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Resumo

Este trabalho procura iluminar, a partir da colecédo de indumentaria do acervo do
Museu Casa da Hera, localizado na cidade de Vassouras, interior do estado do Rio
de Janeiro, formas de apropriacdo e interpretacéo do vestuario e da moda histérica,
através da proposta de um catalogo, que reune informacbes de catalogacéo
museologica, do design de moda e da cultura material. O conjunto desse acervo é
formado por cerca de 40 pecas, entre roupas e acessorios, datados da segunda

metade do século XIX, muitos identificados como cria¢des da alta costura parisiense
do periodo.

Palavras-chave: indumentéria histérica, catalogacéo, cultura material, Museu
Casa da Hera, Eufrasia Teixeira Leite.
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Introducéo

‘A moda € um assunto muito prestigiado na tradicdo sociologica e, ao
mesmo tempo, aparentemente um pouco frivolo”, € o que afirma Pierre Bourdieu
(1974, p.1) em seu texto Alta costura e alta cultura. Com efeito, a moda pode ser
percebida em varios aspectos de nossas vidas e hoje esta presente nas diversas
classes e segmentos sociais, através dos diferentes meios de consumo, como
0s grandes magazines e as paginas de venda de roupas e acessoérios na

Internet, quase sempre associados as possibilidades de crédito e parcelamento.

No entanto, enquanto objeto de estudo das ciéncias sociais, muitas vezes
€ tomada como evento secundario, ou um objeto hierarquicamente menos digno
em relacdo a outros mais dignos, como os objetos de arte (BOURDIEU, 1974).
Segundo Daniel Miller (2013), isso acontece porque a sociedade ocidental
associa a identidade a intimidade, ao que é recondito e profundo, o “verdadeiro
eu interior”, em oposi¢cao ao que é exterior e, portanto, superficial, o caso das
roupas. A interpretacdo da indumentaria pelas ciéncias sociais esteve muitas
vezes vinculada as lutas de classe, sobre a reproducdo de modelos pelas
classes média e baixa, a partir de um ideal hierarquicamente superior na escala

econdmica.

Este trabalho procura problematizar, apoiado na colecédo de indumentaria
do acervo do Museu Casa da Hera, localizado na cidade de Vassouras, interior
do estado do Rio de Janeiro, formas de apropriacao e interpretacdo do vestuario
e da moda histérica, isto €, a moda produzida em dado momento histérico,
buscando explorar esses processos ao dar visibilidade ao acervo através da

proposta de um catalogo.

A colecdo desse acervo € formada por vasto conjunto de pecas entre
roupas e acessorios, pertencentes a segunda metade do século XIX, muitos
identificados como criacdes da alta costura parisiense do periodo. O museu, que
outrora fora morada da familia Teixeira Leite €, como o home indica, um museu-
casa, categoria dada a prédios que foram habitacfes e se transformaram em

museus pelo interesse historico e/ou artistico que despertam.
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Eu conhecia o Museu Casa da Hera de algumas visitas que havia feito a
Vassouras a passeio e tinha ciéncia de que o museu abrigava uma colecéo de
roupas antigas, mas nunca tinha visto essa colecéo de perto, a ndo ser poucas
pecas expostas nas vezes em que visitei a Casa. Em 2014, uma turma de alunos
do Bacharelado em Design de Moda da Universidade Veiga de Almeida (UVA),
onde leciono atualmente, marcou uma visita técnica ao museu para ver
especificamente esse acervo de roupas e convidou a mim e ao meu colega, o

professor Flavio Braganca, para acompanharmos a visita.

Ao iniciar a visita fiquei agradavelmente surpresa com a riqueza da colecéo
de roupas do século XIX, algumas ainda com etiquetas de grifes francesas de
alta costura. Foi muito interessante encontrar um acervo como esse no Brasil e
ainda tdo perto de onde vivo, no estado do Rio de Janeiro. Entdo perguntei a
Aline Bougleux, museédloga da Casa, que estava nos guiando nessa visitacao,
se havia algum estudo sobre aquela colecdo de roupas. A resposta foi que
algumas pessoas ja haviam feito pesquisas sobre a vida da Eufrasia Teixeira
Leite, uma das patronas da Casa, mas que ndo era de seu conhecimento uma
investigacdo especifica sobre aquele conjunto de pecas. Achei que seria muito
interessante fazer esse estudo, dado ser uma colecao Unica em nosso pais, com
uma amostra de trajes para diferentes ocasides e com referéncias marcantes a
histéria da moda. Diante deste acervo, as possibilidades de investigacdo eram

muitas; me deparei com a seguinte questado: qual problemética explorar?

A partir desta visita, comecamos a desenvolver um trabalho de pesquisa
sobre o acervo. O primeiro resultado foi a apresentacdo de um seminario sobre
o tema, onde palestramos eu, o professor Flavio Braganca e a museologa da
Casa da Hera, Aline Bougleux!. Neste mesmo seminario houve a leitura
dramatizada das cartas de Eufrasia para Joaquim Nabuco — personagem
histérico com quem teve um romance por mais de dez anos — pela professora e

atriz Jussilene Santana e os alunos Douglas Tavares e Mayra Moreira. Os alunos

10 Seminario “As vestes de Eufrdsia” ocorreu no Campus Tijuca da Universidade Veiga de Almeida, no
dia 30 de outubro de 2014.
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confeccionaram na ocasiao um vestido de papel inspirado em uma das pecas da

colecdo do museu.

Durante o ano letivo de 2015 orientei as alunas Amanda Paredes e
Manuella Lopes em um projeto de Iniciacao Cientifica na UVA, onde fizemos um
protétipo para a réplica de um dos vestidos da colecdo do Museu Casa da Hera.
Esse projeto tinha como objetivo investigar as formas da peca, os métodos
adotados em sua confecc¢édo, as técnicas de modelagem do periodo e apresentar
uma metodologia de estudo pratico na pesquisa de vestimenta de época, ndo
apenas analisando iconograficamente a forma, mas procurando pensar o
processo de producgao, assim como 0 Corpo que veste essa roupa, um corpo do
século XIX que ndo é o mesmo do século XXlI, ja que a roupa molda o corpo,

talvez tanto quanto o corpo molda a roupa.

Esse projeto culminou em outro seminario onde tivemos a participacao,
além dos palestrantes da edigdo anterior, da coordenadora do Museu da Moda
— Casa da Marguesa de Santos?, Michelle Kauffman e da pesquisadora Marissa
Gorberg. Ao final, apresentamos o0 prototipo do vestido resultado do

desenvolvimento da pesquisa.®

A partir da minha experiéncia como docente, acredito que além de servir
como referéncia para a pesquisa de téxteis, de forma geral, este trabalho pode
contribuir para pensar a indumentéaria dentro de sala de aula, buscando fazer

com que o aluno compreenda a vestimenta historica com referéncias que vao

2 0 Museu da Moda n3o esta aberto ao publico, sendo um projeto da Secretaria de Cultura do Estado do
Rio de Janeiro, como afirma o texto a seguir: “Joia arquiteténica do Rio de Janeiro e do Brasil, a Casa da
Marquesa de Santos foi presente do Imperador D. Pedro | para Domitila de Castro Canto e Melo, a
Marquesa de Santos, em 1827. Raro exemplar arquiteténico do século XIX, é uma das primeiras
edificagcGes tombadas pelo IPHAN, em 1938. Projetada por Jean Pierre Pézerat, arquiteto do Imperador,
é adornada com pinturas decorativas de Francisco Pedro do Amaral e trabalhos em estuque dos irmaos
Ferrez. A Casa da Marquesa apresenta uma aura graciosa e romantica, mesclando temas do universo
feminino com o universo neoclassico. A Casa esta sendo restaurada e em seu novo projeto museografico
contemplard o contexto histérico em que foi construida, a historia de seus usos, dos seus moradores e,
claro, a histéria da prépria Marquesa, tornando-se um lugar de memdria e contemplacdo. Da
conceituac¢do do uso publico da Casa da Marquesa para o século XXI surge a visdo do projeto do Museu
da Moda Brasileira, que serd construido em terreno contiguo ao prédio” (RIO DE JANEIRO. SECRETARIA
DE CULTURA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO. . Casa da Marquesa de Santos/ Museu da Moda
Brasileira. Disponivel em: <http://www.cultura.rj.gov.br/espaco/casa-da-marquesa-de-santos-museu-
da-moda-brasileira>. Acesso em: 10 jan. 2017).

3 0 Seminéario Moda, Design e Memdéria aconteceu no campus Barra da Tijuca da Universidade Veiga de
Almeida, no dia 22 de outubro de 2015.
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para além das iconograficas. O objetivo de propor um catalogo é expor uma
possibilidade de método de investigacdo desta colecdo e com isso dar
visibilidade ao acervo e contribuir para o campo da moda, lan¢cando luz sobre
essa importante colecdo do Museu Casa da Hera, com mais informacdes

especificas sobre as pecas.

Com relacdo aos capitulos, inicio por falar de Eufrasia Teixeira Leite. Essa
figura que se destaca na Casa da Hera, recebe destaque também no texto a
seguir. Eufrasia ndo foi uma mulher a frente do seu tempo, como muitos gostam
de afirmar, como que descolada da sociedade em que vivia. Com suas
espetaculares singularidades de mulher independente e de negdcios, Eufrasia
nao fugiu ao recato e a discricdo da mulher do século XIX, assim como ao cultivo
de uma religiosidade, como demonstra seu testamento. Este primeiro capitulo
tem por objetivo apresentar a dona deste guarda-roupa, para comegarmos a

vislumbrar algumas perspectivas de usos que ela fazia dele.

O segundo capitulo fala do Museu Casa da Hera, 0 espaco que abriga essa
colecdo. As abordagens sobre museus-casa podem se desdobrar em diversas
direcdes. Opteli, por conta da minha formagéao em design, ciéncia social aplicada
na qual as dimensdes estética e emocional assumem lugar de relevo, para olhar

para esse espaco pensando nos imaginarios que ele suscita.

O primeiro contato que tive com um museu-casa foi na infancia, quando
visitava a casa da madrinha da minha avd, a madrinha Bil, que morava numa
casa dentro do terreno do Museu do Primeiro Reinado, hoje Museu da Moda.
Seu marido havia sido zelador do espaco e ela viveu la até poucos anos atras,

guando comecgaram as obras de restauro no museu.

Meu grande sonho de crianca era morar naquela casa de princesa, feita
para o amor, repleta de coracdes e mimos. Cada espaco da casa era uma
descoberta, ndo importando quantas vezes eu entrasse la. Era uma casa de
sonho e feita para sonhar, pelo menos ao meu olhar infantil. Acredito que os
museus-casa possam suscitar esse mesmo encantamento em um adulto que se
mostre aberto ao devaneio, que se permita vagar pelos seus ambientes e aderir
as sugestdes que revestem o0s objetos. As roupas contribuem para criar a aura

de um tempo longinquo e aberto as narrativas. Como afirma Bachelard (1978,
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p.201), “quando, na nova casa, voltam as lembrangas das antigas moradias,

viajamos até o pais da infancia”.

No terceiro capitulo abordarei a cole¢do de indumentaria do Museu Casa
da Hera, e as pecas que a constituem. Utilizo como referéncia tedrica a
concepcao de Gilles Lipovetsky (1989) sobre o que chama de “a moda de cem

anos”, que se inicia por volta do mesmo periodo em que vive a nossa Eufrasia.

No quarto capitulo apresento as bases sobre as quais foi desenvolvida a
proposta do catalogo. A partir de uma experiéncia como voluntaria no Centro de
Referéncia do Téxtil e do Vestuario, projeto da professora Maria Cristina Volpi,
da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro (EBA/
UFRJ), tive contato com a metodologia de estudo da cultura material, mais
especificamente as propostas de investigacdo dos autores E. McClung Fleming
e Jules David Prown. Esses autores apresentam cada um uma metodologia de
investigacao do objeto ou artefato, que vai da observacao das questdes materiais
como forma, cor, textura e material até uma investigacdo sobre questdes mais

subjetivas que o objeto pode elucidar ou insinuar.

