debret.

Desse modo, abordaremos neste capitulo as representacdes feitas pelo artista da
indumentéria afro-brasileira e tentaremos decodificar uma parte dessa magnificéncia
de simbolos e significados que ela representa. Vale lembrar que retratando
principalmente os costumes da corte fluminense, ndo encontraremos em suas
gravuras registro do vestir em todos 0s grupos negros. E sabido que no interior e em
séculos anteriores, os padrdes de vestimenta dos negros eram muito diferentes, como
podemos ver nas gravuras de Albert Eckout, nos relatos de Saint Hilaire, entre o relato

de outros tantos viajantes.


https://www.sinonimos.com.br/por-conseguinte/
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Somos compelidos a estudar os modos de vestir no Brasil oitocentista por uma Gtica
eurocéntrica, mas sabe-se que a maior parte da populacdo da Luso-américa no
Oitocentos era constituida por negros e mesticos, que foram influenciados, mas
também influenciaram os modos de aqui viver. Paiva (2006,) nos provoca esta

reflexdo quando afirma:

Quantas “maes-pretas”, amas de leite, negras cozinheiras e quitandeiras
influenciaram criancas e adultos brancos (negros e mesticos também), no
campo e nas areas urbanas, com suas histérias, com suas memdrias, com
suas praticas religiosas, seus habitos e seus conhecimentos técnicos?
Medos, verdade, cuidados, formas de organizacdo social e sentimentos,
senso do que é certo e do que é errado, valores culturais, escolhas
gastronémicas, indumentaria e linguagem, tudo isso conformou-se no contato
cotidiano desenvolvido entre brancos, negros, indigenas e mesticos na
Coldnia. E as mulheres negras atuaram, as vezes, de maneira quase
invisivel, mas eficaz, na formacdo desse emaranhado de contatos. (...)
(PAIVA, 2006, p.32-33).

E, portanto, inconcebivel um estudo da cultura material do vestuario sem levar em
consideracdo os habitos e costumes dessas mulheres, que influenciaram de forma
singular na constituicdo da sociedade brasileira. Com todas as agruras que passaram
na nova nacao, elas resistiram, preservaram sua cultura e seus valores e transmitiram
seus saberes as novas geracdes, impondo marcas fisicas e culturais sobre as formas

de vida no pais.

Sabemos da amplitude cultural que abrange o continente africano e as variedades

existentes no vestir de suas comunidades. Como afirma Hampéaté Ba (1982):

Quando se fala da "tradi¢éo africana, nunca se deve generalizar. Ndo hd uma
Africa, ndo ha um homem africano, ndo ha uma tradicéo africana vélida para
todas as regifes e todas as etnias. Claro, existem grandes constantes (a
presenca do sagrado em todas as coisas, a relagdo entre os mundos visivel
e invisivel e entre o0s vivos e 0s mortos, 0 sentido comunitario, o respeito pela
méae, etc.), mas também ha numerosas diferencas: deuses, simbolos
sagrados, proibicdes religiosas e costumes sociais delas resultantes variam
de uma regido a outra, de uma etnia a outra; as vezes de aldeia para aldeia.
(HAMPATE BA, 1982, apud SEMEDO, 2011, p. 10)

Compreendemos essa multiplicidade, mas neste trabalho nos atemos a representacao
feita por Debret e essa sim foi concebida, na maioria das ilustragbes, de forma
generalista. Podemos atribuir essa generalizagéo a forma que se constitui no Brasil e

ocupacao dos negros.
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Segundo Flexor (2008, p.65) “os negros trazidos ao Brasil vinham por ciclos, de acordo
com os interesses comerciais do traficante (...)". O que poderia ser determinante
nessa selecao, era o interesse dos compradores e a regiao para a qual se destinavam
agueles escravos. Ainda segundo a autora, era comum que um mesmo senhor tivesse
escravos de origem distintas, visto que dentre 0s negros trazidos, selecionava para si

0S que julgava mais habeis para as tarefas que deveriam desempenhar.

Segundo Vidal (2015) é dificil identificar de maneira precisa a origem dos africanos
gue vieram para o Brasil, pois muitas vezes eles eram oriundos de regifes do interior
da Africa, onde foram escravizados ap6s batalha com outra comunidade africana e
levados até a costa para serem vendidos aos portugueses. Como os registros dessas
batalhas e prisGes sdo quase inexistentes, o que se tem hoje € uma estimativa da

origem deles. Ainda segundo a autora,

Podemos dividir em dois grandes grupos que se destacaram no pais. Os
bantos (vindos do Congo, Angola e Mocambique) e nagés (vindos de Daomé,
Nigéria, e Sudao) foram os que mais influenciaram em nossa cultura. Alguns
registros falam dos primeiros escravos que chegaram no Brasil, as etnias
fulas e mandingas, vindas da Guiné portuguesa, e chamadas “pegas da
Guiné”. (VIDAL, 2015, p.21).

Debret (2016, p. 237) faz uma afirmativa de onde vinham os negros escravizados para
o Brasil, listando que “(...) mais de um terco da populacao negra vem de alguns pontos
principais da costa de Angola, Cabinda, Loanda, Malimba, Saint Paul e Bengala. A
Costa de Ouro fornece os melhores escravos e o maior numero”. E que no Rio de

Janeiro sdo mais comuns de se encontrar 0s negros das seguintes localidades:

Benguela, Mina, Ganguela, Banguela Mina nag6, Mina, Nahijo, Rebolo,
Cassange, Mina calava, Cabinda de agua doce, Cabinda mossuda, Congo,
Mocambique. Estas Ultimas compreendem um certo nimero de nacdes
vendidas num mesmo ponto da costa como a Astre, etc. (DEBRET, 2016, p.
239).

Diz ainda que “Em certas regides, empregam-se para o trafego os cauris, espécies de
conchas das ilhas Maldivas, vulgarmente chamados cabacos.” Ainda segundo o
artista, um tratado com a Inglaterra permitia e fixava o preco dos negros escravizados
por Portugal, porém “(...) estes s6 podiam trazer gente da costa do sul da Africa, por

iIsso mesmo de uma raga mais fraca e de muito menor estatura que as do norte.”
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(DEBRET, 2016, p. 237). Se vieram de localidades distintas, o fato € que no Brasil
miscigenaram seus costumes entre si e formaram o que se entende hoje como cultura
afro-brasileira. Embora esta também tenha particularidades que variam devido a
extensdo do pais e a reorganizacdo das comunidades negras aqui, elas possuem

elementos que se repetem e identificam.
6.1 PENTEADOS E ESCARIFICAQ@ES

Embora os negros que desembarcaram no Brasil sejam de etnias com costumes
distintos, € muitas vezes dificil identificar os trajes e costumes especificos de cada
uma delas, visto que ao serem escravizadas, era comum desmembrar os nucleos,
com o intuito de coibir qualquer tentativa de resisténcia. Esse desmembramento foi
crucial para a consolidacdo de uma cultura afro-brasileira, formada por negros de
diferentes localidades da Africa e que miscigenaram seus modos e culturas, a fim de

preserva-las.

Debret nos traz uma descricdo dos penteados e das marcas corporais, que ele chama
de tatuagem, de diversas nacionalidades africanas aportadas no Rio de Janeiro, como
indicio de sua origem. No caso das escarificacfes, essas eram comumente feitas na
Africa e podem ser elas realmente um importante recurso para o mapeamento da

origem dessas etnias.

O artista afirma serem essas marcas elementos identitarios dentro dos grupos,
capazes de suprir a diferenciacdo promovida pelo vestuério, visto que 0s povos que
normalmente as utilizam — indios e negros — muitas das vezes andavam nus. Assim
como o artista, Varella (2007) também relaciona a comunicagcdo realizada pelas

escarificacbes do corpo negro com a comunicacao feita pelo vestuario:

A roupa! Sim a roupa, esses pedacos de pano carregados de codigos séo
capazes de, as vezes, em poucos segundos, nos deixar saber o que uma
pessoa é ou faz. Existe também a roupa nédo roupa, quando a pele toma lugar
do tecido e através dela os codigos inscritos no corpo se tornam facilmente
identificaveis. E o caso de algumas tribos africanas que fazem o uso da
escarificacdo. A escarificacdo estabelece uma identificacdo tribal, e seus
cortes fornecem informacdes sobre a pessoa que a carrega, ora como
adorno, como atrativo sensual, ora como informagéo. (VARELLA, 2007, p.
54).



118

Assim, as marcas nos corpos dos negros africanos eram capazes de lhes identificar a
nacdo de origem. Sabe-se que sua realizacdo tinha originariamente as funcdes
ritualisticas e/ou identitarias e, no Brasil, contribuiam além disso para amenizar a

saudade da terra natal e podiam, segundo o artista, servir de instrumento para o flerte.

A tatuagem é praticada de diversas maneiras, por incisbées de inimeras
formas, gravuras pontilhadas ou simplesmente linhas coloridas.

Assim, de manha, por exemplo, quando essas vendedoras se rednem na
praca do mercado de legumes, basta que uma das mais alegres entoe uma
cancdo africana, balancando-se com gestos especificos. Para que todas,
subitamente eletrizadas e frenéticas, no auge do entusiasmo e procurando
sobrepujarem-se uma as outras, lancem méao de tudo o que encontram para
se tatuar, desde o simples barro, a cal até o urucum.

Mas a méscara grotesca que conservam o mais das vezes até a noite acaba
eletrizando também os machos, dos quais elas se aproveitam para conseguir
o oferecimento de um ou mais calices de cachaca ou algumas guloseimas; e
€ raro que tanto galanteio ndo termine em encontro noturno, momento
delicioso que, quando demasiado prolongado, acarreta uma severa puni¢ao
para a bela tatuada. (DEBRET, 2016, p. 278).

Embora as marcas nos rostos e corpos fossem elementos mais marcantes quanto a
etnia dos negros, 0os penteados compunham um outro importante elemento de
identificacdo. Comumente, 0s negros que aqui chegaram conservavam o estilo de
penteado usado em sua nacdo de origem. Esses, em nada se parecem com 0S
penteados usados por brasileiros e europeus; além do mais, auxiliava na realizagcao
da comunicacdo ndo verbal, realizada pelo traje. Lody (2004) faz uma breve
explanagao capaz de nos mostrar a importancia que tem os penteados como elemento

de personalidade de quem o usa:

Os penteados formam com o rosto um conjunto que, complementado com a
maquiagem e os adornos, cria o tipo — identificador da pessoa e da cultura a
gue pertence. Para o dia a dia, para o trabalho, para o culto religioso, para o
tempo magico da festa, os penteados sempre representam conceitos de
beleza proprios de seu momento histérico, determinando tendéncias de uso
e que também podemos chamar de moda. (LODY, 2004, p. 14).

No caso dos penteados tradicionais usados pelos negros aqui expatriados, eles
carregam a mesma simbologia das marcas corporais. Sao tao representativos que
despertam a atencdo de Debret, que traz uma prancha exclusivamente para registro

dessas “tatuagens” e dos tipos de penteados (FIGURA 21). “Junto aqui a tatuagem
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peculiar as diferentes nacdes africanas, os penteados mais elegantes dos escravos

de cangalhas, obras-primas dos barbeiros ambulantes (...)” (DEBRET, 2016, p. 278)

Embora nosso estudo se dedique ao vestir feminino, acreditamos ser importante trazer

antes a seguinte prancha (FIGURA 21) em que o artista apresenta 0s penteados e

escarificacbes masculinas, por acreditar que suas informac¢des complementam as da

retratacao feminina:

O N. 1 é um negro Monjolo, reconhecivel pelas incis6es verticais das faces.

O N. 2 é um negro Mina, de tez bronzeada bastante clara; sua tatuagem
constitui-se de uma série de pequenos pontos formados pelo inchago das
cicatrizes; destacam-se da pele, pelo seu colorido violaceo.

N. 3. belo Mogambique do sertdo. € um negro de elite empregado nos
armazéns da Alfandega; é reconhecivel ndo somente por causa do labio
superior e das orelhas furadas, mas ainda pela espécie de meia-lua na testa,
marca feita com ferro quente nos negros vendidos na costa de Mogambique.

N. 4. outro Mogcambique de menor estatura e tez mais clara, sobre a qual se
destacam em preto azulado as cicatrizes da tatuagem; a cor da pele indica
gue ele é do litoral.

N. 5. belo negro Benguela, cujo penteado de detalhes requintados apresenta
trés matizes: o mais claro correspondendo as partes raspadas a navalha, o
seguinte as partes cortadas rente com tesoura € 0 mais escuro a parte de
cabelos cortados a uma polegada do couro cabeludo

N. 6. mesmo sistema de penteado, porém de dois matizes unicamente.

N. 7, negro Calava vendido na costa de Mogambique; tem cor de cobre
avermelhado e as cicatrizes sdo de um preto-azulado; o penteado, embora
simples, apresenta um modelo de grande luxo que consiste na fila de cabelos
em cachos contornados a testa. Nao tem o labio superior furado, porém
mostra um labio inferior alongado, operac¢@o a que se procede na infancia,
comprimindo-se o labio entre dois pedacinhos de tabua fortemente
apertados.