A esses textos uniram-se outros dois para formar a base do entendimento
do campo da cultura material, apresentados pela professora Leticia Ferreira na
disciplina Cultura e Sociedade, dentro do mestrado. O primeiro, “A biografia
cultural das coisas: a mercantilizagdo como processo”, de Igor Kopytoff, que
aborda as possibilidades de transi¢cédo dos objetos em suas classifica¢cdes sociais
e culturais, como a passagem de mercadoria para presente, de mercadoria para
nao-mercadoria ou sua transformacdo em um bem cultural, importante referéncia
para pensarmos o significado dessas roupas dentro do espaco museal. Kopytoff
também prop&e perguntas a serem feitas ao objeto com o objetivo de tracar sua
biografia e entdo compreender as reclassificacdes pelas quais passou e as
interacGes sociais que construiu. No outro texto, “Por que a indumentaria nao é
algo superficial”, Daniel Miller afirma que mais do que representar signos e
simbolos identitarios, as roupas sdo capazes de construir essas identidades e
mediar a relacdo das pessoas que as usam com o mundo a sua volta, essa €
uma forma de analisar as roupas para além da abordagem semiolégica, a mais

comum quando se fala de moda.



15

Também neste Ultimo capitulo, apresento a proposta do catalogo do acervo
de indumentéria, acrescido do exemplo de aplicacdo do método em um dos
vestidos da colegdo. Aqui vemos de quais partes o catalogo seré constituido e
como as diversas contribui¢cbes, da catalogacdo museoldgica, da cultura material

e do design de moda interferem no produto.

Espero, dessa forma, contribuir para dar visibilidade ao Museu Casa da
Hera e ao acervo de indumentéaria, fomentando o estudo e a pesquisa de bens

culturais dessa natureza em nosso estado.

Capitulo 1. Eufrasia Teixeira Leite: breves notas biograficas

O produto deste trabalho, como vimos na introducé&o, € propor a criacao de
um catélogo comentado dos objetos de vestuario encontrados no Museu Casa
da Hera, localizado em Vassouras, interior do estado do Rio de Janeiro, baseado
em conhecimentos retirados das areas da cultura material e do design de moda.
Para analisar essa colecdo de roupas e acessorios, muitas questdes estao
envolvidas, como a natureza do material e do objeto, as implicacdes do espaco
onde ele se encontra, um museu-casa, e a trajetéria que ele percorreu até chegar

ali.

Igor Kopytoff (2008, p.93) propde que para a investigacdo de um artefato
sejam postas as mesmas questdes que se colocaria a biografia de uma pessoa,
pois “as reacgdes culturais a tais detalhes biograficos revelam um emaranhado
de julgamentos estéticos, historicos e mesmo politicos, e de convicgdes e valores
que moldam as nossas atitudes quanto a objetos designados como arte”, e

também os considerados como bens culturais.

Partindo dessa perspectiva, acredito que para entendermos a constituicdo da
colecdo de indumentéria do Museu Casa da Hera é essencial conhecermos a
personagem a quem as pecas pertenceram: Eufrdsia Teixeira Leite. Sua

impressionante habilidade com financas e as escolhas que fez, raras para uma
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mulher que nasceu na metade do século XIX, sdo esclarecedoras para a analise

dos artefatos por ela deixados.

Eufrasia Teixeira Leite

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/historia/os-teixeira-leite/ (2015)

1.1. Infancia e familia

Eufrasia nasceu em 15 de abril de 1850, na cidade de Vassouras, Vale do
Paraiba fluminense. Filha de Joaquim José Teixeira Leite (1812-1872) e Ana
Esméria Teixeira Leite (1827-1871), antes do casamento, Correa e Castro.
Eufrasia foi batizada na Matriz de Nossa Senhora da Conceicao de Vassouras,
em 3 de junho do mesmo ano de seu nascimento, tendo como padrinhos o
Comendador Francisco José Teixeira Leite e D. Marianna Corréa e Castro
(RIBEIRO, 2013, p.26).

A histéria de Eufrasia Teixeira Leite tem muitas lacunas, mas podemos fazer
algumas suposicdes a partir dos contextos que se apresentam em torno de sua
vida, sejam contextos sociais mais amplos ou familiares. E possivel que a
dedicacédo de Eufrasia aos negocios tenha tido uma influéncia ndo s6 da acéo
do pai como negociante e politico, mas igualmente da avo paterna, também
chamada Eufrasia, a baronesa de Campo Belo. A familia constitui, no século XIX,
o centro da sociedade civil e sua moralidade, e, portanto, foi de importancia

primordial para a constru¢do da personalidade de Eufrasia e seu posicionamento


https://casadahera.wordpress.com/historia/os-teixeira-leite/
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como individuo no mundo, ja que “o legado familiar ndo se reduz aos bens
materiais. A heranca € igualmente uma agenda de relacdes, um capital simbolico

de reputagéo, uma posi¢cao, um estatuto [...]" (PERROT, 2009, p.101)

No final do século XVIII houve uma grande migracdo de pessoas da
mineracao na regido das Gerais em direcdo ao sul fluminense a fim de explorar
a agricultura naquele territorio. Foi assim que, em 1764, José Pontes Franca,
tetravd de Eufrasia Teixeira Leite, se estabelece com roca de mantimentos em
Roca do Alferes, hoje Paty do Alferes (FALCI, 2005, p.203).

Ali José Pontes Franca se casa com Mariana das Neves, de 14 anos de idade
e 30 anos mais jovem que o noivo, filha do agricultor Jodo Correa Tavares. Se
mudaram para Montserrat, freguesia de S&o Pedro e Sdo Paulo da Paraiba,
onde ficava a passagem em balsa pelo rio Paraibuna. Ali montaram uma venda
€ um pouso, que se beneficiaram da grande circulacdo de tropeiros, viajantes,

militares e funcionarios do governo pela regiao (FALCI, 2005, p.204).

José Pontes Franca morre em 1769, deixando Mariana vidva aos 19 anos,
com trés filhos, entre eles Ana Esméria Pontes Franca, bisavé de Eufrasia
Teixeira Leite, e algumas terras, escravos e parte da sociedade na venda.

Mariana se casa novamente em 1774, com Pedro Correa e Castro,
arrematador do registro de passagem do rio Paraibuna. 4 A familia de Mariana e
Pedro, seus filhos e genros, com o passar dos anos, adquirem muitas terras na
regido e sdo uns dos pioneiros na plantacdo de café nos territérios que hoje
pertencem aos municipios de Paraiba do Sul, Levy Gasparian e Vassouras
(FERNANDES; COELHO, 2013, p.201)

Era comum nesse periodo, para que ndo houvesse dispersdo das herancas
e terras e, portanto, se concentrasse o poder e a influéncia politica, assim como

os recursos financeiros, muitas familias fazerem casamentos entre parentes

4 0 arrematador era o responsavel pela cobranca dos impostos de passagem das mercadorias pelo rio:
"Em 1718 comecgaram a ser criados os postos arrecadadores denominados ‘registros’ nas estradas que
conduziam as minas. A arrecadacdo do tributo era, comumente, cedida a um ‘contratador’, que pagava
ao fisco, em parcelas, uma quantia fixa, em troca do direito de cobrar o imposto em seu préprio proveito.
Os registros ja haviam sido estabelecidos na ‘saida’ das minas e nos portos, para fiscalizar a cobrancga do
‘quinto’ e para combater o contrabando de gado que vinha da Bahia, passaram a fiscalizar ‘as entradas’.
Foram criados em todas as estradas e caminhos importantes. Além dos registros, as ‘contagens’, eram
registros especializados na cobranga do tributo sobre os animais levados de uma capitania para outra”
(GARCIA, 2008, p.12).
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(FERNANDES; COELHO, 2013). No seculo XIX, para a burguesia e elites, “a
familia € uma construcéo racional e voluntaria, unida por fortes lagcos espirituais,
por exemplo, a memoria, e materiais. O patrimdnio é, a um sO6 tempo,
necessidade econdémica e afirmacdo simbdlica” (PERROT, 2009, p.80). Isto
aconteceu com todas as familias de destaque na regido, como os Werneck e os
Teixeira Leite. Nao foi diferente com os Correa e Castro (FERNANDES;
COELHO, 2013, p.201).

Laureano Correa e Castro, neto de Mariana e Pedro Correa e Castro e avd
de Eufrasia Teixeira Leite foi figura de projecdo no Vale do Paraiba. Elevou o
povoado de Vassouras a vila em 15 de janeiro de 1833. Foi escolhido primeiro
presidente da Camara de Vassouras, exercendo o cargo de 1833 a 1840.
Comprou a Fazenda Secretario em 1844, um dos exemplares mais luxuosos da
arquitetura e interiores do periodo aureo do café no Vale, e se muda com a
familia para la (FERNANDES; COELHO, 2013, p.202).

Nos meados do século XIX, a produ¢do do café em Vassouras atingiu o
maximo, sobretudo entre 1830 e 1850, ano em que o Vale do Paraiba
era um imenso mar de cafezais [...] Vassouras exportava mais de 1
milhdo e meio de sacas de café por ano, consagrando-se como uma
metrépole moderna, provida quase que inteiramente pela producéo para
o0 mercado [...] (FERNANDES, 2012, p.24).

Durante esse periodo de ouro para o café do Vale do Paraiba fluminense, no
ano de 1847, Vassouras recebeu a visita de D. Pedro Il. A cidade ficou muito
animada com a ida do imperador, pois indicava sua relevancia politica e
econbmica no cenario nacional, e os governantes trataram de embelezar
Vassouras para a recepcéao, colocando nova iluminagdo nas ruas. Nos conta
Neusa Fernandes (2012, p. 25) que

As descri¢gfes da época indicam que a recepg¢ao ao imperador revestiu-
se de grande pompa. Os convidados compareceram luxuosamente
trajados. As 14 horas, as mais altas autoridades de Vassouras,
juntamente com os vereadores e grande parte da populacdo, foram
buscar o Imperador para que acompanhasse a procissdo, debaixo do
reluzente palio. Ap6s o préstito, o Imperador concedeu beija-méao para

todas as pessoas presentes e foi saudado pelo presidente da cAmara, o

doutor Joaquim Teixeira Leite.
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No dia seguinte houve um grande baile em homenagem a D. Pedro Il na casa
de Laureano Correa e Castro, onde compareceu toda a elite da cidade, inclusive
dezenas de senhoras e senhoritas em trajes com as cores nacionais e cabelos
enfeitados com ramos de café (FERNANDES, 2012, p.25).

Laureano morre em 1863. Sem abrir inventario, a propria baronesa, sua
esposa Eufrasia Correa e Castro, assumiu o comando da fazenda, que
permaneceu sob sua administracédo até seu falecimento em 1873 (FERNANDES;
COELHO, 2013, p.204).

A figura da avo, esta matriarca e seu pulso firme na conducdo dos negocios
pode ter influenciado a visdo que Eufrasia Teixeira Leite teria da propria

capacidade em gerir sua vida financeira com autonomia.

A cidade em que cresce a jovem Eufrasia também vai crescendo e se
desenvolvendo. Quatro anos antes de seu nascimento, em 1846, é inaugurado
o chafariz da praca central, hoje Praca Bardo de Campo Belo. Em 1853 foi
finalizada a construcdo da Matriz de Nossa Senhora da Conceicdo no alto da
mesma praga central, que também recebeu em 1857 as majestosas palmeiras
imperiais que a cercam. Ainda neste ano, no dia 29 de setembro, Vassouras
passou de vila a cidade (ALVES, 2014).