N. 8, outro modelo de cabelos em diadema, separados por mechas longas de
cinco polegadas pelo menos. Durante o descanso, 0 Mogambique ocupa-se
em enrolar-lhes continuamente as extremidades. Os que ndo raspam
nenhuma parte dos cabelos dividem-nos simplesmente em pequenas
mechas, o que torna suas cabecas semelhantes ao invélucro espinhoso de
um figo-da-india. Pode-se observar aqui a analogia existente entre a
mutilagdo da cabeca do Botocudo e a do Mogambique; mas este enfeita pelo
menos suas orelhas com flores, folhas ou anéis e aproveita muitas vezes as
incisdes para guardar seus cigarros.

Finalmente o N. 9 mostra um modelo do penteado mais simples no género e
mais generalizado entre os elegantes carregadores de fardos, negros de
cangalha ou de carro.
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FIGURA 20 — DIFERENTES NACOES NEGRAS

DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. Traducéo de Sérgio Milliet. Sao
Paulo: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2016, p. 279.

Na gravura em que o artista retrata os rostos negros femininos (FIGURA 22), com
seus penteados, adornos e escarificacdes, fica ja evidente a mistura dos elementos
da cultura africana com os elementos da cultura eurocéntrica. O artista, além da
retratacdo desses detalhes, nos traz a descricdo de alguns dos elementos
compositivos dessa gravura e da diferenca dos papéis exercidos pelas mulheres

negras na sociedade fluminense oitocentista.
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FIGURA 21. ESCRAVOS NEGROS DE DIFERENTES NACOES

DEBRET, Jean-Baptiste. Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil. Traducéo de Sérgio Milliet. Sao
Paulo: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2016, p. 279, p. 237.

N° 1 — Rebolo, criada de quarto imitando com sua carapinha o penteado da
senhora.

N° 2 — Congo, negra livre, mulher de trabalhador negro (traje de visita).

N° 3 — Cabra, crioula, filha de mulato e negra, cor mais escura do que o mulato
(traje de visita).

N° 4 — Cabinda, criada de quarto, vestida para levar uma crianga a pia
batismal.

N° 5 — Crioula, escrava de casa rica, de baeta na cabeca.

N° 6 — Cabina, criada de quarto de uma jovem senhora rica.

N° 7 — Benguela, criada de quarto de uma casa opulenta.

N° 8 — Calava, jovem escrava vendedora de legumes, tatuada com terra
amarela; penteada com uma tira de crina bordada, com contas e pingentes
do mesmo tipo nos cabelos.

N° 9 — Mocambique, negra livre recém-casada.

N° 10 — Mina, primeira escrava de um negociante europeu (favorita sujeita a
chicotadas).

N° 11 — Monjola, antiga ama e pajem de casa rica.

N° 12 — Mulata, filha de branco com negra, concubina “teida e manteuda”.
N° 13 — Mogambique, escrava em casa de gente abastada.

N° 14 — Banguela, escrava vendedora de frutas, penteada com vidrilhos.

N° 15 - Cassange, primeira escrava de um artifice branco.

N° 16 — Angola, negra livre quitandeira.

As negras Monjolas sdo mais particularmente revoltadas, mas compartilham
da alegria, da faceirice e principalmente da sensualidade que caracterizam
os Congos, os Rebolos e os Benguelas. (DEBRET, 2016, p. 239)
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Como ja vimos, para pintar o rosto, aqui no Brasil as negras se valiam dos mais
variados insumos coloridos. Para fazer as marcas corporais, os desenhos eram feitos
com cortes sob a pele. Para tal, podiam ser utilizados os mais diversos materiais, que
ilam de facas a espinhos. A escolha dos desenhos e do local em que eram realizados
variava de acordo com a intencéo e a razdo da escarificacdo, podiam variar entre os
géneros e a fase da vida e séo esses codigos muitas vezes ininteligiveis para quem
nao faz parte daquela tribo. As feridas abertas séo friccionadas geralmente com cinzas
de carvéo para gerar a queloide no ato da cicatrizagdo e ndo raramente recebem a

aplicacao de misturas de 6leos e folhas para auxiliar na mesma e amenizar a dor.

E importante ressaltar a diferenca entre os negros africanos e os chamados crioulos
no Brasil. Os negros africanos eram classificados em dois grupos diferentes: “bogais”
eram 0s recém-chegados e “ladinos” eram os africanos ja aculturados com
compreensao do idioma portugués. Ja os crioulos eram 0s mesticos, geralmente de
pele mais clara e nascidos no Brasil. (PRIORE, 2016). Gozavam de alguns privilégios
e eram vistos com mais condescendéncia pelos brancos. O depoimento de Debret

confirma tal preferéncia, ao mencionar a funcéo de criada de quarto:

(...) o chefe de familia abre a marcha, seguido, imediatamente, por seus
filhos, colocados em fila por ordem de idade, indo 0 mais mog¢o sempre na
frente; vem a seguir a mée ainda gravida; atras dela sua criada quarto,
escrava mulata, muito mais apreciada no servico do que as negras (...).
(DEBRET, 2016, p. 187).

Além de mais pacificos e pouco se rebelarem, tinham esses crioulos o portugués como
lingua patria e, por isso, a utilizavam sem grandes dificuldades, o que fazia com que
suas atividades ou agrupamentos fossem menos suspeitas aos olhos dos colonos.
Tais diferencas de postura e tratamento por vezes suscitavam a queixa dos negros
africanos de terem os crioulos se tornado membros da “nagao branca”. (SILVEIRA,
2006). Trés séculos depois, Nina Rodrigues gravaria que os africanos de Salvador
preferiam “a convivéncia dos patricios, pois sabem que, se os teme pela reputacao de

feiticeiros, ndo os estima a populagao crioula”. (PRIORE, 2016, p.75).

Sobre os conflitos entre os negros africanos e os crioulos, Ribeiro (2018) nos chama
a atencao para que, embora os principios escravistas tenham encorajado a rivalidade

entre os dois grupos, ndo é possivel afirmar que todos os crioulos se renderam a
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colonizacéo branca. Parte desse grupo preservou a identidade, a cultura e os valores

estéticos de seu povo de origem. Para tal os

produtos importados da Africa (de uso culinario, vestimentar, artesanal, etc.),
buscavam estreitar os lacos identitarios com o continente africano, permitindo
tanto aos crioulos como africanos da colbnia, o restabelecimento simbolico
da ligagdo perdida com a nagéo de origem étnica. Podemos ainda destacar,
as praticas culturais e religiosas ancestrais que, embora reelaboradas na
colbnia, buscavam também uma conexédo simbdlica e identitaria com a matriz
ancestral. (RIBEIRO, 2018, p. 5, 6).

Silveira também afirma tal colocacdo, ao evidenciar que alguns crioulos se

mantiveram ligados culturalmente a sua ancestralidade

(...) permaneceram fiéis as tradic6es ancestrais, por definicdo ndo eram mais

"pretos”, ndo falavam mais o portugués com sotaque, nem levavam cicatrizes
étnicas gravadas na face, mas optaram por manter vivos os prazeres e 0s
ritos da cultura ancestral, as formas da autoridade e a antiquissima
solidariedade consanguinea. (SILVEIRA, 2006, p. 289).

Se houve negros que resistiram e usaram todos os artificios de que dispunham para

preservar e perpetuar sua cultura, podemos encontrar também negros que se

converteram aos credos e aos costumes brancos (europeus ou brasileiros),

convertidos sinceramente ao cristianismo e, se libertos, detentores de escravos. E se,

como ja dito anteriormente, era necessario manter uma distingdo entre o senhor

branco e o escravo negro, essa necessidade crescia quando era o senhor também

negro. Nesse aspecto, trajes e aderecos eram um artificio importante, visto que

sinalizavam de longe quem era o escravo e quem era o senhor. (SANT’ANNA, 2017).

Segundo as palavras de Leite (1996),

Entre os aspectos 'naturais' [considerados no julgamento dos viajantes sobre
0S negros] encontram-se caracteres fenotipicos, tais como a cor da pele, a
textura do cabelo, o formato do nariz, a estatura e a postura. (...) O termo
negro vai se generalizando e se firmando como capaz de identificar
procedéncia e condicdo social. (...) A situacdo de visibilidade pelo fendtipo,
‘marca’ o grupo e o destaca dos demais, independentemente de sua condi¢éo
social, se escravo, liberto ou seus descendentes [sic]??” (LEITE, 1996, apud
SANT'ANNA, 2017, p.151),

22 Observagao nossa.
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Debret (2016) narra de maneira acida que a tentativa de negacdo dessas marcas
culturais e fenotipicas e insercao das africanas na sociedade branca luso portuguesa,

por vezes nao resultava em resultados satisfatorios.

Na classe média é a pé, ou melhor, em liteira de aluguel, ou de empréstimo,
gue a parteira leva o recém-nascido a igreja, para onde o padrinho tem o
cuidado de dirigir-se, por seu lado.

Quando a familia € mais opulenta, vé-se a matrona grotescamente enfeitada
com as cores mais disparatadas, ericada de adornos de mau gosto e
sobrecarregada ndo somente com as joias que possui, mas ainda com muitas
outras emprestadas por amigas. Quem nao se riria ao aspecto desse ridiculo
colosso negro, inchado de vaidade, que a cadeirinha mal pode conter
gemendo sob o seu peso, e que provoca o suor dos carregadores exaustos?
(DEBRET, 2016, p. 469).

E possivel perceber, ser a aparéncia aqui uma importante forma de afirmac&o social,
onde através da mimese e da distincdo esses negros se afirmam e marcam seu

espaco na sociedade oitocentista, contribuindo ativamente para a configuragao desta.
6.2 AS NEGRAS DE GANHO

Enquanto a mulher branca deveria se manter reclusa, a fim de manter sua reputacgéo,
o espaco da mulher negra na sociedade brasileira € muito diferente. Elas transitavam
livremente pelas ruas para realizar algum servico por ordem de seus senhores, como
pegar agua, buscar alguma encomenda ou comercializar os mais variados tipos de
produtos, especialmente alimenticios. O recolhimento das mulheres brancas chama a

atencao também do artista que relata que:

ApOs meses de travessia, percorrendo pela primeira vez as ruas do Rio de
Janeiro, obstruidas por uma turba agitada de negros carregadores e de
negras vendedoras de frutas, sentimo-nos, nos franceses, estranhamente
impressionados com o fato de ndo ver nenhuma senhora, nem nos balctes
nem nos passeios. Tivemos, entretanto, que nos resignar e esperar até dia
seguinte, dia de festa, para observar as inUmeras nas igrejas. (DEBRET,
2016, p. 187).

A rua é o local de trabalho de muitos negros e negras que, através da venda dos mais
diversos produtos, faz com que conquiste um espago no comeércio local urbano
(FIGURA 23). Segundo Vidal (2015, p. 50) nas “(...) tradi¢des matriarcais africanas,

de que a mulher comanda e realiza a venda nos povoados africanos, estas escravas
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com habilidades comerciais eram escolhidas e compradas pelos senhores” ja com
essa finalidade. Priore e Venancio (2010) confirmam a afirmacéo anterior quando ao
descrever a atividade das mulheres de tabuleiro, também retomam suas origens

africanas

(...) cativos e cativas que circulavam pelas ruas oferecendo bebidas,
alimentos e panos. Na escala mais baixa ficavam as "mulheres de tabuleiro,
responsaveis pela venda de pastéis, bolos, doces, mel e os quitutes
regionais: em S&o Paulo as salvas tostadas, e, no Rio, o pao de 16. Esse
pequeno comércio formas de comércio, progrediu imensamente gracas a
intimidade que com ele possuiam mulheres de origem africana. Acostumadas
aos grandes mercados a céu aberto, onde, sobre panos coloridos, as
mercadoras negras expunham alimentos e produtos artesanais, dominando,
de norte a sul, as ruas das cidades coloniais. (PRIORE; VENANCIO, 2010,
P. 137).

FIGURA 22. UMA TARDE NA PRAGA DO PALACIO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,5 x 21,4 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 173.

A atividade podia ser tanto para angariar recursos para seus senhores, como para
sustentar a si mesma e a prépria familia. Muitas vezes era dos ganhos nas ruas que
saia também o dinheiro para a compra da sua alforria ou de alguém que Ihe era bem
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quisto. Isso porgue, normalmente era estabelecido um acordo entre escrava e senhor,
em que ele fixava um valor a ser pago pela mulher que, conseguindo exceder esse
valor, podia ficar para si o excedente. Embora esses acordos fossem feitos de forma
informal, ndo era costumeiro aos senhores descumpri-los. Se para as escravas a
funcdo lhes conferia alguns beneficios, como néo ficar o dia inteiro sob a vigilia do
senhor e a possibilidade de obter algum lucro com seu trabalho. J& para o senhor, ter
negras de ganho também n&o era ma negdécio. Dependendo da quantidade das
escravas e do valor por elas angariado com as vendas, podia viver despreocupado,

no mais puro ocio.

Ainda que o combinado fosse honrado, néo era facil para essas mulheres pagar os
valores estabelecidos ao seu senhor e ainda conseguir um extra para si. A
rentabilidade variava de acordo com a ocupacdo e, nesse aspecto, as habilidades
comerciais da vendedora interferiam muito. Andrade (1988) nos afirma que além da
ocupacao, o género do escravo também interferia no valor a ser repassado para os
senhores, pois, segundo a autora, o trabalho masculino chegava a ser duas vezes

mais valorizado que os oficios femininos.