Praca Bardo de Campo Belo, Vassouras - 2014

Fonte: fotografia feita pela autora (2014).
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A vida social na cidade era intensa, com a execug¢ao de concertos por parte
de importantes artistas da época e pecas de teatro. “Para atender a essa
demanda, foi nomeada uma comisséo para estudar a constru¢cdo de um teatro
para a cidade. Iniciado em pequeno prédio conhecido como teatrinho, foi bem
frequentado até a inauguragao do teatro na rua Bonita” em 1876 (FERNANDES,
2012, p.28).

Além das apresentacdes de teatro e musica, foi inaugurada em 1854 a Casa
de Bailes, e em seguida outros espacos para que a classe mais abastada da
cidade pudesse dancar ao som das orquestras. Para comparecer a tantos
eventos sociais era necessario estar com a toalete em dia. Essa demanda fez
chegar a cidade modistas e alfaiates.

Requintava-se a sociedade vassourense guando, no ano de 1864,
apareceram na cidade as primeiras oficinas de modistas, como a de
madame Sisson, que contava até com a colaboracdo de costureiras
francesas. Outro exemplo é o atelié de madame Masson, que ditava a
moda usando rendas da Inglaterra, brocados, veludos e sedas de Lyon
na confeccao da indumentaria feminina. Como complementos, leques,

sapatos, chapéus e plumas contam noites de esplendor (FERNANDES,
2012, p.28).

No entanto, € importante lembrarmos que ao lado de tamanha riqueza e
prosperidade viviam pessoas na pobreza e ainda outras consideradas como
mercadorias. O trabalho escravo foi a grande for¢ca motriz que impulsionou o
crescimento do cultivo de café no Vale do Paraiba. No censo de 1872 ficou
registrado que a populacdo de escravos no municipio de Vassouras (20.168
pessoas) — composto pelas freguesias de N. S. da Conceicdo, Santa Cruz dos
Mendes, N. S. da Conceicdo de Pati dos Alferes, Sdo Sebastido dos Ferreiros e
Sacra Familia do Tingua — era maior do que a populacédo de pessoas livres
(19.085) (BRASIL, 1872). Fugas e rebelibes de cativos resultaram em mortes,
prisbes e mais maus tratos, mas também resultaram em quilombos e
resisténcias, que se manifestam ainda hoje nas comidas, no jongo, na Folia de

Reis e nas culturas dos povos negros da regiao.
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Esse foi 0 ambiente no qual Eufrasia Teixeira Leite cresceu e do qual sofreu
influéncias. Me parece igualmente relevante na vida de Eufrasia a figura de seu
pai, Joaquim José Teixeira Leite. O pai dos oitocentos, essa figura que transita
e domina todas as esferas, do publico e do privado. “E o pai que, muitas vezes,
também |hes abre as portas do mundo. Pois o poder paterno é a forma suprema
do poder masculino, exercido sobre todos, ainda mais sobre os fracos,
dominados e protegidos” (PERROT, 2009, p.115).

Joaquim José nasceu em S&o Jodo del Rei, Minas Gerais, se formou na
Faculdade de Direito de Sao Paulo, depois seguiu para o interior do Rio de
Janeiro, onde ja se encontravam irmaos e tios, migrados dos negécios de
extracao de ouro e minérios em Minas Gerais para o cultivo do café em expansao
na regido do Vale do Paraiba no inicio do século XIX (RIBEIRO, 2013).

Joaquim José era comissario de café em Vassouras, ou seja, trabalhava com
a compra e venda das sacas de café, emprestando dinheiro aos fazendeiros para
implantacdo das producdes, além de compra e venda de acbes no mercado
nacional.
A figura do comissério era importante no cendrio agricola e social do
século XIX, pois ndo existia um sistema bancério ligado a producéo
agricola. O agricultor financiava o custeio da safra com o comissario
através do comprometimento da safra futura. A rela¢gdo do comissario
com o fazendeiro normalmente tinha vinculo familiar ou de amizade
(RIBEIRO, 2013, p.18).
Casou-se com Ana Esméria Correa e Castro, filha de Laureano e Eufrasia
Correa e Castro, os bardes de Campo Belo, apresentados anteriormente, em 15
de agosto de 1843 (RIBEIRO, 2013, p.25).



22

Joaquim José e Ana Esméria Teixeira Leite

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/historia/os-teixeira-leite/ (2015)

Em paralelo ao seu trabalho como comisséario e banqueiro, Joaquim José
exerceu fungdes politicas importantes na regido. Foi condecorado por D. Pedro
Il como comendador da Imperial Ordem da Rosa, no entanto néo foi ele proprio
receber a condecoracéo, enviando um representante em seu lugar. Foi membro
da Camara Municipal de Vassouras por duas vezes (1844-1848 e 1861-1864),
advogando pelos interesses dos fazendeiros da regido e batalhando para a
criacdo da Estrada de Ferro Central, que ligaria o Rio de Janeiro a S&o Paulo
(FALCI; MELO, 2002, p.170).

Foi eleito deputado, em 1856, pelo 9° circulo (Vassouras), mas pediu uma
licenca logo depois de assumir o cargo, pois viajaria com toda a familia para a
Europa, por motivo de salude de uma das filhas. Eufrasia era a cacula, mas o
casal Joaquim e Ana Esméria tinha outra filha, Francisca Bernardina, mais velha
que Eufrasia cinco anos. Tiveram um menino, Francisco, que morreu no ano de
1849, devendo ter entre zero e quatro anos (RIBEIRO, 2013).

Essa viagem aponta que uma das meninas tinha alguma doenca grave que
tinha indicacao para ser tratada no exterior e também que as duas conheciam a
Europa mesmo antes da mudanca que fardo anos depois. A familia embarcou
no dia 7 de junho de 1857.


https://casadahera.wordpress.com/historia/os-teixeira-leite/
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Tres supplentes da deputagio da Rio de Ja-
t eiro tomao assento nesta sessio, 03 Nrs. Dr.
Coelho e Castro, coronel Castrioto e Dr. Marti-
nho Alves da Silva Campos. O Sr. desembar-
gador Siqueira, por enfermo, ndo comparece
nos primeiros dias de sessiic; 0 Sr. Dr. Paulino
nio j 6de chegar da Europa para a abertura das
camaras, € o Sr. Dr. Teixeira Leite val para a
Europa por conselho dos medicos.

Jornal Correio Mercantil — Rio de Janeiro, segunda-feira 13 e terca-feira 14 de abril de 1857

Fonte: http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/ (2016)

(Ut TSLL LLIUNLE vinina 5100 navural.,

Est4d em preparativos de viagem para a Eu-
ropa, em con -equencia de molestia de uma filha,
o Dr. Joaquim José Teixcira Leite, que real-
mente deixa-nos quando sua presenca talvez
fosse de utilidade publica, prestando ao paiz-os
servigos que elle tinha direito de esperar de suas
luzes e de sua elei¢do. E’ verdade que tem de
substitui-lo o Sr. Dr. Martinho, cidadio de ta-
lento e patriotismo, e que deve realizar os com-
promissos virtuaes contrahidos em virtude de
sua eleicdo n'um circulo tio imsortante. ;

bund | bmd s A N
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Jornal Correio Mercantil — Rio de Janeiro, quinta-feira 30 de abril de 1857

Fonte: http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/ (2016)

As meninas Teixeira Leite estudaram na escola de Madame Grivet (Maria
Barbosa Franco Grivet), aberta em 1856, em Vassouras. Ali as irmas tiveram

aulas de diversas disciplinas:

No jornal Correio Mercantil de 9 de novembro de 1858, foi publicado o
programa de estudos do colégio em que constavam as disciplinas:
doutrina cristd, portugués, francés, inglés, alemao, histdria, geografia,
aritmética, caligrafia, musica, desenho e trabalho de agulha (...). Em
alguns cadernos do acervo do MCH [Museu Casa da Hera] ha
anotag0Oes referentes a valores monetarios e niumeros (RIBEIRO, 2013,
p.28).


http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/
http://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/
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O Dr. Joaquim José, pai de Francisca e Eufrasia, foi inspetor municipal e
presidente do Conselho de Instrucdo Primaria de Vassouras, o que deve ter
contribuido para que colocasse as filhas na escola. No entanto, as duas néo
foram as Unicas mocas da familia a estudar, outras primas também frequentaram
a instituicdo, como tornou-se costume para as jovens da elite no século XIX
(RIBEIRO, 2013, p.27). Porém, s6 podemos especular acerca dos motivos que
levaram as irmés a uma vida téo distinta da de suas parentes, administrando os

proprios bens e permanecendo solteiras.

Da esquerda para a direita, Leticia Guimaraes, Eufrasia Teixeira Leite e Francisca Bernardina

Teixeira Leite.

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/no-146-etl-catarino/ (2015)

1.2. Herancae mudanca para Paris

A mae de Eufrasia, Ana Esméria, faleceu em 1871 e seu pai no ano seguinte,
ficando ela e a irmé Francisca oOrfas. Todas as posses dos pais foram herdadas
por elas, ao que se acrescentou um montante deixado pelo inventario da avo
materna, a Baronesa de Campo Belo, finalizado em 1873. Pode-se vislumbrar a
quantia do patrimonio pelo que descreve Queiroz (2013, p.23):

O valor recebido por Eufrasia, somando a parte idéntica da

irm&, chegava ao total do testamento paterno: 767.937$876


https://casadahera.wordpress.com/no-146-etl-catarino/
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(767 contos, novecentos e trinta e sete mil, oitocentos e

setenta e seis réis). A heranca de Joaquim José equivalia a
5% de todo valor arrecadado pelo governo brasileiro com o
imposto de exporta¢éo no ano de 1872, ou a dotac¢do anual

do Imperador D. Pedro Il.

Na heranca ndo havia fazendas ou outros bens imoveis além da chacara
Casa da Hera, onde residiam - e hoje funciona o Museu - e outro imével também
dentro da cidade de Vassouras. A maior parte do patriménio herdado era
apolices, titulos de acdes e outros créditos dessa natureza que ndo as obrigavam
a presenca fisica no Brasil para gerir os negécios. Contavam também com um
administrador, funcionario de confianca para lidar em negocia¢bes no Brasil
(QUEIROZ, 2013).

Como afirma Perrot (2009, p.80), a morte do pai e chefe da familia libera os
herdeiros. A casa e 0 nucleo familiar, submetidos ao pai, ou as figuras
masculinas, sdo o “fundamento da moral e da ordem social’, segundo a
historiadora Michelle Perrot. Mas esta casa também esta sob constante ameaca
de instabilidade por parte de seus membros. “Ambigua, a mulher é o centro da
casa, mas também a sua ameagca. Basta que ela escape para logo se tornar uma
rebelde e uma revolucionaria” (PERROT, 2009, p.81-82). Teriam Eufrasia e
Francisca escapado? Provavelmente com o intuito de se manterem longe da
influéncia dos tios na administracdo de sua fortuna, as irmas partem em 1873 de

mudanca para a Franga, a bordo do navio Chimborazo (RIBEIRO, 2013, p.31).

A Franca foi grande influenciadora para a elite nos gostos da época, isto se
tornou mais forte no Brasil, principalmente apos a vinda da Familia Real e, em

seguida, a Missao Artistica Francesa no inicio do século XIX.

E notdria e real a influéncia francesa nos espiritos da época:
observamos que 98% dos livros da biblioteca dos Teixeira Leite
estdo escritos em francés. Mesmo o0s poucos livros sobre
Histéria do Brasil e a colegdo completa das obras de
Shakespeare estdo nesta lingua. Respirava-se cultura,
literatura, moda, hébitos e até a comida francesa, como se
depreende do volume Cordon Bleu |4 encontrado (FALCI,
MELO, p.50)
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Paris era uma cidade efervescente e, na segunda metade do séc. XIX, ja era
repleta de pessoas de diversas nacionalidades e etnias. Além disso, 14 se

encontrava a vanguarda das artes e ciéncias.