Para ter éxito, a aparéncia das negras de ganho € um ponto usado a seu favor.
Normalmente eram bem asseadas, vestiam-se bem e se adornavam com joias e
balangandas. Esse cuidado com a aparéncia das negras de ganho chama a atencao

de Debret, que afirma ser esta uma importante forma de angariar privilégios nas ruas:

Essas vendedoras de aluad®® notaveis pela elegancia ou, ao menos, pela
limpeza de seus trajes, naturalmente proporcionais a fortuna dos senhores,
sempre interessados em conseguir, assim, alguma vantagem na
concorréncia momentanea. Dessa preocupacéo se aproveita duplamente a
negra, naturalmente faceira e interesseira, para travar novos conhecimentos
lucrativos, que ela cultiva durante o resto do ano, mediante visitas furtivas que
Ihe dao algum dinheiro a titulo de esmola ou de recompensa por pequenos
obséquios prestados com condescendéncia. (DEBRET, 2016, p. 266).

23 Segundo o préprio artista “O alud € uma bebida muito fresca, composta de agua de arroz fermentado,
ligeiramente acidulada, embora agucarada, e muito agradavel de beber-se.” (DEBRET, 2016, p. 266).
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E o proprio Debret (2016) que nos relata a diferenca de uma negra ganho livre e

abastada de uma negra de ganho mais humilde:

(...) Negra livre, ela ja tem o seu lugar no mercado; reconhece-se, pelos seus
braceletes de cobre, que é de nagdo Monjola. Meiga, ativa, opulenta e faceira,
tudo nela caracteriza a negra livre, orgulhosa de sua propriedade; interessada
na sua conservacgdo pessoal, teve o cuidado de acrescentar a seu turbante
alguns raminhos de arruda, planta que entre o povo é considerada um
talisma. (...)

A outra negra, ao contrario, mostra pelo seu roupédo (camisola de |a sem
elegancia) que é uma escrava; vendedora de milho seco, carrega a cabeca
um saco cheio, encimado por uma espécie de caneca, medida de
capacidade; a vara serve-lhe para acertar os grdos na medida, no momento
da venda.

A fisionomia mostra claramente que se trata de uma negra do Congo.
(DEBRET, 20186, p. 233).

A diferenca dos trajes e dos adornos marca a diferenca entre as préprias negras nas

ruas fluminenses. E o traje marcando a diferenca até mesmo entre os teoricamente

iguais.

6.3 — O TRAJE DE CRIOULA

As vestes usadas pelos escravos, especialmente pelas mulheres, traziam em si “(...)

suas origens étnicas e religiosas, entre elas o islamismo, mas também a presenca de

antigas civilizacbes negras com seus impérios ricos em tradicdes e artes (...)".
(CHATAIGNER, 2010, p. 76-77). Ramos (s/d) nos traz uma luz sobre a origem desse

traje:

Na indumentaria, os panos vistosos, as saias rodadas, os xales da costa, 0s
braceletes, argoldes etc., usados pelos negros da Bahia, tem procedéncia
nigeriana. Outras influéncias do Suddo mucgulmano, como a rodilha ou
turbante e micangas e balangandas, originadas de Angola e do Congo, vem
completar a figura tipica da baiana, essa figura popular do Brasil. (RAMOS,
1956, apud LODY, 2001, p. 41, 42).

Lody (2001) que nos elucida sobre a real origem do traje utilizado pelas negras de

ganho. Segundo o autor, o traje utilizado pelas negras de ganho no Oitocentos

brasileiro

sdo projecdes das roupas de vendeiras portuguesas dos séculos XVIII e XIX.
(...) Essas roupas portuguesas ja haviam incorporado uma afro-islamizacéo
acrescida de outras vertentes civilizatérias da india e da Asia, e o produto
dessas combinacdes culturais, visiveis nas roupas afro-brasileiras, sao
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turbantes, batas largas, algumas chinelas a mourisca, diferentes camisas,
saias, anaguas, mantilhas e, em certos casos, pano-da-costa, além de alguns
objetos de adorno como correntinhas, brincos e outros. (LODY, 2001, p. 41,
42)

As diversas influéncias que compdem o traje de crioula tém relacéo direta com a
proximidade existente entre portugueses, franceses, arabes e africanos. Se a base
desse traje € identificada como de origem portuguesa, é preciso lembrar que por
séculos a Franca foi a grande ditadora de tendéncias de moda e que portugueses e
arabes, colonizaram a Africa e esses dois povos, impuseram sua cultura e religidio aos

povos de l4.

E comum, inclusive, ndo mensurarmos a expanséo da influéncia arabe no continente
africano, analisando a colonizag&o da Africa por uma ética eurocéntrica, mas sabe-se
gue o islamismo teve uma penetragcdo cultural muito expressiva entre os africanos.
Silva (1994, apud PEDROSA; CARNEIRO; MESQUITA, 2018, p. 100) afirma,
inclusive, que “A presenca europeia na Africa era, portanto, muito limitada. Discreta.
N&o se comparava a do Islame, que, desde o século 9, atravessara o deserto e se

fora lentamente derramando pelo Sael e a savana.”

O traje das negras no Brasil muitas vezes era composto pelo reaproveitamento das
roupas velhas de suas senhoras e adequadas as suas necessidades e gostos, € ja
tendo essas mulheres visto ou utilizado alguns desses elementos do vestir na propria
Africa, nada mais natural que o traje montado no Brasil seja reflexo dessas dinamicas

de mesticagem.

A influéncia da vestimenta de origem africana no Brasil é tdo consideravel que VIDAL
(2015, p. 44) chega a afirmar que “Podemos creditar a primeira criagdo da
indumentéria genuinamente brasileira a roupas das baianas e a roupa tipica dos orixas
nas religides africanas candomblé e umbanda.”. Em analise as imagens de Debret, é
possivel perceber em suas aquarelas a predominancia do traje de crioula no vestir

feminino no Oitocentos no Brasil, como nos explica Ribeiro (2018):

Essa composicéo vestimentar, comumente utilizada por categorias negras no
século XIX, se consolidou como elemento da cultura afro-brasileira, de forte
representacdo no imaginario coletivo. O termo traje de crioula ou como
também é chamado, traje de baiana, integra um conjunto de indumentos de
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amplo repertério cultural, que constitui na coldnia portuguesa, a composi¢ao
da aparéncia negra, em destaque a aparéncia das negras africanas e das
negras nativas, denominadas crioulas. (RIBEIRO, 2018, p. 2).

Embora receba também a alcunha de traje de baiana, seu uso nao se restringiu
apenas a Bahia, sendo possivel encontrar sua representacdo em quase todas as
localidades do Brasil onde os negros se dedicavam a atividades como o comércio nos
grandes centros urbanos. Segundo Debret (2016, p.297), as negras que se dedicavam
ao comercio “(...) andam sempre vestidas com muito asseio e as vezes elegancia.
Nossos ambulantes muito raramente lhes chegam aos pés!” Os trajes das negras e
crioulas que trabalhavam na lavoura e na mineracdo costumavam ser muito mais
simplificados em virtude das atividades exercidas. (MONTEIRO, 2012, apud RIBEIRO,
2018, p. 9). Esse traje ndo quase nao sofreu modificacbes nas regides em que era
usado e durante longos periodos na historia, e € preservado até os dias de hoje, como
podemos perceber no caso das baianas do acarajé, cujo oficio foi reconhecido pelo
IPHAN (Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional) como “bem cultural de
natureza imaterial, inscrito no Livro dos Saberes em 2005"%4. Uma vez que o traje das
baianas seja praticamente o0 mesmo desde seu surgimento em solo brasileiro até os
dias de hoje, ele deixa de ser um artigo de moda para ser considerado uma

indumentaria.

E possivel encontrar a representacdo desse traje em concordancia com o ilustrado
por Debret na obra de outros artistas, como Carlos Julido, Rugendas?®, entre outros.
A constituicdo deste se da pelo camisu, a saia rodada, o pano da Costa e 0 0ja, além
de ornamentos da joalheria afro-brasileira. Tendo este tipico traje de crioula recebido
influéncias de muitas culturas distintas, credita-se a influéncia mugulmana, percebida
no uso da bata, do turbante e das chinelas de couro com as pontas viradas para cima
chamados também de chinelos a mourisca. A influéncia barroca europeia, nas amplas
saias arredondadas, armadas por anaguas e nos bordados em richelieu. Da Africa

Ocidental adotou-se o uso do pano da costa. (LODY, 2015).

24 Disponivel em http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/58. Acesso em novembro de 2018.
25 Johann Moritz Rugendas, pintor alemao que viajou o Brasil durante o periodo de 1822 a 1825,
retratando 0s povos e seus costumes que encontrou ao longo de sua viagem.
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Os calcados podiam ou néo fazer parte do traje, como veremos a seguir. Esses trajes
podiam ser muito bem elaborados, mas é bem provavel que suas primeiras versdes
tenham sido compostas com os tecidos de algodao cru utilizado para a confeccao da
roupa dos escravos, como ja mencionado acima, compondo uma roupa lisa e discreta,
constituida apenas por saia e camisa. A esse traje davam o nome de roupa sura.
(LODY, 2015). Como ja dito anteriormente, o traje era utilizado principalmente pelas

negras de ganho, mas seus significados no século XIX ja podiam ser muito distintos:

Era um traje de labuta diante de um olhar europeu, mas também poderia ser
um traje de luxo diante de um olhar escravo, poderia ser um traje de
simbologias diante de um olhar religioso, ou um traje identitério diante de uma
sociedade escravista que excluia, segregava e procurava se diferenciar, além
de tantas outras formas, através dos cddigos do vestir relacionados a
influéncias europeias. (MONTEIRO, 2012, apud RIBEIRO, 2018, p.10).

Buscando a compreenséo dos simbolismos e elementos do vestir e dos modos das
negras no Oitocentos brasileiro € possivel “enxerga-las sob um novo angulo que néao
o da escravidao e do sofrimento. Aqui, trata-se de contempla-las em sua nobreza
ancestral: exuberantes, belas, coloridas, enfeitadas, dignas rainhas”. (DUNCAN;
FARES, 2009, p.13).

O pano da costa, alakd, ou ainda, pano de pente, podia ser visto amarrado ou até
mesmo pendurado em alguma parte do corpo, de formas muito diversas. As
amarracdes funcionavam como um cédigo de comunicacdo ndo verbal, sendo
possivel através delas identificar a nacao, a hierarquia, o status de quem o trajava.

Normalmente possuiam cores fortes e padronagem listrada. Este pano era

Usado pelas populac8es africanas, composto por bandas, faixas, tiras, (ou
teadas), tecidas em algoddo com larguras que vao de 7 a 21 cm, bandas ou
faixas em numero de 4 a 13 [...] unidas entre si[...] utilizado como vestimenta,
para resguardo do corpo, como mortalha e para transportar ao dorso criangas
pequenas. (CARREIRA, 1983, apud SEMEDO, 2010, p. 87).

Tem esse nome devido & sua origem, a costa africana. E comum os produtos
africanos, quando importados, terem acrescidos a seus nomes originais o
complemento “da costa”, ndo sendo essa nomenclatura exclusiva aos produtos

téxteis. A costura destas tiras podia ser feita de forma simples ou do tipo kamatcha,
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uma técnica que se assemelha ao bordado, mas realizado com linha de costura de
cores vivas (SEMEDO, 2010). Vidal (2015) explica que

Originalmente, este pano era feito com a costura “beijada”, que unia bandas
finas de tecido feitas em teares manuais, por mdos masculinas, na regiao
conhecida até o século XIX por costa dos escravos ou costa africana. No
Brasil, as bandas chegavam separadas, pois, segundo a tradic&do, deviam ser
unidas por quem as usaria (...). (VIDAL, 2015, p. 45).

Lody (2015) do mesmo modo confirma a forma de producdo dessa peca e revela que
também no Brasil, houve mestres teceldes que se dedicavam a producdo desses
panos, identificando estre os mais conhecidos o mestre Alexandre, no século XIX, e

Mestre Abdias, seu discipulo. Coppola (2013) afirma que

Os famosos panos da Costa, tdo citados por inUmeros historiadores, eram
tecidos africanos cuja producéo é atribuida a regido ocidental da Africa, da
costa que engloba a regido atual de Guiné-Bissau, Serra Leoa, Libéria, Costa
do Marfim, Gana, Togo, Benin e Nigéria, podendo estender-se para o Golfo
de Guiné e ilhas. Desta regido provém duas denominag¢fes diversas de
tecidos africanos, um chamado Kenté (de Gana) e o outro, Alaka (da costa da
Mina). (COPPOLA, 2013, p. 42).

A autora afirma que os panos chamados de Kenté sao diferentes dos panos chamados
de Alaka. A distincéo seria que o primeiro era geralmente produzido pelos Ashanti e
Ewé (Kwa) e o segundo era de origem Yoruba “um dos maiores grupo étno-linguistico
ou grupo étnico da Africa Ocidental, localizando-se na regido da Costa do Marfim,
Gana, Togo, Benin e Nigéria, chamada Costa da Mina” (COPPOLA, 2013, p.42) e
eram tecidos em algodao. Independentemente da localidade da producéo desse, a

sua tecelagem ficava sempre a cargo do homem e tecido no tear horizontal:

O trabalho inicia-se com o urdimento dos fios, ou seja, os fios séo
selecionados por cores e quantidade, conforme padrdo desejado, e assim
colocados no tear. A tecelagem ¢ iniciada seguindo o processo convencional
de acionar licos, pentes e pedais, e dessa maneira resulta o tecido (LODY,
2015, p.34).

Era tdo significativa essa peca no traje de crioula que, segundo Lody (2015, p.33),
documentos do final do Oitocentos registram o desembarque de 150 mil panos da

costa no Porto de S&o Salvador. Essas tiras para montagem do pano da costa e
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demais objetos artesanais para composicdo da indumentaria também eram

comercializados pelas negras de ganho.

Coppola (2013, p. 42) nos esclarece também sobre a sua constituicdo. Segundo a
autora, os mesmos eram produzidos por “tiras ndo muito compridas, por volta de dois
metros de comprimento com largura variando entre 10 a 15 centimetros, que eram
costuradas em numero de trés.” Sobre as cores e padronagens ela afirma possuirem
geralmente “ornamentacdo geometrizada, de influéncia mulgcumana e tribal,
geralmente listrados ou com estruturas em alto relevo, utilizando cores variadas e

muito vivas”.

Como qualquer tecido, os panos da Costa tinham dois lados: avesso e direito. O
direito, com formas geométricas ordenadas e o0 avesso, um emaranhado de fios sem
forma definida. “Com simples linhas de uma s cor ou de varias cores, o tecelao
transforma fios, embaralhados no avesso, em bandas compactas coloridas, alegres,
cheias de ditos e n&o ditos no lado direito.” (SEMEDO, 2011, p. 97). Com isso, cada
um destes tecidos ganha um sentido simbadlico, que varia de acordo com a textura, as

cores, a forma e o contexto em que € usado.

O simbolismo do uso dos panos da Costa é um facilitador entre a comunicacéo e o
convivio dos membros daquela comunidade e podia ser amarrado ao corpo de
diversas maneiras. Uma das formas de uso retratada por Debret e por outros artistas
viajantes é a amarracao do pano nas costas para carregar as criancas (FIGURA 24),

costume tipicamente africano:
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FIGURA 23. QUEIMA DE JUDAS
s

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17 x 23,5 cm, 1823
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 149.

Além do pano da Costa, traziam as negras outro tipo de tecido amarrado na cintura,
na altura dos rins, chamado de rojdo. Tinha como objetivo de dar mais forca e

sustentabilidade ao corpo para a execugéo de trabalhos mais pesados.

As saias eram imprescindiveis para a composicao do traje de ganho, a ponto de a
expressao “estar de saia”, ou “usar saia” significar estar vestindo o “traje de crioula” e
ser a representacdo dessa atividade. (LODY, 2015, p.25). Lody (2011, p. 51, 52)
também nos descreve o uso da saia como sendo “ampla saia rodada de tecido
estampada ou de cor Unica, arrematadas as bainhas com bico de renda ou fitas de
cetim. Anaguas engomadas que armam as saias, dizendo a tradicdo que sao

necessarias sete anaguas”.?®

26 Essa tradicdo do uso de sete anaguas é caracteristica do candomblé na atualidade e ndo se sabe
de onde surgiu o costume, mas devido ao volume de tecido necesséario para confeccao desse
complemento, é pouco provavel que seu uso ja fosse comum no século XIX.



134

Monteiro (2012, p. 78) nos revela que as saias que compunham esse tipo de traje
poderiam ser de tecidos finos como a seda, 18, algodao ou de chita, e as estampas
variavam geralmente do floral e as listras de cores variadas. Além de armadas e
volumosas, essas saias eram franzidas e longas, avolumando-lhes os quadris e “com
aplicacado de babados arrematados com croché ou renda, suas estampas eram de
flores pequenas, xadrezes ou triangulares” (VIDAL, 2015, 43). Acredita-se que essa
modelagem venha da influéncia da moda francesa no final do XVIIl. (LODY, 2015, p.
29). Devido as expansdes maritimas e a intensa colonizacg&o na Africa pelos europeus,

podemos

(...) suspeitar que as avoés ou bisavés dessas crioulas na época da saia-baléao
tivessem visto, em suas senhoras portuguesas, as crinolinas e houvessem
conservado essa moda em seus vestidos de chita, como simbolo de distin¢&o.
(PEIXOTO,1945, p.333).

Um fato que chama a atencéo nas representacdes feitas por Debret € que as listras
aparecem unicamente na representacao das roupas dos negros. Se na representacao
dos panos da costa essa representacao pode ser justificada por se tratar de uma peca
composta pela unido de faixas de tecidos distintas, 0 mesmo ndo acontece com as

demais pecas do vestuario representadas com essa padronagem.

Pastoureau (1947) afirma que as listras sdo a padronagem mais comum e também
talvez a mais polémica da histéria da humanidade, sendo seu uso malvisto em alguns
periodos da histéria e usada inclusive para identificar pessoas julgadas como maus
cristdos, prostitutas, hereges, entre outros. Tal associacdo era realizada, pois na
Europa o uso das listras era caracteristico dos paises islamicos; além disso, as listras
eram mais eficazes para a identificacdo destas pessoas que deveriam ser mantidas a
margem da sociedade do que o uso de uma cor ou simbolo, visto que a mesma € uma

marca por exceléncia, sublinhando o transgressor.

No século XIX, as listras ndo apresentavam o mesmo carater pejorativo sendo,
inclusive, amplamente utilizadas como emblema da Revolugdo Francesa. Mas
independentemente de sua aceitacdo, nos registros de Debret, as listras sao apenas
amplamente utilizadas pelos negros, o que nos leva a crer que foram eles que

trouxeram essa preferéncia estética da influéncia islamica na Africa.
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Na cabeca, as negras geralmente traziam o turbante ou torco, que acredita-se ser
uma pega inspirada na “rodilha” arabe. (VIDAL, 2015). Tal afirmacéo deve-se a parte
da Africa ter sido colonizada por arabes muculmanos e o uso do turbante ser tdo
caracteristico a eles que “durante muito tempo em Portugal, proibiu-se o uso de panos
nas cabecas das mulheres, pois lembravam o bioco mugulmano?””. (LODY, 2015, p.
28). Além disso, as mulheres portuguesas no século XVII em Portugal ja usavam o
turbante mourisco como um elemento de moda no final do século XVIII. Talvez isso
explique a adocéo dos turbantes por Carlota Joaquina ao chegar no Brasil, depois do

surto de piolhos no navio.

E possivel verificar o uso do pano de cabeca com amarracdes diversas e que lhes
protegia do sol e auxiliava no exercicio de suas func¢des, ajudando no equilibrio dos
mais variados recipientes na cabeca. Assim como os panos da Costa, as diferentes
amarracoes auxiliavam na identificacdo do status de quem o trajava. (VIDAL, 2015,
43). “Detalhes como cor, uso com ou sem orelhas — pontas dos tecidos levantadas
nas laterais do torco —, bordado em richelieu nas pontas, de seda, lamé, em brocado,
entre outras possibilidades, conferem simbolos e significados variados”. (VIDAL,
2015, p. 47).

As abas retratadas nos turbantes (ainda hoje signo de comunica¢do no candomblé)
podem ja ter no século XIX conotacao religiosa, pois segundo Mattos (2009, p. 160,
161), data desse periodo os primeiros registros do candomblé no Brasil, em virtude
da chegada de um numero expressivo de negros oriundos de cidades iorubas, entre

elas, Queto, ljexa, Efa.

Utilizavam o camisu, uma bata solta e curta, que também podia ser chamada de
camisa de rapariga. Geralmente eram adornadas com rendas de bilro ou renascenca,
ou podiam ainda ser bordadas com richelieu (LODY, 2001, p. 51, 52). Conforme
Cidreira (2015, p. 23) orichelieu (FIGURA 25) é um tipo de “bordado de caracteristicas

tradicionais que remonta & ldade Média. E um bordado recortado, vazado”.

27 Tecido utilizado por algumas mulheres para cobrir a cabeca e o rosto. Pode ser uma manta, um
lengo, um capuz, um véu.
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FIGURA 24 — TRAJE DE CRIOULA EM RICHELIEU

Fonte: <https://i.pinimg.com/originals/28/20/9f/28209fdf6924f19918da09ecbf4e2926.jpg>
Acesso em dezembro de 2018.

Lody (2003, p.32) afirma ser o richelieu um precursor da renda, tendo surgido por volta
do século XV, como uma variagao do ja popular bordado. ‘Tipo de pega usado no
Renascimento, marcava a nobreza e o clero, que usavam golas, punhos, barrados,
aderecos diversos, geralmente em tecido branco e ricamente trabalhado, evocando

poder e suntuosidade.”

O camisu possuia decote amplo que escorregava pelos ombros, revelando parte
destes e por vezes revelando o seio nu. Vidal (2015, p. 43) afirma ter sido esse decote
copiado posteriormente pelas mulheres brancas e, embora ndo haja registros disso,

com certeza, nao foram copiados de forma tédo indecorosa.
6.4 O CORPO NEGRO

Embora a nudez fosse veemente proibida pela igreja catdlica, é possivel perceber que
o corpo feminino negro vivia sobre outras regras. Sabe-se que durante toda a historia
do Brasil a mulher negra teve seu corpo e seu papel na sociedade depreciados,

resultando estigmas que perduram até a atualidade.


https://i.pinimg.com/originals/28/20/9f/28209fdf6924f19918da09ecbf4e2926.jpg
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Segundo Priore (2014, p.36) “estudos comprovam que 0s gestos mais diretos e a
linguagem mais chula eram reservados a negras escravas e forras ou mulatas; as
brancas se direcionavam galanteios e palavras amorosas”. Os homens ndo poupavam
investidas sexuais diretas as mulheres negras. Em um misto de desejo e racismo, no
imaginario dos colonos brasileiros o corpo das mulheres negras estava a sua
disposicéo, em troca de alguma paga. O sofrimento dessas mulheres néo se restringia
a cobica de seu corpo pelos homens brancos, mas também a furia de suas mulheres

que, enciumadas, muitas vezes, ndo poupavam castigos as negras.

Com os corpos hipersexualizados, sua cobertura ndo era um imperativo. O viajante
austriaco Johan Emanuel Pohl integrou a comitiva nupcial real que veio ao Brasil para
o casamento da Arquiduquesa Maria Leopoldina, da Austria, com d. Pedro | em 1817.
Ele fez registros sobre o pais e também notou a sensualidade do vestir das negras
como se pode ver em seu relato que “as camisas das negras sao de renda e, através
delas, se vé a brilhante pele cor de ébano; elas muito se comprazem com esse
ornamento”. (LEITE, 1996, apud SANT'ANNA, 2107, p.161).

Segundo Chataigner (2010), além do traje de crioula, as negras oriundas do Congo,
conhecidas também por “cambinadas” e “muxicongas”, vestiam um traje composto por
uma saia curta com listras coloridas e, por vezes, enviesadas, e 0 torso descoberto.
O traje era complementado por perneiras e argolas de metal com guizos, que embora
fossem originarios da Africa, auxiliavam a alertar os senhores desses negros em
casos de tentativa de fuga. Costumavam usar também um fio cheio de balangandas

e amuletos com poderes magicos, que traziam empenhados ao pescoco.

Se tanta pele a mostra era algo impenséavel para uma moca branca, esse pudor ndo
era igualmente imposto as negras. A nudez para os povos africanos nao tinha o
mesmo sentido para o0s portugueses, muitas dessas negras ja estavam habituadas ao
uso de pouca roupa e demoraram (ou resistiram) a se adaptar a esse costume no

Brasil.

N&o era incomum, como registrado pelo artista, os seios dessas mulheres se
revelarem pelos amplos decotes de suas batas ou nas amarracdes de seus panos

feitas diretamente sobre o seio nu. Era o corpo negro fetichizado e erotizado, se
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tornando alvo de cobica dos estrangeiros. Nos registros que Debret faz das negras no

Brasil, o decote é quase sempre representado de forma generosa:

Exibindo colos “morenos”, esses decotes tornam-se dispositivos sensuais
gue ndo evitam a total exposicdo de ombros e seios. Uma vez consolidado
como importante “chave” erdtica, esse detalhe da indumentaria acaba, de
fato, caracterizando um diferencial étnico, no jeito feminino de se vestir. (HILL,
2017, p. 96).

Os atributos das mulheres negras eram muitas vezes mencionados nos anuncios de
fuga dos jornais, com caracteristicas que transcendiam a descri¢céo fisica, como tipo
de cabelo, cor de pele, marcas fisicas, entre outros. Afirmacdes como que os olhos
“podiam ainda, piscar por ‘faceirice’” ou “ter boa figura, ser “uma flor do pecado”, ser
“alta e seca”, “bem-feita de corpo” ou simplesmente robusta” (PRIORE, 2014, s.p). Tal
descricéo revela a forma como o corpo dessas mulheres era encarado pelos homens

brancos.

6.5 TECIDOS E CORES

O uso de tecidos estampados e aviamentos apresenta-se como a possibilidade de
ornamentacao, distincdo e também de individualidade entre as usuarias desse tipo de
traje. Os adornos eram uma forma de atribuir & vestimenta algum valor, pois
frequentemente uma peca era considerada como depreciativa, uma vez que
representava uma atividade de ganho praticada por negras forras e escravas; as
outras mulheres trajavam-se conforme os ditames da moda. (MONTEIRO, 2012, p.

157).