Muitos brasileiros filhos de fazendeiros e politicos seguem para estudar na
Europa nesse periodo. Porém, a imagem que se fazia dos brasileiros nem
sempre era das melhores. Segundo Mauricio Assumpcdo, 0 sistema
escravocrata e o esbanjamento de dinheiro pelos fazendeiros e seus herdeiros
na Europa causavam ma impresséo, tornando-os motivo de deboche:

O termo rastaquoueére, aplicado em principio a argentinos e chilenos que
chegavam a Paris exibindo a fortuna arrebanhada com a exportacéo de
couro (dai o termo original arrastacueros, em espanhol), estendia-se,
entdo, aos brasileiros. S6 que, em vez de couro, a ostentacdo do
rastaquera brasileiro provinha da exportagdo de café. [...] A imagem
desse novo rico brasileiro, o baréo provinciano, era tao forte na cultura
popular francesa que uma famosa dupla de autores teatrais, Henri
Meilhac e Ludovic Halévy, se baseou nela para criar o personagem

cbmico le Brésilien, inserido na 6pera bufa La vie parisienne, de 1866
[...]. (ASSUMPCAO, 2014, p. 120)

Assumpcéo descreve um trecho da aria do personagem Brésilien:

Eu sou brasileiro, eu tenho ouro. Eu chego do Rio de Janeiro, mais rico
do que nunca. Paris, voltei para vocé! Eu ja vim duas vezes. Trazia ouro
na mala, diamantes na camisa. Quanto tempo durou tudo aquilo? O
tempo de ter duzentos amigos, e de amar quatro ou cinco mulheres.
Seis meses de galante embriaguez, e depois nada! Oh, Paris! Oh, Paris!
(...) Voltei para que vocé me roube, tudo o que eu la [no Brasil] roubei.
(ASSUMPCAO, 2014, p. 121)

Esta Opera teve mais de novecentas apresentacdes! Apesar de serem
herdeiras dessa aristocracia cafeicultora e escravocrata, Eufrasia e Francisca
nao se encaixavam no perfil esbanjador e jocoso descrito acima. Como vimos,
foram educadas para serem mocas refinadas, ao modo do que se considerava
ser a etiqueta francesa na época. Porém, nos deixa a curiosidade para saber
como teria sido a adaptacao dessas duas mogas solteiras, ricas e brasileiras em

uma cidade cosmopolita, mas também debochada com seus imigrantes.

Em Paris, moraram em dois enderecos, o segundo, por mais tempo, era um

palacete na Rua Bassano, numero 40, entre o rio Sena e o Arco do Triunfo. O
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interior da casa é descrito em detalhes nas cerca de 40 paginas do inventario de

Eufrasia e reproduzido em Falci e Melo:

Ocupando dois terrenos, a casa se compunha de quatro partes distintas.

No subsolo havia uma antiga cozinha a lenha, a lavanderia, garagem e

cocheiras. Ao nivel do solo um bonito hall, dois saldes, sala de jantar,

escritério, sala de festas e toilette. No primeiro andar havia um escritério,

trés quartos, sala de banhos e sanitario. No segundo andar mais trés

quartos e um gabinete. Ligado ao segundo andar, ocupando o terreno

de nimero 38, estava um grande saldo de festas com 110mz?, formando

uma ala isolada que se debrucava sobre o jardim com arvores e uma

fonte com cascata. Para completar, em pleno coracdo da cidade, havia
um enorme jardim de inverno de 74mz2 (FALCI; MELO, 2012, p. 51)

As irmas Teixeira Leite eram membros da Sociedade de Beneficéncia

Brasileira, criada em 1880 pelo Conde d’Eu, marido da princesa Isabel, com a

intencdo de ajudar os brasileiros desvalidos que se encontravam na Franga
(FALCI; MELO, 2002, p.174).

O tino para 0s negocios era uma caracteristica inegavel de Eufrasia. Falci e

Melo descrevem um pouco dessa dedicacdo a partir do relato da criada de

Eufrasia, Cecilia Bonfim:

Pressentindo a eclosdo do conflito entre Alemanha, Inglaterra e
Franca em 1913, comprou grande quantidade de anilinas
alemas, vendendo-as em seguida para o Brasil, obtendo um
lucro extraordinério. [...] Ainda segundo Cecilia Bonfim, Eufrasia
acordava cedo e sentava-se na escrivaninha para trabalhar,
escrevendo cerca de quarenta cartas por dia: “(...) eu me
sentava ao seu lado e ia s6 botando selo”. Esse testemunho
leva-nos a pensar que uma correspondéncia diaria tao
volumosa ndo era apenas de obrigacdes sociais, mas refletia
uma conduc¢éo de negocios [...] (FALCI; MELO, 2002, p. 175).

Como afirma Ribeiro,

Nas décadas de 1880 e 1890 os jornais publicaram muitos
artigos sobre a preocupacdo com a ampliacdo do mercado de
acles para o interior do pais, muitos desses artigos tinham
fotografias em que mostram a presenca e participacao das
mulheres” (RIBEIRO, 2013, p.37).
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Contribui para isso o crescimento de pessoas que aplicam na bolsa de
valores a partir da segunda metade do século XIX, a0 menos no caso europeu,
estimuladas pelo desenvolvimento das S.A. (Sociedades Anbnimas), mudancas
nas estratégias bancarias e o carater especulativo desse tipo de aplicagao. “Ter
acOes e acompanhar o seu desempenho na Bolsa torna-se uma pratica bastante
corrente, mesmo entre a pequena burguesia provincial” (PERROT, 2009, p.94).
E as mulheres, ainda que das pequenas cidades, também investem, como o
caso de “uma honrada senhora de uma cidadezinha de Berry, filha de vinhateiros
e vilva de um marceneiro, que assina um jornal financeiro e monta uma carteira

de acBes — do mesmo modo como compra um piano para as filhas” (idem, p.94)

Os investimentos de Eufrasia em a¢fes nas bolsas de valores eram muito
diversos. lam de empresas de exploracdo de minérios, como ouro, diamante,
carvao, ferro e petréleo; agroindustria, como acucar, cacau, café; industria téxtil,
como algoddo e linho; infraestrutura e servicos, como estradas de ferro,
transporte urbano, energia elétrica; além de acdes de companhias bancérias e
titulos de divida publica de governos (FALCI; MELO, 2002, p.176).

Francisca faleceu em 22 de novembro de 1899, aos 54 anos, ficando
todos seus bens como heranca para a irma. Eufrasia, apos a morte de Francisca,
parece procurar formas de se distrair da soliddo. “Apdés o falecimento de
Francisca, Eufrasia aparece com mais frequéncia nos jornais de Paris e passa a
constar na lista dos membros doadores no ‘Annuaire de la Société des amis du
Louvre’ durante muitos anos” (RIBEIRO, 2013, p.39).

Eufrasia volta ao Brasil mais duas vezes durante sua velhice, uma entre
o dia 1 de julho de 1923 e 9 de agosto de 1924; e outra em novembro de 1926.
Ao que parece, tinha intencéo de voltar a Paris, mas sua saude ficou debilitada,

impossibilitando a volta em uma viagem téo longa de navio.

No inicio de 1930, com intencéo de voltar a Europa e j& com a passagem
de navio comprada, Eufrasia pede em carta a Albert Guggenheim que
avise seu médico sobre a uremia e 0 questione se existe a possibilidade
de viajar. A resposta foi para que aguardasse uma melhora com o
tratamento, pois caso viesse a sofrer uma crise no navio, néo teria como
ser socorrida. Desistindo da viagem naquele momento, o seu advogado,
D. Egidio de Sales Guerra, apresentou um atestado de moléstia, para

que ela tivesse restituido o valor da passagem” (RIBEIRO, 2013, p.40).
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Alberto Guggenheim era aleméo, naturalizado francés. Corretor de acoes,
trabalhava com Eufrasia nas negociacdes dos mercados de acdes na bolsa de
Paris, Londres, entre outras (RIBEIRO, 2013).

Mais um exemplo de sua visdo empreendedora é que ao voltar para o Brasil
em 1925, aos 75 anos, viu no bairro de Copacabana uma possibilidade de
expansao da cidade do Rio de janeiro — o Hotel Copacabana Palace tinha sido
inaugurado dois anos antes, em agosto de 1923 — e comprou um grande terreno
na rua 4 de setembro, hoje Pompeu Loureiro, separando-o em 49 |otes
(RIBEIRO, 2013).

1.3. Noivado com Joaquim Nabuco

Eufrasia foi noiva do pernambucano Joaquim Nabuco, jovem pertencente a
uma familia de advogados, promotores, juizes e politicos. Nao se sabe se ja se
conheciam ou se se conheceram durante a viagem de navio da mudanca das
irmas para a Franca, viagens estas que duravam por volta de cinco semanas.
Fato € que o romance foi conturbado, entre algumas idas e vindas, como atestam
as cartas deixadas por Eufrasia enderecadas a Nabuco e os diarios dele,

publicados pela pesquisadora Neusa Fernandes em Eufrasia e Nabuco (2012).

Joaquim Aurélio Barreto Nabuco de Araujo era filho de José Thomaz Nabuco
de Araujo e Ana Benigna de Sé& Barreto. Nasceu em Recife, no dia 19 de agosto
de 1849, e apds o batizado foi entregue para ser criado pelos padrinhos Joaquim
Aurélio Pereira de Carvalho e Ana Rosa Falcdo de Carvalho, vivendo com eles
no Engenho Massangana, no sul de Pernambuco, até a morte de sua madrinha
(FERNANDES, 2012, p.85).

Aos oito anos de idade Nabuco foi viver no Rio de Janeiro, onde seu pai
Nabuco de Araujo era senador pelo Partido Liberal. Tempos depois foi estudar
em Nova Friburgo, Regido Serrana do estado do Rio de Janeiro, no internato do
bardo de Tautphoeus, onde ficou por cinco anos, transferindo-se em seguida
para o Colégio Pedro Il (FERNANDES, 2012, p.86).

Terminado o ciclo escolar, foi para Sado Paulo cursar a Faculdade de Direito

do Largo de S&o Francisco. Em 1869 se transferiu para Recife, onde terminaria
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a graduacéao e conheceria Castro Alves, Tobias Barreto e Silvio Romero. Desde
jovem era muito vaidoso, como descreve Neusa Fernandes:
Pela cidade, o belo Nabuco despontou como um dandi, vaidoso,
preocupado com a aparéncia, elegante no trajar e sensivel aos
modismos: usava robe de chambre de seda japonesa e, quando viajava,
fazia-se acompanhar de malas Louis Vuitton. Nas fotografias sempre
fazia poses, com os dedos na cintura ou no bolso do colete, apelando
para alguma forma que chamasse a aten¢do, que o0 reconhecessem
como o dono do mundo. (FERNANDES, 2012, p. 87)
Fez sua estreia como advogado no tribunal de Recife, defendendo um
escravo de nome Tobias, acusado de ter matado o patrao. Em 1870 volta a viver
no Rio de Janeiro, trabalhando no escritério do pai. Em 1872 publica o seu

primeiro livro, Camdes e os Lusiadas.