A chita é um tecido originario da india e bastante popular no Brasil. Sua difus&o no
pais aconteceu através dos portugueses, que a haviam herdado das expedi¢des de
Vasco da Gama e seu nome significa “variado” em sanscrito, o que descreve suas
formas e sua qualidade. Se o tecido com essa alcunha € hoje conhecido no Brasil
como um tecido de qualidade inferior, ele ndo foi sempre assim. A qualidade deste fez
com que se tornasse popular na Inglaterra e na Franca, onde era chamado de chintz

e provencais, respectivamente.
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Levado para a Europa pela primeira vez pelos portugueses, esses nhao se
interessaram pela sua comercializa¢ao, pois preferiam os tecidos bordados. Em 1613,
a Inglaterra adquiriu 0 monopolio do comércio com a india e comegam a exportar o
tecido estampado sem taxa, promovendo a propagacao desses tecidos por outras
regides. E, se no inicio usar tecidos indianos era sinal de prestigio, com o
desenvolvimento da técnica de estamparia ha Europa, esse tipo de produto ficou mais
abundante e, com isso, mais acessivel. “As pessoas de classe elevada andam
vestidas com os proibidos chintz indianos, as de classe média, com algoddes
estampados ingleses e holandeses, e as de classe mais baixa, com simples chita”
(FERREIRA, 2002, apud PEZZOLO, 2007, p. 52).

Tendo no século XVIII a industria de estamparia expandido por Portugal, essa
producdo, além de suprir as demandas do império, era escoada para as colonias
portuguesas. Segundo Pezzolo (2007), o complexo luso-brasileiro dominava o império
colonial portugués, e os chamados panos da india que chegavam ao Brasil eram
destinados ao consumo interno ou reenviados para a Africa, usado no trafico de

escravos.

Outro elemento téxtil rico em simbologias foram os panos da Costa. Peca de

importante valor simbdlico para os povos africanos, contendo ai inimeros significados:

Os padrbes da estamparia africana, ora considerado apenas decorativos,
revelaram-se detentores de uma riqueza de simbolos, cujos desenhos ou
motivos transmitem significados. A padronagem tipica da Africa tinha funcéo
simbdlica e decorativa. Frequentemente imagens humanas ou de animais
eram representadas, de forma estilizada, enfatizando caracteristicas com a
repeticdo de formas geométricas. Tridngulos, losangos, quadrados e formas
entrelacadas aparecem repetidamente nos tecidos, como também pela
madeira e até a porcelana. (VIDAL, 2015, p. 33-35).

Comumente vestiam também trajes antigos das suas senhoras, que os doavam por
consideréa-los velhos. Nao havendo proibi¢cdes quanto ao uso de cores no Brasil neste
periodo, mucamas e senhoras tinham predilecdo pelas cores branca e vermelha
(FIGURA 26), sendo que a alvura do branco era fundamental. “Contudo, a mortalha
branca tinha um valor mais baixo do que a de cor preta, talvez por esse motivo fosse

escolhida por africanos com poder aquisitivo menor.” (MATTOS, 2009, p. 160). O



140

vestir da negra doméstica ou mucama, externava a condi¢do social da familia a que
pertencia.

FIGURA 25 — CARNAVAL

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 18 x 23 cm, 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 164.

A maioria dos trajes de crioula representados por Debret é composto por camisu e
torco brancos, panos da Costa de cores variadas e saia azul escura (FIGURAS 27 e
28). Como ja dito, o branco, além de ser uma cor estimada, era economicamente mais
viavel por dispensar o uso de corantes, elemento que encarece 0s produtos téxteis,

principalmente nos tempos mais antigos, onde sua obtencédo era mais dificil.
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FIGURA 26 — NEGRA COM TATUAGENS VENDENDO CAJU

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 15,7 x 21,6 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 205.

FIGURA 27 — CASA PARA ALUGAR E CAVALO E CABRITO A VENDA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 17,6 x 25,6 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 252.
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Os negros iorubas destacam-se desde os séculos passados por sua producéo téxtil.
Entre os artigos pelos quais esse povo adquiriu reconhecimento por sua producao
esta o tecido conhecido como adire, que é colorido com a pigmento indigo extraido da
planta Indigofera tinctoria (ANAWALT, 2011).

A tintura a indigo € muito utilizada no continente africano, especialmente em
seu lado ocidental. A Africa possui grande nimero de plantas indigferas —
cerca de 650 espécies. A partir do século Xl, a tintura com indigo
desenvolveu-se na Africa ocidental ao lado de técnicas mais antigas de
tingimento e da cultura do algoddo. De modo artesanal, ela é feita em cubas
cavadas no chdo em que folhas do vegetal sdo fermentadas. (PEZZOLO,
2007, 241)

Embora as plantas fornecedoras do corante indigo fossem abundantemente
encontradas na Africa, sua extracdo e utilizagdo nido era simples. Baseada na
fermentacao bacteriana, trata-se de um processo demorado, visto que os micrébios
responsaveis por esta fermentacéo precisam de tempo apara realizar o processo, ou
seja, converter o corante a um estado solavel. S6 depois disso o0 corante pode ser
aplicado nos tecidos (ANAWALT, 2011). Embora fossem trabalhosas e demoradas,
o dominio das técnicas de extracdo do corante indigo pelos escravos auxiliou na
propagacédo do uso do corante azul (PASTOREAU, 2006).

A moda podia também ser uma forma de sustento e de angariar recursos para a

compra da sua proépria alforria, como nos relata o artista:

Observa-se também que na classe das negras livres, as mais bem-educadas
e inteligentes procuram logo entrar como operarias por ano ou por dia numa
loja de modista ou de costureira francesa, titulo esse que lhes permite
conseguir trabalho por conta prépria nas casas brasileiras, pois com o seu
talento conseguem imitar muito bem as maneiras francesas, trajando-se com
rebuscamento e decéncia. (DEBRET, 2016, p. 264).

Outro oficio geralmente ocupado por negras e relacionado ao vestir era o de lavadeira
(FIGURA 29). Tal ocupacéo lhes era também caracteristica e marcava a paisagem da
cidade, visto que comumente, além de ocuparem 0s rios, ocupavam também os

chafarizes do centro. Como nos relata o artista,

Uma familia rica tem sempre negras lavadeiras e uma mucama encarregada
especialmente de passar as pegas finas, 0 que a ocupa pelo menos dois dias
por semana, mas senhora s6 usa roupa passada de fresco e mesmo sua
vestimenta para sair uma segunda vez de manha. (...)
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Gracas a esse clima feliz veem-se as negras reunidas diariamente a beira do
mesmo riacho limpido, ocupadas em quarar a roupa ao lado das que as
ensaboam de um modo infinitamente econdmico, servindo-se unicamente de
vegetais saponaceos como a folha de aloés e a folha da arvore chamada
timbubd, bem como as de muitas outras. (...) As lavadeiras brasileiras, alias
muito mais cuidadosas que as nossas, tém a vaidade de entregar roupa nao
somente bem passada e arranjada em ordem dentro de uma cesta, mas ainda
perfumada com flores odoriferas (...) O que é mais apreciavel para o
estrangeiro, no Rio de Janeiro, é que sua roupa branca lhe é devolvida ndo
somente admiravelmente limpa mas ainda consertada pela lavadeira, cujo
trabalho, de resto se paga assaz caro, principalmente por causa de ser
cuidadosamente passada. Por isso mesmo, néo foi esse recurso econémico
negligenciado e algumas francesas, mées de familia, mulheres de artifices,
deles se valem com lucros. (DEBRET, 2016, p. 317).

FIGURA 28 — LAVADEIRAS NO RIO DAS LARANJEIRAS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 17,6 x 25,6 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 260.

6.6 A JOALHERIA E OS AMULETOS AFRO-BRASILEIROS

Chamou a atencédo do artista francés o enorme nimero de supersticbes em que

acreditavam os habitantes do Brasil — independente de crenca ou etnia — e que as
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supersticdes tenham sido implantadas pelo que ele chama de “homem esclarecido”.
Tais supersticdes foram criadas para catequizar e doutrinar indios e negros e até
mesmo os fiéis catélicos. Essas supersticdes podiam ser percebidas nas casas, nos
COmErcios e nos corpos que circulavam pelas ruas, visto que esses trés espacos
ostentavam empenhados em paredes, balcdes, pescocos, orelhas, objetos e talisméas

diversos aos quais eram atribuidos poderes misticos.

Debret (2016) nos relata sobre o uso da arruda, popular entre negros e brancos, que

se aparentemente ndo assumem sua crendice, arrumaram meio de disfarcar-lhe:

E a supersticdo que mantém em voga a erva de arruda, espécie de amuleto
muito procurado e vendido todas as manhas nas ruas do Rio de Janeiro.
Todas as mulheres da classe baixa, da qual constituem as negras cinco
sextos, a consideram um preventivo contra os sortilégios, por isso tém
sempre o cuidado de carrega-las nas pregas do turbante, nos cabelos, atras
da orelha e mesmo nas ventas. As mulheres brancas usam-na em geral
escondida no seio. A acreditar-se na credulidade generalizada, essa planta,
tomada como infusdo, asseguraria a esterilidade e provocaria o aborto, triste
reputacdo que aumenta consideravelmente a sua procura. (DEBRET, 2016,
p. 465).

Misturando as crendices criadas pelo colono branco, com as das populacdes
indigenas e africanas (FIGURA 30), elas resultaram em um enorme sincretismo

religioso, percebido nos amuletos carregados, principalmente pelas mulheres:

Esses amuletos tém o nome genérico de figas, porque a principio esculpiam-
se pequenas peras ou figos consagrados ao mesmo uso. A supersticao
recomenda que, no momento de pendura-los ao pescoco da crianga, se reza
uma oracao a Sao Jodo, o qual, indubitavelmente preservara o pequeno de
todas as desgracas.

O luxo, desprezando a raiz da arruda e prendendo-se exclusivamente a forma
do talisma, faz com que as senhoras ricas usem figas de coral, ouro ou
malaquita, presas a brincos ou a colares. Entre as figas de ouro, existem
algumas infinitamente pequenas, seguras a uma pequena corrente do mesmo
metal, e que se usam como anéis, pulseiras, brincos ou colares.

E raro que uma vendedora negra ambulante se mostre na rua sem seu
pequeno amuleto ao pescogo, 0 que ndo a impede de usar também dois
outros a cintura, de cambulhada com cinco a seis talismas, de forma e
natureza diferentes. (DEBRET, 2016, p. 372).
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FIGURA 29 - NEGRA COMPRANDO ARRUDA PARA SE PRESERVAR DO MAU OLHADO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 15,6 x 21,6 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 210.

Debret nos relata também o uso de um outro tipo de talismé, usado especificamente
pelas amas de leite:
Uma ama negra ou mulata procura como supersticdo obter uma grande
pérola redonda, de esmalte azul-céu, de cinco ou seis linhas de didmetro, a

fim de pendura-la ao pescoco, pois empresta-lhe a propriedade de melhorar
o leite, donde o nome “pedra de leite”. (DEBRET, 2016, p. 372)

Segundo Flexor (2008, apud ARAUJO, 2013), pelos inventarios é possivel perceber
gue havia diferenca nos gostos por joias entre mulheres brancas e negras. Enquanto
o inventario da maioria das mulheres brancas listava joias de prata e ouro branco, com
crisblitas ou jade, no caso de serem mulheres negras, escravas ou libertas, os

inventarios descrevem pecas de ouro, das mais variadas formas, mas em sua maioria,
dourado.
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Os corais eram muito apreciados pelos africanos, sendo os portugueses 0s maiores
fornecedores do material. Tendo seu uso ja difundido na Europa, o material adquiria

na Africa novos usos, mais coerentes com os costumes locais:

O uso de corais na Col6nia era, entdo, comportamento que sumariava longos
e antigos trajetos. Material organico marinho, néo era explorado nas costas
brasileiras, mas no Mediterraneo e no Oceano indico. O coral era mercadoria
apreciada e cara em toda essa regido e deu origem a variada sorte de
adornos corporais, de objetos decorativos e de amuletos, usados no cotidiano
e até integrados aos acervos dos gabinetes de curiosidades da renascenca
europeia. (PAIVA, 2006, p.224).

Juntamente com ouro, prata e outros materiais, compunham os fios de contas, cujo
uso era muito difundido na Africa e também no Brasil. O uso desse fio de contas tinha
uma conotacao religiosa, mas o uso do coral ndo se restringia as questdes misticas,
sendo o mesmo empregado por questdes estéticas em aderecos de moda. Inclusive,
porque segundo Lody (2001), para se tornar um objeto magico, corais, fios de contas
e demais amuletos devem passar por uma preparacao, que imante esses objetos com

poderes misticos.

Os negros nao tinham direito de propriedade, sendo entdo que “suas joias de ouro e
de prata, s&o ao mesmo tempo, seu peculio e sua graga” (LARA in. DUNCAN; FARES,
2009, p.108). Lody (2001) nos relata que a producao e a estética mesclavam temas e
imagens da Africa Ocidental e da classica joalheria portuguesa. Sendo os africanos
eximios cunhadores de metais (em especial os Fanti-Achanti, notaveis conhecedores
das técnicas de fundir bronze), néo foi dificil a criacdo no Brasil de uma joalheria afro-
brasileira. Produzidas em prata e ouro, representavam, em suas variacoes, a
multiplicidade da fé. As negras carregavam em sua cintura e pesco¢o uma variedade
de amuletos e patuads magicos, representando os santos catélicos, os orixas e o0s

demais simbolos, cada qual com sua fungéo:

as figas — peca de origem romana — representam o sincretismo de uma
tradicdo europeia com os cultos falicos africanos; as moedas servem para
atrair dinheiro; os dentes protegem contra os inimigos, e as miniaturas dos
produtos vendidos prenunciam prosperidade (LARA, s/d, apud DUNCAN;
FARES, 2009, p.107,108)
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Junto aos elementos da joalheria afro-brasileira, fundidos em metais nobres,

encontravam-se uma variedade de outros elementos, como nos mostra Lody (2001):

Vistos isoladamente enquanto objetos de funcéo invocatoria, propiciatoria,
profilatica, estdo as bolas de louca, ambar, coral, marfim, prata, juntamente
com cilindros, pedacos de certas madeiras e dentes humanos e de animais,
geralmente encastoados de prata, postos por argolas individuais na cintura,
em panos enrolados, alguns da costa — ‘pano de alaca’ — em correntdes de
prata ou em tiras de couro entre demais materiais. (LODY, 2001, p. 19).

Ainda segundo Lody (2001, p. 37), “as pencas de balangandas (...) e os amuletos,
isolados ou em molhos, também nas cinturas, documentados por Debret e Carlos
Julido no Rio de Janeiro, marcaram, sem davida, um momento da histéria cultural do
homem africano no Brasil (...)". Outros elementos eram encontrados nas pencas como
figas, ‘agnus Dei”, crucifixos, imagens de santos catélicos ndo sincretizados com

orixas africanos, entre outros.

Além de seu papel ornamental, alguns adornos tinham a funcdo de alertar aos
senhores quanto a tentativa de fuga, com a adicdo de guizos em argolas presas as
coxas e aos tornozelos. Por terem origem africana, o uso desses aderecos veio a

calhar aos senhores do Brasil (Chataigner, 2010).

Simbolos cristdos: a pomba ou 0s santos martires ou todos os santos, como
galo, também representando a vigilancia, a pomba do Espirito Santo, de asas
abertas e cruz feita com a cabeca e a cauda. Sdo Jorge ou Oxocé, santo
guerreiro e cagador, € representado pela lua, pela espada, pelo cédo, pelo
veado. S&o Jerbnimo ou Xangb se representa pelo burro, pelo carneiro, pelo
caju, o abacaxi e o milho. Santo Anténio, ou Ogum, pela faca, pelo porco. Séao
Lazaro ou Omolu é representado pelo cdo ou a fidelidade e, as vezes,
também pelo porco. Sdo Cosme e Sdo Damido se representam pela moringa
d’agua. Santo Isidoro ou Omolu mogo (S&o Lazaro), contenta-se com boi.
Sao Bartolomeu no culto ‘caboclo’ tem o sol. Sant’Ana, ou mestra da Virgem,
Nana, tem por simbolo a palmatéria. Nossa Senhora da Conceicdo ou Oxum
fica com as uvas. A ferradura é o signo da felicidade; o coracdo, da paixao,
se tem chamas, paixdo ardente; as maos dadas, da amizade, a romé é a
humanidade. (PEIXOTO, 1945, apud LODY, 2001, p. 54).

Contudo, os aderecos nao tinham apenas a funcdo de adorno ou magia. Havia
também artefatos cujo uso ia além do alerta, pois serviam de punicdo para seu

portador: o colar de ferro e a mascara de zinco.

Retratado por Debret, o colar de ferro era aplicado ao escravo quando esse

demonstrava predisposicéo a fuga:
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O colar de ferro tem varios bracos em forma de ganchos, ndo somente com
o intuito de torna-lo ostensivo, mas ainda para ser agarrado mais facilmente
em caso de resisténcia, pois apoiando-se vigorosamente sobre o gancho a
pressao inversa se produz do outro lado do colar, levantando com forca o
maxilar do preso; a dor é horrivel e faz cessar qualquer resisténcia,
principalmente quando a pressao € renovada com sacudidelas.

Alguns senhores mais bondosos, ou no caso de uma jovem negra fugitiva,
contentam-se, na primeira vez, em colocar o colar de ferro, pois, de costume,
em semelhantes circunstancias, aplicam-se previamente cinquenta
chicotadas; e o dobro em caso de reincidéncia. Pode-se aumentar o castigo
acrescentando-se duas correntes de trinta a quarenta libras presas a argolas
fixadas no tornozelo e outra a cintura. Sendo ainda crianca o escravo, o0 peso
das correntes é apenas de cinco a seis libras, fixando-se uma das
extremidades no pé e outra a um cepo de madeira que ele carrega a cabeca
durante o servico. (...) (DEBRET, 2016, p. 299).

Por serem muitas vezes eximios ferreiros, habilidade muitas vezes aprendidas ainda
na Africa, os negros eram muito requisitados na confeccéo das joias, mas como nos

relata o artista, também na confeccdo desses aderecos de suplicio (FIGURA 31):

E principalmente na rua da Prainha, conhecida pelas suas serralharias, que
se encontram certas lojas em que se fabricam esses instrumentos de
punicéo: correntes, colares de todos os tamanhos, cangas em forma de
compasso, bota de ferro e anjinhos com os quais se podem esmagar os
polegares e de que se servem os capitdes-do-mato para fazer o negro
confessar o nome e o endereco do seu senhor.

Como todos os operéarios sdo escravos, esses aparelhos de suplicio sdo
forjados por eles proprios que nao raro ja os usam. Assim o escravo, tornado
carrasco por desobediéncia ao senhor, mostra-se sem compaixao para com
seus semelhantes pois, em Ultima analise, os negros nao passam de grandes
criancas, cujo espirito € demasiado estreito para pensar no futuro, e sao
demais indolentes para se preocupar com ele.

O escravo tem apenas a inteligéncia do presente; é vaidoso, gosta de se
distinguir por um enfeite qualquer: pena, folha. Embora com sentidos de uma
agudeza perfeita, ndo é capaz dessa reflexao que leva a comparar as coisas
e a tirar conclusdes; um objeto que lhe repugna a vista provoca nele um
arrepio generalizado e ndo raro uma risada nervosa e prolongada. (...)
(DEBRET, 20186, p. 299).
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FIGURA 30 — CASTIGO IMPOSTO AOS ESCRAVOS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 22 x 14,5 cm, 1816-1831.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 189.

Ainda mais horripilante que os colares eram as mascaras de zinco (FIGURA 32),
colocadas no rosto dos negros que tinham por habito comer terra. Esse habito que
tinham alguns escravos é denominado geofagia e tinha como intuito provocar o
enfraquecimento do corpo fisico levando-o a morte caracterizando, portanto, uma
forma de suicidio.
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FIGURA 31 — VISITA A UMA CHACARA NOS ARREDORES DO RIO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel; 22 x 14,5 cm, 1828.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831. Rio de
Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 179.

6.7 O USO DO SAPATO PELAS NEGRAS

Como ja dito, o sapato era um importante elemento do vestuério de brancos e negros.
O uso dele era indispensavel, pois simbolizava liberdade. Ele era o distintivo entre
escravos e libertos, tratando os negros, assim que alforriados, de rapidamente calca-
lo e ndo mais tira-lo. Para evidenciar o apelo distintivo do sapato, 0os ex-escravos
normalmente optavam por cores mais coloridas e chamativas. (VIDAL, 2015). Priore
(2016) comenta que era comum ver criangas negras brincando completamente nuas,
porém calcadas, para evidenciar sua alforria.

As negras podiam também trabalhar na casa dos senhores e, em virtude disso, seu
traje muitas vezes se diferenciava dos trajes das negras de ganho. Chamadas por
Lara (s/d, apud DUNCAN; FARES, 2009, p.107) de “negras bonecas”, vestiam-se a
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moda europeia, com trajes espelhados ao de suas senhoras, como forma de exibicao
da riqueza e do status do senhor a quem pertenciam. Para isso, até o uso do sapato,
cuja utilizagdo era direito apenas das negras libertas, lhes era permitido para reforgar
a aparéncia de opuléncia de seus senhores.

Diferenciavam de suas senhoras, pois essas, para manter distancia, se adornavam
ainda mais que suas escravas e se rendiam a todas as modas vindas da Europa.
Porém, todo esse aparato nao era suficiente para das negras “extirpar os tragcos da
africanidade vivamente presente na altivez da tez escura, nos cabelos, nos dentes
limados, nos corpos e rostos muitas vezes escarificados” (LARA, s/d, apud DUNCAN;
FARES, 2009, p.107). Nao havia roupa, adereco ou etiqueta que conferissem a mulher

negra o mesmo lugar e respeito na sociedade que tinham as mulheres brancas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Podemos concluir ter sido um empreendimento ousado fazer a andlise do traje
feminino retratado por Debret, devido a variedade de situacdes que ele retratou. Visto
gue ndo encontramos nenhum outro estudo que se aprofundasse na analise da obra
do artista francés com foco no vestir, foi desafiador identificar todas as caracteristicas
da diversidade de mulheres que habitavam a cidade fluminense no periodo retratado

pelo artista.

Sobre a analise conduzida, fez-se ainda necessario identificar os aspectos relevantes
do vestir nos diferentes extratos da populagdo feminina, com suas roupas, cores,
preferéncias e adornos, identificando com os contextos sociais e culturais em que
estavam inseridas e ao seu posicionamento frente a sociedade. A moda e o
comportamento vestimentar destas mulheres eram elementos fundamentais para

identificar seus papéis nessa sociedade tao estratificada.

Para tal, fez-se necessario compreender um pouco do universo do artista, as
caracteristicas estilisticas de seu trabalho, seus valores e seu papel de viajante-ficante

estrangeiro em uma nagao que ainda caminhava na busca por uma identidade.

Ao observar o vestir e 0s habitos dessas mulheres do passado, foi possivel constatar
alguns habitos no consumo de moda no Brasil hoje e a perpetuacdo de costumes e
indumentérias ja existentes no século XIX. Tal constatacdo é evidente nos trajes
atuais, representativos da religiosidade afro-brasileira, e da significancia do uso do
sapato nessas religibes como sendo um distintivo hierarquico. Tais constatacoes
provocam uma reflexdo sobre a origem desse modo de vestir tido como brasileiro ou
até mesmo afro-brasileiro, quando identificamos serem suas influéncias tdo multiplas,

guanto a constituicdo da populagcéo aqui residente.

As mulheres que viveram na cidade fluminense no Oitocentos, brancas, mesticas ou
negras, pobres ou ricas, participaram intimamente da organizacdo daquela
comunidade. Contribuiriam partilhando suas herancas culturais, suas habilidades

técnicas e seus valores. Se moldaram e adaptaram as necessidades impostas pelas
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condicbes de vida naquela sociedade, além de impulsionarem o desenvolvimento e a

constituicdo da cultura material neste periodo de transicéo do pais.

Embora elementos do traje de crioula ndo tenham acompanhado as dinamicas da
moda em pleno vigor na Europa e com grande adesao entre as classes abastadas no
Brasil, ndo podemos deixar de considerar que essas pecas do vestuario das negras
crioulas e africanas eram objeto de plena representatividade e circulacdo entre as
categorias negras e, ainda que contrariassem as tendéncias de moda, emergiam

como pecas de distingdo e ornamentacgao.

As trocas culturais ocorridas entre todos esses povos que estiveram no Brasil sdo
inegaveis, o que nos leva a concluir que o Brasil €, em seus usos e costumes, um pais
muito mais mestico e africanizado do que poderiamos supor. Se buscamos por
séculos negar essa influéncia, em detrimento das modas europeias, elas se
consolidaram em nossos modos e gostos de uma maneira hoje indissociavel de nossa

cultura.

Nos ativemos aqui aos registros feitos pelo artista, mas sabemos que suas
representacfes foram, em alguns momentos, muito generalistas, ndo dando conta da
representacdo das inUmeras nuances africanas que aqui aportaram, ficando esta

pesquisa para um outro momento.

Ficam também como sugestdo para aprofundamento deste trabalho, algumas
guestdes que ndo nos foram possiveis, como uma investigacdo mais abrangente
sobre as padronagens africanas e afro-brasileiras (entre elas, as listras), uma maior
investigagdo sobre os balangandas, amuletos e demais elementos magicos

carregados por brancas e negras e ainda estudos das modelagens das vestes citadas.