Sua madrinha deixou em testamento que Nabuco deveria receber como
heranga, ao completar 21 anos,

“(...) um sobrado no centro de Recife, situado na Rua Estreita do

Rosério; o Engenho Serraria, alguns objetos, como um espadim valioso;

cartas de alforria de muitos escravos — do seu plantel de cinquenta — e
mil contos de réis, em dinheiro” (FERNANDES, 2012, p.90)

Com esse dinheiro, Nabuco fez sua primeira viagem a Europa, em 1873, a
bordo do navio Chimorazo, o mesmo no qual estava Eufrasia. Nos dias seguintes
ao desembarque, Nabuco escreve a seu pai pedindo que agilize a documentacao
necessaria para o casamento, mas que seja tudo mantido em sigilo. O
casamento no século XIX é geralmente arranjado por parentes ou pessoas
préoximas as familias. No entanto, a partir da segunda metade do século o desejo
de ambos os sexos de um casamento com amor aumenta (PERROT, 2009,
p.125). Em 23 de dezembro de 1873, Nabuco escreve novamente ao pai,
demonstrando ansiedade pela chegada dos papeis, parecendo estar muito
apaixonado. No entanto, quando estes finalmente chegam, o compromisso ja
estava desfeito (FERNANDES, 2012).
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Joaguim Nabuco era conhecido como galanteador, o que aparenta ter sido o
motivo da separacéo, pelo que transparece na carta enviada por seu pai ao saber
da noticia do rompimento:

Vejo o que me dizes sobre o teu casamento. As tuas palavras — mas as
aparéncias eram e sdo contra mim — me deram a chave dos sucessos
de 30 de dezembro e 1. de janeiro. Nao te queres sujeitar as condigfes
de noivo, ndo tomas ao sério 0 compromisso que tens, e pois nao deves
estranhar que essas tuas aparéncias, ou infidelidades aparentes,
convertam em édio ou ficcdo o amor que geraste. [...] Se ndo tens amor
a tua noiva, ndo cases, ndo a facas infeliz. Que infeliz sera ela, ainda
que, para ndo fazé-la infeliz, cases com ela; porque ela te ama como o
atesta 0 1 de janeiro, e porque as provas de amor que te tem dado aos
olhos de todos, é impossivel que externe. Meu filho, olha para a
realidade das coisas, segura-te a ti mesmo neste mundo de
inconstancias e vaidades. Teu pai. (FERNANDES, 2012, p.334)

O dia 1° de janeiro de 1874, de que o pai de Joaquim Nabuco fala na carta,
foi um encontro do casal, na porta do Teatro Francés, a partir de quando o
namoro foi reatado. Dois meses depois viajavam os trés, Nabuco, Eufrasia e sua

irm& Francisca, em um passeio pela Italia.

Por volta dos dias 6 e 7 de junho deste ano, Nabuco, necessitando voltar ao
Brasil, convida Eufrdsia para acompanha-lo, no que recebe uma recusa. O
relacionamento novamente se desfaz. Dali Nabuco segue para Londres e no dia
25 de setembro desembarca no Rio de Janeiro.

Desde entdo foram muitos encontros e desencontros até o rompimento
definitivo em 1887, quando Eufrasia manda uma carta a Nabuco, lhe oferecendo
dinheiro para quitar dividas. Ele, se sentindo humilhado, terminou
definitivamente a relagdo de tantos anos (FERNANDES, 2012).

O modelo familiar do século XIX imp&e aos individuos que construam um lar
com um par, mas “a propor¢ao de solteiros e solitarios, temporarios ou
permanentes, por escolha ou necessidade, é de fato consideravel” (PERROT,
2009, p.268). Rompendo com esse modelo, a pessoa solteira tende a concentrar
seus esforcos em sua propria individualidade e nas sociabilidades do espaco

publico.
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A singularidade de Eufrasia ndo estd em néo ter se casado, mas em ter
escolhido ndo se casar. A solidao feminina é uma questao preocupante para a
sociedade, pois segundo Perrot (2009, p.277), “a mulher sozinha desperta
desconfianga, reprovagdo e zombaria”. Os motivos para se manter sozinha
podem ser muitos, mas no caso de Eufrasia parece ter sido pela preferéncia por
sua carreira como capitalista e pela manutencdo de uma independéncia

conquistada, o que possivelmente gerou admiracdes e criticas.

1.4. O testamento

Desde abril de 1929 ja havia um diagndstico de que Eufrasia tinha uma leséo
cardiaca. Ela morreu em 13 de setembro de 1930 e o testamento foi aberto no
dia 15 daguele mesmo més, em Vassouras (RIBEIRO, 2013, p.41).

A soma dos bens deixados por Eufrasia quando de sua morte era de
aproximadamente oito mil contos de reis, dez vezes mais que 0S oitocentos
contos de reis herdados por ela e Francisca.

Seu inventariante calculou o valor do montante do seu inventario
em 8 mil contos de réis, o que equivalia a 16% dos totais das
exportacdes brasileiras de aclcar para o ano de 1920, e cerca
de 15% da divida do Departamento Nacional de Café no Banco
do Brasil em 1933 (FALCI; MELO, 2002, p.179).

Entre os bens deixados estavam a Chacara da Hera, a Chacara Calvet, ao
lado da primeira, um prédio na rua Américo Brasiliense, todos em Vassouras; 27
lotes no bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro; o imével da rue Bassano, em
Paris; méveis, utensilios, livros e tudo o mais que havia em suas casas no Rio
de Janeiro, Vassouras e Paris; titulos da Divida Publica Federal, titulos de
companhias, sociedades e bancos, assim como dinheiro em contas no Brasil e
no exterior; uma carruagem no Brasil e um automével na Franca; jéias e
vestimentas — estas trazidas de Paris, como consta no inventario, as do Brasil

foram possivelmente doadas.

Os inventariantes tiveram dificuldade em tomar pé de todos os bens de
Eufrasia, pois ela possuia agcdes em muitos governos e bolsas, e seus arquivos

de cartas e documentos eram muito extensos. “Dr. Antébnio Fernandes, o
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inventariante dos bens de Eufrasia no Brasil justificou a dificuldade de buscas de

seus bens dado o ‘copioso e complicado archivo de papéis da inventariante
(RIBEIRO, 2013, p.).

No ano de 1932 foram despachados alguns objetos da casa em Paris para o
Rio de Janeiro, entre elas uma mala com as roupas de Eufrasia, possivelmente
as que se encontram hoje no acervo da Casa da Hera e objeto de estudo deste

trabalho.

O inventario de seu testamento ficou na justica por alguns anos (RIBEIRO,
2013, p.48), sofrendo impugnacdes a pedido de seus parentes Christina Teixeira
Leite d’Escragnolle Taunay, Eugénia Teixeira Leite da Silva Telles, Leopoldo
Teixeira Leite, Francisca Teixeira Leite Brunhs, Custodio Teixeira Leite e
Umbelina Teixeira Leite dos Santos Silva, pela parte da familia ndo beneficiada
com a heranca. Alegavam que o testamento néo tinha validade, pois Eufrasia
estava muito idosa e incapacitada pela doenca. Questionam também o nome do
pai estar escrito como Joaquim Teixeira Leite, quando ele usava em sua vida
publica o nome de Joaquim José, o que reforcaria o seu estado mental de, no

minimo, desatencao.

A acdo era contra os testamenteiros Antbnio Fernandes Juanior e Raul
Fernandes, o Instituto das Missionarias do Sagrado Coracao de Jesus, Colégio
Santa Rosa de Niter6i e Irmandade da Santa Casa de Misericordia de
Vassouras, beneficiarios do testamento de Eufrasia Teixeira Leite.

O juiz Dr. Jodo Salles Pinheiro julgou o pedido de nulidade do testamento
improcedente, em 28 de novembro de 1932, mas os parentes de Eufrasia
recorreram, por acharem que a deciséo néo tinha validade, ja que o juiz era primo

dos testamenteiros e réus no processo, Anténio e Raul Fernandes.

Devido a grande comocédo da populacdo vassourense, principal beneficiada
pela heranca deixada por Eufrasia, em 26 de agosto de 1937 o comércio foi
fechado e todos se reuniram em frente ao férum, impedindo o inicio da sesséo
(RIBEIRO, 2013, p.50). A pressao da populacdo e a acdo dos advogados foi
decisiva para que o processo do inventario fosse concluido e os bens pudessem

ser liquidados para fazer valer as determinagdes do testamento.
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Todas as coisas com valor de venda que Eufrasia possuia foram vendidas
para que se fizesse valer as clausulas de distribuicdo dos bens deixados por ela
em testamento. E interessante perceber através desses inventarios os objetos
que a cercavam. Nos quadros e retratos, Eufrasia estd sempre sem joias, no
entanto, as possuia em grande quantidade:

Exemplo de itens relacionados na venda do palacete de Paris
[...] Joias: um corddo de uma volta com 181 pérolas finas: 700
mil fr.; um colar de pérolas e esmeraldas com fecho de
brilhantes e rubis: 50 mil fr.; um colar de pérolas e esmeraldas:
15 mil fr.; um colar de prata, brilhante e pérolas: 20 mil fr.; um
colar de platina com nove pendentes; 45 mil fr.; um colar de
platina: 7 mil fr.; um colar de platina com apliques: 18 mil fr.; um
colar género antigo que pode se dividir em braceletes: 5 mil fr.;
um colar de platina com apliques: 20 mil fr.. Total: 800 mil
francos. E continua: um diadema de prata e brilhante: 30 mil fr.;
uma placa de corsage com tulle: 320 mil fr.; uma chaine de col
de platina e brilhantes: 2 mil fr.; um pedantif de platina de
esmeralda com pérola negra pesando 7 gramas:40 mil fr. Muitas
caixas de 4gata, cobre, marfim, placas, miniaturas e porcelanas,
bomboniére, medalhfes e tabaqueiras de prata. Total de jéias:
1.041.865 francos (FALCI; MELO, 2012, p.142)

Fica a questdo de em que medida as roupas contribuiram para que
Eufrasia se posicionasse no mundo da forma como fez, como ela utilizava esses
artificios para criar uma aura sobre si, fosse de respeitabilidade, de interesse ou
de seguranca. Minha suposicdo é de que aquelas roupas tiveram alguma
relevancia na construcdo da sua personalidade e na sua postura diante do
mundo, ou nao teriam sido guardadas, mesmo depois de terem saido de moda

Ou Nao servirem mais no corpo da dona.

Na década de 1920 Vassouras ja estava muito decadente, o plantio de
café no estado do Rio de Janeiro havia migrado para as cidades de Campos dos
Goytacazes, Macaé e regido. Talvez por ver como se encontrava a cidade onde
nasceu e cresceu, ou, quem sabe, por um desejo antigo de retribuir o solo onde
sua familia prosperou, Eufrasia procurou fazer de Vassouras a grande

beneficiaria de sua fortuna.
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O primeiro herdeiro foi o Instituto das Missionarias do Sagrado Coracéao
de Jesus, com sede em Roma, mas cuja sede no Rio de Janeiro ficava no bairro
da Tijuca. Esta Irmandade recebeu a Chécara da Hera com a casa e tudo que
havia dentro e o terreno de 240.594 mz?; a Chacara Dr. Calvet; mil apdlices da
Divida Publica da Uni&o; e o valor necessario para a construcéo do colégio para
meninas e mocas. Como obrigacdes tinham que conservar a Chacara da Hera e
0s bens que nela se encontravam; e fundar, em até trés anos, o Instituto
Profissional Feminino Dr. Joaquim Teixeira Leite, mantendo de forma gratuita 50
meninas pobres, sem distincdo de cor ou classe social, da regido de Vassouras,
mas podendo receber pagantes também, sem que se fizesse diferenciacéo entre
as pagantes e bolsistas (RIBEIRO, 2013).