A intencéo do presente estudo foi revelar apenas mais uma pequena face do vestir no

Brasil, ainda tdo carente de pesquisas e com muito a ser elucidado.
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ANEXOS

ANEXO 1 — ALVARA

Eu a rainha. Faco saber aos que este alvara virem: que sendo-me presente o grande
namero de fabricas, e manufaturas, que de alguns anos a esta parte se tem difundido
em diferentes capitanias do Brasil, com grave prejuizo da cultura, e da lavoura, e da
exploracdo das terras minerais daquele vasto continente; porque havendo nele uma
grande e conhecida falta de populacéo, é evidente, que quanto mais se multiplicar o
namero dos fabricantes, mais diminuira o dos cultivadores; e menos bragcos havera,
gue se possam empregar no descobrimento, e rompimento de uma grande parte
daqueles extensos dominios, que ainda se acha inculta, e desconhecida: nem as
sesmarias, que formam outra consideravel parte dos mesmos dominios, poderao
prosperar, nem florescer por falta do beneficio da cultura, ndo obstante ser esta a
essencialissima condicdo, com que foram dadas aos proprietarios delas. E até nas
mesmas terras minerais ficard cessando de todo, como ja tem consideravelmente
diminuido a extracdo do ouro, e diamantes, tudo procedido da falta de bracos, que
devendo empregar-se nestes Uteis, e vantajosos trabalhos, ao contrario os deixam, e
abandonam, ocupando-se em outros totalmente diferentes, como sao os das referidas
fabricas, e manufaturas: e consistindo a verdadeira, e solida rigueza nos frutos, e
producdes da terra, as quais somente se conseguem por meio de colonos, e
cultivadores, e ndo de artistas, e fabricantes: e sendo além disto as producdes do
Brasil as que fazem todo o fundo, e base, ndo s6 das permutacées mercantis, mas da
navegacao, e do comércio entre 0s meus leais vassalos habitantes destes reinos, e
daqueles dominios, que devo animar, e sustentar em comum beneficio de uns, e
outros, removendo na sua origem os obstaculos, que Ihe sdo prejudiciais, e nocivos:
em consideracao de tudo o referido: hei por bem ordenar, que todas as fabricas,
manufaturas, ou teares de galdes, de tecidos, ou de bordados de ouro, e prata. De
veludos, brilhantes, cetins, tafetds, ou de outra qualquer qualidade de seda: de
belbutes, chitas, bombazinas, fustbes, ou de outra qualquer qualidade de fazenda de
algodao ou de linho, branca ou de cores: e de panos, baetas, droguetes, saietas ou
de outra qualquer qualidade de tecidos de 1&; ou dos ditos tecidos sejam fabricados
de um sO dos referidos géneros, ou misturados, tecidos uns com 0S outros;
excetuando tdo somente aqueles dos ditos teares, e manufaturas, em que se tecem,

ou manufaturam fazendas grossas de algodao, que servem para 0 uso, e vestuario
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dos negros, para enfardar, e empacotar fazendas, e para outros ministérios
semelhantes; todas as mais sejam extintas, e abolidas em qualquer parte onde se
acharem nos meus dominios do Brasil, debaixo da pena do perdimento, em tresdobro,
do valor de cada uma das ditas manufaturas, ou teares, e das fazendas, que nelas,
ou neles houver, e que se acharem existentes, dois meses depois da publicacdo
deste; repartindo-se a dita condenacdo metade a favor do denunciante, se o houver,
e a outra metade pelos oficiais, que fizerem a diligéncia; e ndo havendo denunciante,
tudo pertencerd aos mesmos oficiais. Pelo que: mando ao presidente, e conselheiros
do Conselho Ultramarino; presidente do meu Real Erario; vice-rei do Estado do Brasil;
governadores e capitdes generais, e mais governadores, e oficiais militares do mesmo
Estado; ministros das Relac¢des do Rio de Janeiro, e Bahia; ouvidores, provedores, e
outros ministros, oficiais de justica, e fazenda, e mais pessoas do referido Estado,
cumpram e guardem, facam inteiramente cumprir, e guardar este meu alvara como
nele se contém, sem embargo de quaisquer leis, ou disposi¢cdes em contrario, as quais

hei por derrogadas, para este efeito somente, ficando alids sempre em seu vigor.

FONTE: Disponivel em
<http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20C0OD439%20f27f27vf28.pdf
>. Acesso em julho de 2018.


http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20COD439%20f27f27vf28.pdf
http://historiacolonial.an.gov.br/images/media/Junt%20da%20fazend%20COD439%20f27f27vf28.pdf
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ANEXO 02 - CASA DA DUQUESA DE CADAVAL OCUPADA PELO DUQUE DE
LUXEMBURGO

8

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 120,7 x 162,9 cm, 1816.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 68.

ANEXO 03 - PEDRA FUNDAMENTAL DO PALACIO DA DUQUESA DE CADAVAL EM
LARANJEIRAS

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 119 x 162,2 cm, 1816.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 72.
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ANEXO 04 — RETRATO DA DUQESA DE CADAVAL

. Jean-Baptiste Debret
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 74.

ANEXO 05 - MERCADO DE ESCRAVOS DO VALONGO

OB EOE)

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 33,5 x 44,5 cm, s/d.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 76.
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ANEXO 06 — ESTUDO PARA RETRATO DE D. LEOPOLDINA

Jean—ngtiste Debret, Oleo sobre tela; 22 x 18 cm, s/d.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 79.

ANEXO 07 — DESEMBARQUE DE D. LEOPOLDINA NO BRASIL

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 44,5 x 69,5 cm, s/d.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 84.
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ANEXO 08 — ESTUDO PARA REALIZACAO DA TELA SOBRE O DESEMBARQUE DE
D. LEOPOLDINA
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A Jean-Baptiste Debret.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 85.

ANEXO 09 — ACLAMACAO DE D.PEDRO |

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 46 x 69 cm, s/d.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 88.
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ANEXO 10 — COROAGAO DE D. PEDRO |

Jean-Baptiste Debret, 6leo sobre tela; 380 x 636 cm, 1828.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 92.

ANEXO 11 - TRAJE DE CORTE DE S.M.| CAROLINA LEOPOLDINA, PRIMEIRA
IMPERATRIZ DO BRASIL
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17 x 23,1 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 96.
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ANEXO 12 — CASAMENTO DE D. PEDRO | E D. AMELIA

Jean-Baptiste Debret, dleo sobre tela; 45 x 72,3 cm, 1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 98.

ANEXO 13 - RETRATO DA RAINHA CARLOTA JOAQUINA

A Jean-Baptiste Debret
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 106.
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ANEXO 14 — CABOCLAS LAVADEIRAS VIVENDO NA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

. : ,. - 2 . 2 f;l,ih,,,';\;‘%;»;
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,5 x 21,8 cm, 1827.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 133.

ANEXO 15 — JOVENS NEGRAS INDO A IGREJA PARA SEREM BATIZADAS

2 i

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 18,3 x 23,5 cm, 1821.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 137.
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ANEXO 16 — VENDEDOR DE FLORES E DE FATIAS DE COCO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17,5 x 23,2 cm, 1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 138.

ANEXO 17 — UMA SENHORA INDO A MISSA NUMA CADEIRINHA

e

Jean—Bapti"ste Debrt, aquarela sobre papel, 17,5 x 22,6 cm, 1820-1825.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 139.
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ANEXO 18 - UMA MANHé DE QUARTA-FEIRA SANTANA IGREJA
MAE DOS HOMENS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 14,8 x 22,9 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 140.

ANEXO 19 — CADEIRINHA DE BAIANA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 14,5 x 20,4 cm, 1825.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 146.



ANEXO 20 — ANJINHO PRETO DE CADEIRINHA

o L
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 14,9 x 23,9 cm, 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 147.

ANEXO 21 — ENTERRO DE UMA NEGRA CATOLICA CHEGANDO
A IGREJA DA LAMPADOSA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,3 x 22 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 148.
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ANEXO 22 — QUEIMA DE JUDAS

e > 3 e i

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17 x 23,5 cm, 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 149.

ANEXO 23 — VELHO CONVALESCENTE INDO A IGREJA PARA CUMPRIR

PO I s

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,8 x 21,9 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 150.
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ANEXO 24 — UMA BRASILEIRA MULATA INDO PASSAR AS FESTAS
DE NATAL NO CAMPO

Jean-Baptiste Debret, a}quarelé sobre papel, 15,3 x 22,6 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 152.

ANEXO 25 — COLETA DE ESMOLAS PARA A IGREJA DO ROSARIO.
PORTO ALEGRE

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 14,7 x 20 cm, 1828.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 155.
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ANEXO 26 — PRESENTES DE NATAL

o oz

Jean—Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,5 x 21,7 cm, 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 156.

ANEXO 27 — CARROS DE BOIS COM ALIMENTOS PARA PRESOS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,2 x 23,3 cm, 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 158.
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ANEXO 28 — PRIMEIRAS OCUPACOES DA MANHA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 18,7 x 24,2 cm, 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 159.

ANEXO 29 — VOTO D’'UMA MISSA PEDIDA COMO ESMOLA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,1 x 22,1 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 160.
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ANEXO 30 - COLETA DE OBULOS PARA A FESTA DO ESPIRITO SANTO NOS
PRIMEIROS DIAS DE JULHO. FESTA DO REI DIVINO.

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre>papel, 15,5x 21,3 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 161.

ANEXO 31 - CASAMENTO DE NEGROS PERTENCENTES A UMA FAMILIA RICA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,7 x 21,6 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 163.
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ANEXO 32 — ANJINHO VOLTANDO DE UMA PROCISSAO CONDUZIDO POR UM
MEMBRO DA CONFRARIA DE N. S. DO CARMO

B DePrats

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 162.

ANEXO 33 - CARNAVAL

S s ! St = S

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15 x 23 cm - 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 164.
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,6 x 21,5 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 166.

ANEXO 35 — ESCOLA DE MENINAS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,2 x 21,3 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 168.



ANEXO 36 - EMPREGADO DO GOVERNO SAINDO A PASSEIO

T~ 0

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 19,2 x 24,5 cm - 1825.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 169.

ANEXO 37 — CIGANOS A CAMINHO DO CAMPO

5 o . e
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,2 x 21 cm - 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 170.
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ANEXO 38 — AS VENUS NEGRAS DO RIO DE JANEIRO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17 x 22,5 cm - 1830.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 172.

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,5 x 21,4 cm - 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 173.
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ANEXO 40 — UMA TARDE NA PRACA DO PALACIO

a[ii’z’-y’a.//)owz/ voyager Dap A Dredoicoan) der tewwe L .

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,5 x 23,9 cm - 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 174.

ANEXO 41 — VOLTA A CIDADE DE UM PROPRIETARIO DE CHACARA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,2 x 24,5 cm - 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 175.



ANEXO 42 — UMA SENHORA DE ALGUMAS POSSES EM SUA CASA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,2 x 23 cm - 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 176.

ANEXO 43 — UM JANTAR BRASILEIRO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,9 x 21,9 cm - 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 177.
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ANEXO 44
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,1 x 21,1 cm - 1828.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 179.

5

ANEXO 45 — FAMILIA POBRE RECOLHENDO O PRODUTO DO TRABALHO DA
NEGRA VELHA QUE CARREGA AGUA
=45 : i . 3 2 0

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16 x 21,9 cm - 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 182.
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ANEXO 45 — INTERIOR DE UMA CASA DE CIGANOS

e i

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17,7 x 23 cm - 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 183.

ANEXO 46 — CASTIGO IMPOSTO AOS ESCRAVOS
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 22 x 14,5 cm — 1816-1831.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.

1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 189.
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ANEXO 47 — LOJA DE RAPE

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 18,3 x 23 cm — 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 190.

ANEXO 48 — NEGRA VENDENDO FOLHA DE BANANEIRA

- b 0 ot TR B T

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17,2 x 20,2 cm — 1823.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 191.
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ANEXO 49 — LOJA DE SAPATEIRO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,7 x 23,1 cm — 1820-1830.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 194.

ANEXO 50 — LOJA DE CARNE DE PORCO
— M- N—— —
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,5 x 22,5 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 195.
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ANEXO 51 — ANGU DE QUITANDEIRA

Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 16,2 x 22,4 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 196.

ANEXO 52 — PADARIA
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3

Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 15,2 x 22 cm — 1820-1830.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 197.
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ANEXO 53 — LOJA DE BARBEIRO

Jean—Batiste ﬂDebret, gquafelé sobre papel, 18 x 24,5 cm — 1821.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 198.

ANEXO 54 — QUITANDEIRAS DE DIVERSAS QUALIDADES
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Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 14,8 x 22,3 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 199.
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ANEXO 55 — VENDEDORES DE PASTEL, MANOE, PUDIM QUENTE E SONHO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,8 x 22 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 200.

ANEXO 56 — MOCOTOS PELADOS, BOLOS DA BAHIA E POLVILHOS DE FORMA

i B 5 . - =

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,1 x 21,6 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 201.
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ANEXO 57 — VENDEDORAS DE PAO DE LO

T T

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,3 x 20,8 cm — 1826. -
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 202.

ANEXO 58 — NEGRAS LIVRES, UMA QUITANDEIRA E AS OUTRAS OPERARIAS
NOS MAGAZINES FRANCESES
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16 x 21,8 cm — 1827,
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 203.



ANEXO 59 — CAFFE TORRADO

i3

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,4 x 19,6 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 204.

ANEXO 60 — NEGRA COM TATUAGENS VENDENDO CAJU
L ) - | ! o

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,7 x 21,6 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 205.

193



194

ANEXO 61 — VENDEDOR DE PO DE SAPATO E VENDEDOR DE TRIPAS
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,2 x 21 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 208.

ANEXO 62 - NEGRA COMPRANDO ARRUDA PARA PRESERVAR DO MAU

Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 15,6 x 21,6 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 210.
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ANEXO 63 — BANHA DE CABELLOS BEM CHEIROSA

Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 15,8 x 21,9 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 211.

ANEXO 64 — ALUA, LIMOES DOCES E CANAS-DE-ACUCAR, OS REFRESCOS
USUAIS NAS TARDES DE VERAO

sy ek

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,3 x 21,2 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 212.
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- ANEXO 65 - PRETA VENDENDO MILHO VERDE

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 15,2 x 21 cm — 1820.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 213.

ANEXO 66 — CARREGADORES DE LEITE VINDO PARA A CIDADE

Jéan—Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 16,2 x 22,5 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 225.
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ANEXO 67— CASA PARA ALUGAR E CAVALO E CABRITO A VENDA

.ﬁ. @ J'ﬂm A a s il M(z

SR

Jean- Baptlste Debret aquarela sobre papel, 17,6 x 25,6 cm — 1827.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 252.

ANEXO 68 — OFICIAL DA CORTE INDO AO PALACIO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 19,1 x 23,4 cm — 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 255.
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Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel, 16,6 x 22,3 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 260.

ANEXO 70 — D. JOAO VI E D. CARLOTA JOAQUINA

e T SlaRSEL T O e B e e i
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 12,4 x 13,6 cm — 1818.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.

1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 333.



ANEXO 71— D. PEDRO | E D. LEOPOLDINA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 12,4 x 14,2 cm — 1818.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 333.
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ANEXO 72 — RETRATO DA IMPERATRIZ D. LEOPOLDINA

i 8 NG L.

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 27 x 21 cm - 1819.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 335.
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ANEXO 73 — ESTUDO DE INDUMENTARIA PARA O TEATRO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 14,4 x 9,5 cm — 1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.

1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 344.

ANEXO 74 — ARQUIDUQUESA LEOPOLDINA, PRIMEIRA IMPERATRIZ DO BRASIL

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 17,4 x 14,9 cm — 1817.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 348.
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ANEXO 75 — LEQUE COMEMORATIVO COM A EFIGIE DO PRINCIPE DOM PEDRO
POR OCASIAO DO FICO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 26,5 x 51 cm — 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 348.

ANEXO 76 - DAMAS DA CORTE

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 9 x 13,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 350.

ANEXO 77 — JOVENS DA ELITE - ESTUDO

SFES

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel, 8,7 x 13,1 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 350.
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ANEXO 78 — JOVENS DA ELITE

ol

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 9 x 13,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 350.

ANEXO 79 — VESTIMENTAS DAS DAMAS DA CORTE ATE ABRIL DE 1821

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel, 16,1 x 10 cm — 1821.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 351.
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ANEXO 80 — IMPERATRIZ LEOPOLDINA

S

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel, 18 x 23 cm — 1822,
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 351.

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel, 15,8 x 22 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 351.
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ANEXO 82 — VESTIMENTA DA CORTE IMPERAIL DO BRASIL ADOTADA PARA O
DIA DA ACLAMACAO - 12 DE OUTUBRO DE 1822

s ks

e an o i T i o

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel 16,2 x 12,5 cm — 1822.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 351.

A S

o il gt -

Jean-Baptiste Debret, aqqafela sobre papel 9,7 x 16,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 392.
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ANEXO 84 — TIPOS DE NEGRAS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,2 x 18,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 392.

ANEXO 85 - PRETA VENDEDORA DE LEGUMES - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,7 x 13,4 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 393.
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ANEXO 86 — ESCRAVA DE QUARTO OU MUCAMA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,8 x 6,2 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 393.

ANEXO 87 — MENINA INDO A ESCOLA COM SUA ESCRAVA, VENDEDORA E
CARREGADOR DE AGUA - ESTUDO

‘‘‘‘ =a p ot

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel 13,9 x 9,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 394.



ANEXO 88 — NEGRO VENDEDOR E NEGRA VENDEDORA DE MILHO VERDE

=

e sy <

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7,7 x 7,7 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 395.

ANEXO 89 — TIPOS DE NEGROS - ESTUDO
= = " 7 3 T 2 ” = e —\

Jean-Baptiste Derbret, aquarela sobre papel 10,5 x 14,2 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 395.

ANEXO 90 — NEGRAS LIVRES E FIGURAS ENVOLTAS EM MANTILHA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7 x 7,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 395.
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ANEXO 91 - NEGRA VENDEDORA E NEGROS PUXANDO O CARRO

2

Jean-Baptiste Debret, aquarela e lapis sobre papel 7 x 7,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 396.

ANEXO 92 — MINEIRO, NEGRA CARREGANDO CANA E ESCRAVO - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10 x 11,7 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 398.



ANEXO 93 — MINEIRO, NEGRA CARREGANDO CANA E ESCRAVO - ESTUDO

e —— T ||
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Jean-Baptiste Debrei, acj_géréia sobr;:bapeIlOS x 11 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 400.

ANEXO 94 — VESTUARIO - ESTUDO

e o

& s

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,2 x 11,8 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 400.
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ANEXO 95 — GRUPO DE NEGROS - ESTUDO
O

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 14,3 x 21 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 401.

ANEXO 96 —”INDUMENTARIA DE MULHERES NEGRAS

(4
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 9,7 x 19,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 401.

ANEXO 97 — INDUMENTARIA DE MULHERES NEGRAS

Jeén-Baptiste Débret, aquarela sobre papel 10,2 x 19,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 401.
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ANEXO 98 — TIPOS DE VENDEDORAS - ESTUDO

TN 5 % R

Jean-Baptiste Debrert, aquarela so.bfe pabel 8,1 X 13,1 cm — 1817-1829.‘
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 402.

ANEXO 99 — NEGRA LIVRE QUITANDEIRA E NEGRO CARREGADOR - ESTUDO

g e

i
B e el

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,3 x 13,9 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 403.
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ANEXO 100 — NEGRA LIVRE QUITANDEIRA E NEGRO CARREGADOR - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 14,2 x 21,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 403.

ANEXO 101 — TIPOS DE INDUMENTARIA - ESTUDO

bt o | TS ke

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,5 x12,3 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 404.
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ANEXO 102 — NEGRA COM XALE, HOMEM COM PONCHO E CABECAS DE
ESCRAVOS NEGROS - ESTUDO

f 3l ) »

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 13,7 X 10,3- cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 405.

ANEXO 103 — BAIANAS

! e P
4 -.a'.‘\‘e-jn.i.s’-,&,.ﬁl"- €T S 1 24y
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10 x 19,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 406.
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ANEXO 104 — LAVADEIRA, MENINAS, DAMAS DE SAO PAULO, NEGRO, NEGRA
LIVRE E CANOA - ESTUDO

o A AT L ) Pt = ? Dapim o fint o o= e a3l o Savti S
SRS 15 5 ST o o Vi C it SN R
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Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa.
1816-1831. Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 406.

ANEXO 105 - TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,1 x 13,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 408.
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ANEXO 106 — TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

T G Syt

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel ,1 X ‘13,9 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 408.

ANEXO 107 - TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,1 x 13,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 408.



ANEXO 108 — TIPOS DE NEGRA — ESTUDO

Jean-Baptiste Debret aquarela sobre papel 5,3x7,2cm—1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.

Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 409.

ANEXO 108 — NEGRA COM PANO - ESTUDO

Sahapee e
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Jean-Baptiste Debret aquarela sobre papel 8,1x 13 9 cm — 1817 1829

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.

Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 409.
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ANEXO 109 — TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

| o S P ¥ 2 A o o £ A “* " 5 o
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,1 x 13,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 409.

ANEXO 110 — MINEIROS E MULHERES DE MINAS - ESTUDO

S T e s

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 14,1 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 410.



ANEXO 110 — INDUMENTARIA DE NEGRA - ESTUDO

*
v

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,6 x 12,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 411.

ANEXO 111 - NEGRO VENDEDOR DE PERIQUITOS - ESTUDO

U
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 7,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 411.
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ANEXO 112 — BAIANA, NEGROS E CRIAN(;A
i {’{ab

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 14 x 21,1 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 412.

ANEXO 113 — CONFESSIONARIO E PANOS DE BEATAS
(CONFESSIONARIO DA BAHIA)
A gtis o0 1 2 g
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Jean- Baptlste Debret, aquarela sobre papel 13,8 x 20,1 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.

Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 412.
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ANEXO 114 — MULHER DE MINEIRO, NEGRA MINA DA BAHIA E MULHER DE
SANTA CATARINA - ESTUDO

' R Wy
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre pépel 14,1 x 20,7 cm — 1817-1829
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 412.

ANEXO 114 — LAVADEIRAS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 7,6 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 413.
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ANEXO 115 - NEGRAS VELHAS - ESTUDO

= > 3

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 12,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 413.

ANEXO 115 — NEGRAS TRABALHANDO NA ROCA - ESTUDO

N

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 9,7 x 12,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 413.
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ANEXO 116 — NEGRAS E NEGRO DE GANHO - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,2 x 13,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 414.

ANEXO 117 — TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

8

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 11 x 19,9 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 415.



ANEXO 118 — TIPOS DE NEGROS E TROPEIROS - ESTUDO

LR

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 19,8 x 10,4 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 415.

ANEXO 119 — TIPOS DE INDUMENTARIAS DE NEGRAS - ESTUDO
i . ) 3 = — T ey e
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,5 x 14,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 416.
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ANEXO 120 — NEGRAS BAIANAS - ESTUDO
t*'{‘ yﬁ"ﬂ e

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16,5 x 13,1 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 416.

ANEXO 121 — VESTIMENTAS DE ESCRAVAS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 13,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 416.
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ANEXO 122 — NEGRA COM CRIANCA

Jean-Baptiste Debret, aguarela sobre papel 7,9 x 5,6 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 416.

ANEXO 123 — NEGRA VENDEDORA DE BEBIDA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10 x 6,8 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 417.
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ANEXO 124 — NEGROS DE GANHO E NEGRA CEGA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7,3 x 14,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 417.

ANEXO 125 — INDUMENTARIA DE NEGRAS VENDEDORAS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,2 x 10,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 417.
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ANEXO 126 — NEGROS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,7 x 12,4 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 417.

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 14,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 418.



228

ANEXO 128 — FIGURAS DE VENDEDORA E VENDEDOR - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 11,1 x 18,8 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 418.

ANEXO 129 — CAGADORES DE iNDIOS DO SUL, DIVERSOS TIPOS DE NEGROS -
ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,9 x 19,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 418.



Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7,8 x 13,8 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 419.

ANEXO 131 - TIPOS DE NEGROS

| Jean-Baptiste Debrgt, aquarela sobre papel 7,6 x13,8 cm —1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 419.
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ANEXO 132 — TIPOS DE NEGROS
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 9,7 x 15,6 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 419.

ANEXO 133 - NEGRA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7 x 9,6 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 420.
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ANEXO 134 — ESMOLER CEGO E MINEIRA - ESTUDO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 8,8 x 13 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 420.

ANEXO 135 - NEGRA MENDIGA - ESTUDO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 14,3 x 21,2 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 421.
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ANEXO 136 — TIPOS DE NEGROS - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 18,3 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 421.

ANEXO 137 — NEGRO NOVO VESTIDO PARA RECEBER O BATISMO
FERRO NO PESCOGCO E NO PE
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 15,8 x 23,1 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 426.



Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1826.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 426.

ANEXO 139 — O CARNET DA BIBLIOECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 428.
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ANEXO 140 — O CARNET DA BIBLIOECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 428.

ANEXO 141 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

€SS =y

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 430.

ANEXO 142 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
« = -—~—w—-m
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm - 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 431.
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ANEXO 143 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm - 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 431.

ANEXO 144 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 431.

ANEXO 145 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 431.
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ANEXO 146 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817 1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 431.

ANEXO 147 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 432.

ANEXO 148 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 432.
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ANEXO 149 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 432.

ANEXO 150 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 433.

ANEXO 151 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 433.



ANEXO 152 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
XG ‘%
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 433.

ANEXO 153 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 434.
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ANEXO 154 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 434.

ANEXO 155 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

- y ,
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 434.

ANEXO 156 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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iste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 435.
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ANEXO 157 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 435.

ANEXO 158 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 435.

ANEXO 159 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 435.
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ANEXO 160 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 435.

ANEXO 161 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debrét, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 436.

ANEXO 162 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 436.
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ANEXO 163 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

T A ¢ :
Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 436.

ANEXO 164 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 436.

ANEXO 165 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

5

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 436.
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ANEXO 166 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 437.

ANEXO 167 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 437.

ANEXO 168 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 437.
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ANEXO 169 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 437.

ANEXO 170 — O CARNET DA BIBLIOTECA NACIONAL DA FRANCA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 16 x 24,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 437.

ANEXO 171 — NEGROS E PAULISTA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,3 x 18,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 440.
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ANEXO 172 — NEGROS E MINEIRO - ESTUDO

.

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,4 x 20 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 441.

ANEXO 173 — FAMILIA DE GENTE ABASTADA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 9,4 x 15,5 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 443.

ANEXO 174 — TIPOS DE PENTEADOS DE SENHORAS BRASILEIRAS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,7 x 19 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 444.
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ANEXO 175 — SENHORAS BRASILEIRAS SENTADAS NO CHAO DA IGREJA

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 12 x 18 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 444.

ANEXO 176 — ROUPA DE CAMPO E SENHORA INDO A MISSA
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 12,7 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 444.
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ANEXO 177 — INDUMENTARIA DE NEGROS E BRANCOS
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Jean—Baptistér Debret, aquarela sobre papel 10,1 x 12,7 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 445.

ANEXO 178 — INDUMENTARIA - ESTUDO

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7,6 x 6,2 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 445.
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ANEXO 179 — DAMAS DE SAO PAULO - ESTUDO
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 7,8 x 6 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 445.

ANEXO 180 — MANTILHA ANTIGA BRASILEIRA USADA PELAS PESSOAS IDOSAS
SEM GRANDES RECURSOS

Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 18,7 x 12 cm — 1817-1829.
Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.
Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 445.



ANEXO 181 — CERAMICA, INDUMENTARIA E VIATURA, VASOS, CABECAS DE

NEGROS LIVRES, NEGRA ESCRAVA, ESBOCO DE SELVAGEM E FIGURA INDEFINIDA.
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Jean-Baptiste Debret, aquarela sobre papel 14,4 x 19,7 cm — 1817-1829.

Fonte: BANDEIRA, J.; CORREA DO LAGO, P. Debret e o Brasil: obra completa. 1816-1831.

Rio de Janeiro: Capivara Ed., 2017, p. 445.
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