O segundo herdeiro foi o Colégio Santa Rosa de Niter6i, dos Padres
Salesianos, que receberam também mil apdlices da Divida Publica da Unido. Em
contrapartida teriam que construir em Vassouras 0 Instituto Profissional
Masculino Dr. Joaquim Teixeira Leite, e também manter 50 meninos e rapazes
bolsistas, sob as mesmas condi¢des do Instituto Feminino. Os Salesianos nao
aceitaram a heranca, sem maiores explicagdes, e depois de alguns anos, com o
Instituto Feminino ja construido e funcionando, as irmas missionarias também
abriram méao do patrimdnio, alegando insuficiéncia de recursos para administra-
lo. Assim, como previsto no testamento, todos os referidos bens, e suas
obrigacbes atreladas, passaram para a Irmandade da Santa Casa de
Misericordia de Vassouras (RIBEIRO, 2013).

Seus empregados na Chacara da Hera, Herculano e Francisco Vicente,
receberam o direito de continuar morando nas dependéncias da chacara
enquanto vivessem, além de receber mensalmente um salério vitalicio de 50 réis.
Ramiro, que tomou conta da chacara da Hera por anos, recebeu uma casa na
Ladeira da Misericordia, atual rua Américo Brasileiro; Cecilia, sua dama de
companhia desde a partida para a Franca até o fim de sua vida, ganhou 30
apolices da Divida Publica da Unido e Amélia 10 apdlices. Albert Guggenheim
recebeu 30 mil francos franceses (RIBEIRO, 2013).

A Irmandade de Nossa Senhora da Conceicdo de Vassouras recebeu 50

apolices da Divida Publica da Uni&o, assim como a Fundagao Osvaldo Cruz.
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Os Unicos parentes agraciados no testamento foram seu primo Julio
Correa e Castro, com 50 apdélices da Divida Publica, com quem ficaram também
as fotografias da familia; e as primas Maria da Conceicao e Carolina Correa e
Castro, cada uma com 25 apalices.

Além de todos esses beneficiados, Eufrasia deixou 20 contos de réis para
serem distribuidos entre os pobres de Vassouras e familias necessitadas, assim
como 20 mil francos franceses para os pobres que viviam no quarteirdo de sua

residéncia em Paris.

O gque de fato foi feito pela cidade com os bens e do desejo de Eufrasia
para sua populacdo € um pouco desanimador, como aponta a reportagem de
Marcos Sa Corréa para a Revista Piaui, intitulada “Os 6rfdos de Eufrasia”.
Infelizmente nem tudo saiu como planejado por ela, e entre muitos tropecos seu
patrimdnio foi sendo desmembrado e dissolvido, restando poucos legados, como
0 Museu Casa da Hera que veremos no proximo capitulo.

As chacaras que ela doou se dissolveram na mixordia urbana.
Suas terras abrigam hoje o novo Férum, o quartel da Policia
Militar, a Delegacia Policial, instalada numa casa de madeira
cuja cadeia foi embargada por falta de segurancga, e os alicerces
amarelos da Delegacia Legal, obra inacabada do governo
Anthony Garotinho, que repousa num leito de capim. A sombra
dos prédios publicos, surgiram uma emissora de radio, o
reservatério da Companhia Estadual de Aguas e Esgotos, o
Centro Espirita Fraternidade de Francisco de Assis e um
condominio de casas populares da prefeitura (CORREA, 2008).

A reportagem ainda acrescenta que os terrenos foram loteados “entre
uma escola municipal, um colégio estadual, uma creche, um CIEP, uma unidade
do Senac e uma filial da Sociedade Pestalozzi”, além de abrigar o Boa Sorte
Malha Clube e o Ginasio Eric Tinoco Marques, pertencente a Universidade

Severino Sombra (CORREA, 2008).

Finalizo aqui uma breve biografia desta mulher incomum, pois o que nos
interessa € vislumbrar o que de sua histéria podemos enxergar nas vestes que

Ihe pertenceram.
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Capitulo 2. Museu Casa da Hera

No capitulo anterior vimos um pouco da histéria de Eufrasia Teixeira Leite,
marco inicial para a compreensado desta colecdo de indumentaria. Agora irei
abordar um outro aspecto de grande importancia: o espaco no qual se encontra
esta colecdo. Quais sao as particularidades do museu-casa? Que discussoes
ele traz que afetam o0 nosso entendimento sobre esse acervo de roupas e

acessorios?

Centrarei no conceito de museu-casa e abordarei a oposicao entre aberto ao
publico (0 museu) e o ambiente privado, com suas narrativas, disputas e
devaneios caracteristicos da intimidade (a casa). O acervo de indumentéria
nesses espacos é quase uma abertura do guarda-roupa do personagem da casa.
N&o se trata somente de formas e silhuetas de uma época, que denotam a
maneira de vestir de diversos tipos de pessoas ou de um grupo social em um
determinado periodo histérico, mas sim a personificacéo na figura especifica de
Eufrdsia Teixeira Leite e é essa personalidade que iluminara o acervo
trabalhado. Uma roupa em um grande museu, ou em um museu tematico, pode
vestir diversos homens e mulheres, mas uma roupa em um museu-casa nos
ajuda a compreender a construgdo de uma personagem histérica e através
dessa personagem contextualizar os acontecimentos e o ambiente daquele

periodo.

2.1. O conceito de museu-casa

Museu-casa € um termo que designa uma unidade museolbgica
caracterizada pela transformacédo de uma residéncia, considerada relevante do
ponto de vista histérico ou artistico, em um museu. Autores como George Henry
Riviere, Sherry Butcher-Younghans, Rosana Pavoni e Linda Young refletiram
sobre 0s museus-casa e propuseram conceituacbes para esse tipo de

instituicdo. Antonio Ponte® (2007) faz em sua dissertacdo de mestrado uma

5 Anténio Ponte é licenciado em Ciéncias Historicas pela Universidade do Porto, com mestrado
e doutorado na Faculdade de Letras da mesma universidade. Sua dissertacao de mestrado sobre
museus-casa é tida como referéncia. Atualmente, Ponte é diretor regional de Cultura do Norte
da Secretaria de Estado da Cultura do governo portugués.
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breve cronologia dos estudos sobre casas histéricas e suas tipologias. Segundo
ele, o primeiro artigo foi o “Les Maison Historiques et leur Utilization comme
Musées”, publicado na revista Museion do Office International des Musées, em
1934. Este artigo aponta trés tipos de museus-casa: casas de interesse
biografico, casas de interesse social e casas de interesse historico local. Em
1985, George Henry Riviere e Gilbert Delcroix publicam um conjunto de licbes
de museologia, e entre elas, uma tipologia para as casas histéricas: casas
historicas, casas rurais, casas-museu documentarias, casas-museu
representativas, casas-museu estéticas e casas-museu que combinam
categorias anteriores (PONTE, 2007).

Nao cabe aqui fazermos uma analise pormenorizada de cada uma dessas
contribuicbes. Mas gostaria de olhar com mais atencdo as categorizacdes do
DEMHIST-ICOM (Comité Internacional para Museus-Casa Histéricos do
Conselho Internacional de Museus), projeto coordenado por Rosana Pavoni e
posteriormente complementado por Linda Young, e 0o conceito de museu-casa
adotado por Anténio Ponte (2007). Hoje esses trabalhos servem como
orientacao para atuacdes e pesquisas na area de museus-casa, dai a escolha
por focar neles. A partir dessas duas referéncias, pretendo reunir informacdes
gue nos ajudem a compreender o Museu Casa da Hera e, consequentemente,

seu acervo de vestuario.

Em 1995, o Museu Casa de Rui Barbosa, localizado na cidade do Rio de
Janeiro e primeiro museu-casa de administracdo publica criado no Brasil®,
realizou o | Seminario sobre Museus-casas: limites, desafios, solucdes,
propondo uma discussdo sobre os conceitos e atuagbes dos museus-casa
brasileiros. Ali foram discutidas a relacdo da museologia com 0S museus-casa,
politicas de preservacdo de casas histéricas, 0os personagens dessas casas, €
representantes de alguns museus-casa fizeram apresentacdes, entre eles o
Museu Casa da Hera (SEMINARIO DE MUSEUS CASA, 1995). Esse foi o

pontapé inicial para uma discussdo que se estenderia por outros ambitos.

6 O Museu Mariano Procopio, na cidade de Juiz de Fora — MG, € o primeiro museu-casa criado
no Brasil, inaugurado em 23 de junho de 1921 pelo filho do engenheiro que d4 nome ao museu,
sendo encampado pela administracdo municipal no ano de 1936. Por sua vez, o Museu Casa de
Rui Barbosa foi inaugurado pelo poder publico em 13 de agosto de 1930 (RANGEL, 2015).
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O projeto de classificacdo dos museus-casa desenvolvido pelo DEMHIST foi
iniciado em 1997 na conferéncia anual do ICOM, que nesse ano teve como tema
Morando na Histdria. Museus-Casa Histdricos. Ali foi assinalada a necessidade
de um comité especifico para a categoria. Os representantes de casas historicas
gue participavam da conferéncia assinaram uma peticao solicitando a criacéo de
um comité de museus-casa historicos e um trabalho de classificacdo desses
museus. Essa peticdo foi levada a Conferéncia Geral do ICOM, em 1998, pelo
presidente do ICOM-Italia, Giovanni Pinna, tendo sido aceita e ratificada
(COMITE INTERNACIONAL PARA MUSEUS CASA HISTORICOS, 2015).

A sugestdo de categorizar os diversos tipos de museus-casa tinha como
intencdo auxiliar os profissionais dos museus a compreender melhor a natureza
desse tipo especifico de instituicdo e, por consequéncia, formular com mais
clareza sua misséo, abordagens de conservacao e restauracdo, além de acdes
nas areas museografica, educacional, comunicacional e de gestdo. Essas
recomendacdes do ICOM ajudariam a tracar o perfil geral da unidade
museoldgica e sua narrativa, por exemplo, acentuando a histéria do individuo
que ali morou ou enfatizando o periodo histérico, uma categoria profissional ou
a identidade local, contribuindo assim para a maior compreensao do publico
sobre o museu. (PAVONI, 2011, p.149). Um mesmo museu-casa pode se
encaixar em mais de uma categoria, no entanto, para que se tenha uma boa
administracdo dos recursos tanto materiais quanto imateriais do museu, é

preciso que se estabeleca o aspecto mais significativo da casa (BERENS, 2009).

Para o DEMHIST, as categorias também ajudam a avaliar potenciais museus
e entdo determinar se estas casas devem ser estabelecidas como tais. Elas
facilitam a comparacédo entre museus, permitindo criar modelos e padrbes. A
identificacdo de museus similares promoveria sua integracdo e a formacao de

uma rede internacional.

A categorizagdo dos museus-casa pelo DEMHIST aconteceu em trés fases.
A iniciadora do projeto e coordenadora da primeira fase foi Rosana Pavoni’, que

tinha como missdo desenvolver as definicbes de museu-casa e casa historica.

7 Rosana Pavoni é graduada em Histéria da Arte pela Faculdade de Letras Modernas da
Universidade Estatal de Mildo. Foi presidente do Comité Internacional de Museus e Casas
Histéricas (DEMHIST) de 2003 a 2005.
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Para tal, foi criado um questionario respondido por 135 instituicdes ao redor do
mundo, sendo a maioria da Europa e dos Estados Unidos. De certa forma, isso
deixou lacunas, pois a realidade da América Latina e dos paises africanos e

orientais € muitas vezes diversa da europeia.

Na conferéncia do ICOM, que aconteceu em Viena, na Austria, no ano de
2007, foram apresentadas nove categorias. Os subsidios para a definicdo das
categorias foram as informacdes dadas pelos museus através do questionario e
nos sites das instituicdes na internet, quando existiam (BERENS, 2009).

Na conferéncia do ICOM na Noruega, em 2009, foi divulgada a segunda
fase da categorizagdo, desta vez presidida por Julius Bryant® e Hetty Berens®. O
objetivo desta fase era fazer um estudo de caso de um pais. A escolha recaiu
sobre a Holanda, tendo Berens como principal responséavel pelo estudo. O
resultado foi uma base de dados de 176 espacos culturais e casas historicas,
sendo que apenas 50 deles estéo registrados como museus, e um website onde
se encontra a listagem dos museus holandeses, que podem ser buscados por

nome, localidade ou categoria (http://museumwoningen.nai.nl/). Ao apresentar

os resultados dessa fase, as descrigcbes das categorias foram aperfeicoadas e
foram acrescidos exemplos de museus dos Paises Baixos, a partir de estudos
de caso. A analise desta base de dados correspondeu a ultima fase do projeto
(BERENS, 2009).

Pavoni (2011, p.150) lista os objetivos almejados pela classificacdo, em

relacdo aos profissionais dos museus-casa:

e Definir com maior consciéncia e clareza a
missdo do museu;

e Criar novas relacdes profissionais entre aqueles
gue se reconhecem em uma mesma Missao
para haver proveitosas trocas de ideias e de
solugBes para problemas similares;

e Individualizar para cada tipologia as melhores

praticas e estabelecer padrbes de

8 Julius Bryant é mantenedor do Departamento da Palavra e da Imagem do Museu Victoria &
Albert, Londres, Reino Unido. Ele também é responsavel pela National Art Library, a biblioteca
do museu.

9 Hetty Berens é curadora no Netherlands Architecture Institute, Rotterdam, Holanda, e é vice-
presidente do DEMHIST desde 2006.


http://museumwoningen.nai.nl/
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interpretacao/conceituacédo, de conservacao e

restauro e de uso sustentavel;

e Individualizar estratégias educativas coerentes

com a missao;

e Melhorar as estratégias de arrecadacao de

fundos;

e Criar redes nacionais e internacionais capazes

de gerar percursos turisticos;

e Introduzir pequenos museus em uma rede

internacional.

As categorias propostas por esse comité foram: Casa de pessoas ilustres
(Personality Houses), Casas de colecionadores (Collection Houses), Casas da
beleza (Houses of Beauty), Casas dedicadas a eventos historicos (Historic Event
Houses), Casas desejadas por uma comunidade local (Local Society Houses):,
Residéncias nobres (Ancestral Homes), Palacios reais e lugares de poder
(Power Houses), Casas do clero (Clegy Houses), Casas de carater etno-
antropolégico (Humble Homes), Casas como Locacao (Houses for Museums) e
Casas com Quartos de Periodos (Periods Rooms) (PAVONI, 2011, p.159).

No Brasil, a equipe de curadoria do Acervo Artistico-Cultural dos Palacios
do Governo do Estado de Sédo Paulo, com a coordenacdo de Ana Cristina
Carvalho'®, desenvolveu um trabalho de pesquisa sobre os museus-casa
existentes no pais. Eles partiram das categorias apresentadas pelo DEMHIST e
as complementaram ou modificaram, para fazer uma interlocucdo com a
realidade brasileira. Substituiram o termo “Casas de beleza” por “casas de
arquitetura destacada” e incluiram a categoria “casas rurais” para abrigar as
casas de fazenda que estdo abertas a visitacdo publica, por exemplo. Este
trabalho tem grande relevancia pela abrangéncia, j& que mapeou todos o0s
museus-casa e casas histéricas no Brasil, nos dando uma dimensdo da
diversidade e das diferentes realidades que aqui encontramos. Ali, eles

classificam o Museu Casa da Hera como Casa de personalidade.

10 Historiadora e curadora do Acervo Artistico Cultural do Palacio dos Bandeirantes, Sdo Paulo.



42

Antonio Ponte (2007), em sua dissertacdo de mestrado, fez um
levantamento de classificacbes de diferentes autores para museus-casa,
inclusive as do DEMHIST, que apresentei anteriormente. Porém, para ele, o
conceito de museu-casa € mais restrito do que o proposto pelo comité. Como
afirma, “uma casa-museu pode ser, simultaneamente, uma casa histérica, mas
sendo histérica nao significa que seja museu” (PONTE, 2007, p.2). O museu-
casa é aquele que reflete a vivéncia de uma pessoa ou familia, e onde os objetos
e sua disposicéo original no espaco séo preservados. Pode ainda ser o local de
algum fato histérico de relevancia nacional, regional ou local, porém deve
respeitar o que chama de condi¢cbes fundamentais: “a originalidade, residéncia
do patrono e fungao anterior da casa” (PONTE, 2007, p.5). Ou seja, é preciso
que 0s objetos sejam originais da época do patrono, de preferéncia que a ele
tenham pertencido e que as feicdes de uma residéncia sejam mantidas para o
entendimento do visitante. Aparecida Rangel (2015, p.68) afirma que o museu-
casa estabelece, “necessariamente, uma relacdo entre o conteudo e o
continente”, ou seja, que a casa e sua historia guardam estreita ligagcdo com os
objetos que a compdem. O Museu Casa da Hera se encaixa perfeitamente nesta
definicdo, porque serviu de moradia a familia Teixeira Leite, tendo seus objetos

originais preservados, refletindo os habitos e gestos de seus moradores.

Ponte procura dar énfase a questdo do museu, as representacbes e
efetivas acdes que esta nomenclatura acarreta. J& a casa histdrica estaria muito
associada ao imovel, suas histoérias, a localidade onde se encontra, com forte
ligacdo a uma figura publica relevante, algum acontecimento histérico nacional
ou local, sem que necessariamente a fungcdo museoldgica esteja ativa (PONTE,
2007, p.3).

Qualguer que seja a categoria em que o museu esteja incluido, existem
regras e mecanismos para que ele funcione (RANGEL, 2015, p.58). Além das
“‘condi¢des fundamentais” anteriormente expostas, Ponte fala de um processo
pelo qual a casa tem de passar para se transformar em um museu. A casa deve
estar aberta ao publico e as questdes que envolvem o trabalho museoldgico

devem estar presentes, como 0 estudo, a conservagao, a comunicacdo, a
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educacdo e, de preferéncia, explicitos em um plano museolégico* (PONTE,

2007, p.7). Essas exigéncias se adequam as caracteristicas definidas pelo

Conselho Internacional de Museus (ICOM) para as instituicbes museais.
O museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos, a
servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao
publico, que adquire, conserva, estuda, exple e transmite o
patriménio material e imaterial da humanidade e do seu meio,
com fins de estudo, educacido e deleite (DESVALLEES e
MAIRESSE, 2014, p.64).

As questdes de ordem pratica, observadas até agora, sdo fundamentais
para a compreensdo do que é um museu-casa e de como ele esta posto no
contexto mais geral de instituicbes museoldgicas. No entanto, outras
probleméticas envolvem a existéncia e o processo de vivéncia de um museu-

casa.

José Reginaldo Santos Goncgalves (2009), em seu artigo Os museus € a
cidade, apresenta uma abordagem dos museus a partir dos conceitos de
narrativa e informacdo. Tomando como ponto de partida um ensaio de Walter
Benjamin de 1936, intitulado O narrador. Considerac¢des sobre a obra de Nikolai
Leskov, Goncalves desenvolve o conceito de museu-narrativa, que acredito se

adequar ao perfil do museu-casa.

A narrativa traz como caracteristica a troca de experiéncias, pois o narrador
€ alguém que “aproxima uma experiéncia situada num ponto longinquo do
espacgo”, trazendo o passado mais para perto do presente na forma de memoéria
(GONCALVES, 2009, p.171-172). Ao contrario da informacao — que é impessoal,
descaracterizada dos tracos de personalidade por parte de quem conta a histéria

11 0 plano museoldgico é um documento elaborado pelos museus onde consta a definicdo operacional e
missdo da instituicdo, e os programas e projetos institucionais, de gestdo de pessoas e acervos,
exposicdes, programa educativo, pesquisa, programa arquitetonico, de seguranga, de financiamento ou
sustentabilidade financeira e de difusdo. No Brasil esse plano é validado pelo Instituto Brasileiro de
Museus (PRESIDENCIA DA REPUBLICA. Constituicdo (2009). Lei n® 11.904, de 14 de janeiro de 2009. O
Plano Museoldgico é compreendido como ferramenta basica de planejamento estratégico, de sentido
global e integrador, indispensdvel para a identificagdo da vocacdo da instituicdo museoldgica para a
definicdo, o ordenamento e a priorizacdo dos objetivos e das acdes de cada uma de suas dreas de
funcionamento, bem como fundamenta a criacdo ou a fusdo de museus, constituindo instrumento
fundamental para a sistematizagdo do trabalho interno e para a atuagdo dos museus na
sociedade.. Institui O Estatuto de Museus e Da Outras Providéncias.. Brasilia, Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2009/Lei/L11904.htm>. Acesso em: 10 jan.
2017).
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e “marcada pela heterogeneidade dos cédigos socioculturais” —, a narrativa deixa

espaco para as percepcoes subjetivas (GONCALVES, 2009, p.173).

7

A narrativa € acompanhada da marca pessoal do narrador, expressa
através de seu corpo, principalmente das suas maos, “conforme a marca das
maos do artesdo num objeto que produz” (GONCALVES, 2009, p.172). Assim,
0s gestos sao fundamentais para que a narrativa se desenrole, tornando o que

poderia parecer fantastico ou inverossimil em real e palpavel.

Para que se conecte com seu interlocutor, o narrador se vale da sinestesia,
mas principalmente da memoéria que os gestos trazem de formas, texturas, acées
e representacdes de sentimentos e emocdes.

Assim como a oposi¢ao entre narrativa e informacao, Gongalves apresenta a
oposicgao entre dois tipos de sujeito, o flaneur e o “homem da multidado”, também
sugerida por Benjamin. O “homem da multidao” se deixa levar pela vertigem da
massa, sem perceber com curiosidade as coisas a sua volta. Como aponta
Goncalves (2009, p.176), “0 ‘homem da multidao’ tende a se definir como um
ndamero num universo progressivamente marcado pelo igualitarismo e pelo
carater abstrato das relagdes”.

O flaneur se identifica com a subjetividade posta pela narrativa, se recusando
a ser absorvido pelo ritmo frenético da multiddo e da grande cidade, mesmo
vivendo nela. Ele contempla a cidade e busca experimentar subjetivamente seus
estimulos visuais, tateis, auditivos e olfativos (GONCALVES, 2009, p.174). O
flaneur se reconhece no ato poético.

A partir desses conceitos da narrativa e do flaneur, Goncalves (2009, p.177)
cria 0 conceito de museu-narrativa, que, como afirmei anteriormente, tem total
identificacdo com a tipologia de museus-casa e em especial com o museu

estudado neste trabalho, a Casa da Hera:

O museu-narrativa surge e desenvolve-se num contexto urbano, em que
arelacdo com o publico ainda guarda uma marca pessoal. Ele ndo € um
museu feito para atender grandes multiddes. Quantitativamente, seu
publico é bastante restrito, qualitativamente, é seleto. E provavel que
nele caminhe confortavel o flaneur, mas certamente ndo se
reconheceria nesse espagco o “homem-da-multiddo”. (GONCALVES,
20009, 174).
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No museu-narrativa ha auséncia ou escassez de textos explicativos sobre os
objetos, e o visitante pode passear com lentidao por suas salas, observando-os
e deixando que estes evoquem as mais diversas memorias e sensacdes. Os
moveis, utensilios domésticos, quadros, vestuario, todos os itens ocupam o0s
espacos e se ligam a experiéncia, “pelo menos a experiéncia de determinados
grupos e categorias sociais, como as familias de elite” (GONCALVES, 2009,
p.178). Esses espagos, 0S museus-narrativa incorporados nos museus-casa,
“‘desencadeiam a fantasia do visitante [...], configuram um espacgo propicio a
flanerie” (GONCALVES, 2009, p.178).

O museu-casa € um local para aproveitar as sensacdes as quais 0s objetos
nos remetem, o cheiro da casa antiga, alguma peca que transporte a imaginacao
no tempo, conseguir ver as personalidades dos moradores através das
narrativas postas pelo museu. O museu-narrativa pede um visitante flaneur, ou
seja, alguém capaz de desfrutar com prazer o seu espaco e descobrir nele
pequenas delicadezas. O autor expressa que esse ambiente “tende a ser
identificado como um interior; a separacao, com referéncia ao espaco da rua, €
bastante marcada” (GONCALVES, 2009, p.177).

Nesse ponto aparece uma das disputas relacionadas ao museu-casa, a casa
e a rua, o publico e o privado. No caso dessa tipologia de museus, essa dialética
se torna fundamental para a percep¢do do tempo e do espaco, construidos e
elaborados socialmente (DAMATTA, 2003, p.36). Para Roberto DaMatta (2003,
p.47), mais do que contextos e atitudes distintos, 0s espacos da casa e da rua
evocam visbes de mundo e éticas particulares, que acabam por constituir a

realidade em torno desses ambientes. DaMatta segue,

Embora existam muitos brasileiros que falam uma mesma coisa em
todos os espacos sociais, 0 normal — 0 esperado e o legitimo — é que
casa, rua e outro mundo demarquem fortemente mudancas de atitudes,
gestos, roupas, assuntos, papé€is sociais e quadros de avaliagdo da
existéncia em todos os membros de nossa sociedade. [...] Nessa
perspectiva, as diferenciacdes que se podem encontrar sdo
complementares, jamais exclusivas ou paralelas. (DA MATTA, 2003,
p.36.)
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Os acontecimentos relacionados a casa seriam os ligados a continuidade,
tradicdo, ao conjunto, em oposicado ao individualismo; enquanto a rua se abre
para a histéria, o progresso individualista, o0 mercado e o legalismo juridico. O
discurso da rua € aquele que envolve o “homem-da-multiddao”, baseado em
mecanismos impessoais, como 0s modos de producao, as lutas de classe, o
sistema financeiro capitalista e as leis (DAMATTA, 2003, p.49).

O discurso moralizante da casa comporta conflitos de seus atores (marido e
esposa, pai e filhos, patroes e empregados). Por diversas razdes essas figuras
podem ver a casa como uma construcdo nao positiva de suas vivéncias. No
entanto, esses conflitos se apresentam como oposi¢cdes complementares, que
acabam sendo naturalizadas; “é como se fizessem parte de uma ordem césmica,
moral e dada por Deus” (DAMATTA, 2003, p.48-49).

Ainda perseguindo o pensamento de DaMatta, apesar dos conflitos internos,
a casa é simbolicamente mais um santuario que um local de lutas e discérdias,
resistindo ao tempo linear da histéria “com seus novos valores de
individualizagéo e subversdo” (DAMATTA, 2003, p.53). Desenvolvendo reflexdes
relativas as representacdes simbdlicas, o filosofo Gaston Bachelard (1978,
p.201) reafirma essa questdo ao dizer que “a casa nao vive somente o dia-a-dia,
no fio de uma historia, na narrativa de nossa historia. A casa acomoda uma
temporalidade diversa da rua, guardando ’os tesouros dos dias antigos™.

Na casa, e isso se estende para o museu-casa, podemos sonhar. Ela permite
a integracdo dos nossos pensamentos, lembrancas e sonhos, através das
dindmicas de passado, presente e futuro, dando uma ilusdo de continuidade e
estabilidade no tempo e no espac¢o (BACHELARD, 1978, p.201).

Esse sonho é o sonho do visitante, mas também do personagem da casa.
Ha uma relacéo direta entre casa e personagem, relacao essa que € crucial para
a compreenséo e trabalho sobre o acervo (RANGEL, 2015, p.59). A partir do
entendimento de quem é o patrono, ou seja, quais 0s signos que ele representa,
quais aspectos devem ser destacados da sua personalidade e trajetoria, é que
se pode determinar um caminho para a abordagem do museu em suas agdes.
No museu-casa, a memoéria pessoal ou de personalidades individuais pode e
deve transformar-se em memoaria coletiva, ou ao menos suscitar lembrancas e

identificagbes com os visitantes (PONTE, 2007, p.6).
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Daniel Miller (2013, p.140), ao falar das casas antigas que ainda servem
de moradia, aponta um mito das casas inglesas, os fantasmas dos antepassados
que ali residiram. Ele afirma que “de um modo geral, o fantasma pde em
evidéncia aspectos da histéria da casa que ficariam desconhecidos”. Podemos
tracar um paralelo desse fantasma com o patrono do museu-casa, que se torna
simbolo e agente da prépria casa, podendo, de certa forma, ser o narrador de
sua histéria. Pois, como afirma Rangel (2007, p.82), a existéncia fisica da familia
pode ndo encontrar-se mais ali, porém sua presenca ndo pode ser apagada.

O que faz justamente a ligacéo entre personagem, passado e presente dentro
do museu-casa sao 0s seus objetos, carregados das memorias dos gestos
cotidianos e dos afazeres domésticos. Esses objetos sdo o0s agentes que
constroem 0s personagens e sdo construidos por estes, ou seja, a partir da
interacdo das pessoas com 0s objetos as personalidades e vivéncias vao sendo
construidas, o que pode ser explorado pela equipe do museu para criar sua
narrativa, que acaba reverberando no visitante, principalmente se este se
identificar com o flaneur mencionado acima. As caracteristicas fisicas dos
objetos, como forma, cor, cheiro, brilho, etc. remetem a lembrancas e memarias
especificas. Talvez um dos motivos seja o fato dos objetos muitas vezes
perdurarem mais do que as pessoas que os fabricaram ou usaram pela primeira
vez, 0 que os torna guardibes da expressao de um tempo (MENESES, 1998,
p.2).

Estamos cercados por todos os lados dos mais variados objetos materiais,
0S quais sao por nos classificados, categorizados culturalmente e hierarquizados
(GONCALVES, 2007, p. 14). Para a antropologia séo justamente esses sistemas
de classificacdo e categorizacdo que fazem a mediacdo entre sujeito e objeto.
Mais do que isso, esses sistemas constituem e dao vida aos dois, 0 sujeito ndo
€ anterior ao objeto, ele se constrdi na presenca dos objetos, enquanto estes s6
ganham sentido na relacdo com o sujeito e com outros objetos (GONCALVES,
2007, p. 16). No caso do Museu Casa da Hera, os utensilios que habitam a casa
trazem a memodria dos gestos de seus moradores, como a escrivaninha onde
Joaquim José Teixeira Leite se sentava para trabalhar na biblioteca ou o piano
onde as mocas da casa tocavam nas noites de saraus, ou ainda as roupas que

guardam a postura de sua dona e um gestual de se locomover, se sentar e
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gesticular. Os museus tém, entre uma das suas principais funcbes, a
preservacdao desses itens e seu estudo, e, por consequéncia, acabam

contribuindo para sua continuidade.

Um artigo dentro do museu recebe nova e grande carga de significados, o
gue o torna um objeto de posicao privilegiada. Esse status € ganho através de
todo o processo pelo qual ele passa, desde a sua coleta ou aquisicdo até a
exposicdo, passando pela guarda, politicas internas da instituicdo e valores dos
visitantes (MENESES, 1998, p. 100).

O museu, um dos principais espagos que abrigam as colecdes, fomenta
processos de autoconsciéncia individual e coletiva na nossa sociedade.
Meneses (1998, p.99) afirma que a colegéo privada “é a forma dominante pela
qual objetos pessoais, em nossa sociedade, explOe-se a esfera publica”. As
colecBes tém potencial para expressar a construcdo da subjetividade de um
individuo dentro de um contexto, como também expressar o contexto a partir do
recorte feito pelo individuo e seus objetos. Aqui a intencdo € contribuir para a
compreensao de um contexto e seus personagens a partir do que os objetos de
vestuario expressam deles. Localizar o contexto fisico e social em que se
encontram esses artefatos nos possibilita ter um alcance maior sobre os seus
significados. A proposta de catalogacdo do acervo de indumentaria do Museu
Casa da Hera busca sistematizar as informacdes desse contexto que podem ser
observadas nas roupas.

2.2. A Casa da Hera

A primeira coisa que buscamos analisar na casa é sua materialidade,
apesar dessa materialidade guardar imaterialidades, por ser um espaco que
alude a intimidade. Sendo assim, comeco por descrever a Chacara da Hera
como uma chacara urbana, tipo de habitacdo que se encontrava no limiar urbano
das cidades, mas que mantinha uma certa autonomia na producao dos alimentos
gue eram consumidos por seus moradores. Geralmente de grandes dimensdes,
as chéacaras se encontravam nos terrenos altos, longe da populacdo menos
abastada e tendo como importante caracteristica os jardins, divergindo da casa

urbana do século XIX, que tinha como caracteristica possuir suas paredes
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laterais contiguas as dos vizinhos, passando o quintal para a parte de tras do
terreno (ALVES, 2014, p.31-33).

A Chécara da Hera ja consta em um mapa da cidade de Vassouras datado
de 1836. Em outro mapa, de 1858/1861, é possivel ver que a construcéo original
foram acrescidos dois anexos e 0s muros que delimitam o terreno (ALVES, 2014,
p.38). A casa tem um Unico pavimento retangular com um patio interno central.
Nos fundos a esquerda existe outro espago que comporta a cozinha e
dependéncias. A entrada principal fica voltada para o jardim e toda a fachada da
casa € revestida com a hera que lhe da nome. A estrutura interna da casa é
dividida em quatro areas: intima, de servico, social e comercial, distribuidos em
22 comodos. Esses comodos sao iluminados por 69 janelas com guilhotinas de
vidro, cujo uso extensivo demonstra o barateamento desse material no século
XIX (SCARPELINE, 2012, p.84).

Mapa de Vassouras datado de 1836
Fonte: ALVES, 2014, p.35

A casa, como bem disse DaMatta, (2003, p.56) possui seus espacos
“arruados”. A area de negécios é a que mais faz essa ligagcdo com a rua. Ela é

composta por um saldo comercial, um escritério e as alcovas, quartos sem
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janelas onde viajantes que iam negociar com Joaquim José Teixeira Leite

poderiam passar a noite.

Saldo comercial do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)

A area social é a mais luxuosa da casa. E composta pelo Saldo Vermelho

(saléo de recepcdes), pelo Saldao Amarelo (saldo de baile ou de musica) e pela

Sala de Jantar. As salas divididas por género sao uma caracteristica das casas

burguesas do século XIX; assim, o Saldo Vermelho era destinado ao convivio

masculino, enquanto uma parte da sala de jantar era destinada as mulheres.

Poderiamos pensar que a casa € o reino das mulheres, onde estas teriam maior

autonomia e geréncia, porém a divisdo interna da casa demonstra como, mesmo
ali, as disputas de forca se ddo em favor da vontade masculina.

“Se quisermos considerar questdes de poder numa escala mais intima,

devemos cruzar as soleiras das portas e entrar, olhar além das

fachadas, para os processos de decoracdo interna. Aqui vamos

encontrar outro campo de disputa. Porém, o dentro e o fora da casa nao

chegam a ser dominios inteiramente separados” (MILLER, 2013, p.128).
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Sala de Jantar do Museu Casa da Hera— fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)

Saldo Vermelho do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)
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Saldo Amarelo do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)

Ao continuar percorrendo seus corredores, as ruas internas da casa,
chegamos a area intima, formada pelos quartos da familia, um quarto de visitas

e a biblioteca.

Quarto maior do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)
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Biblioteca do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)

Copa-cozinha do Museu Casa da Hera — fotografia Douglas Montes

Fonte: https://casadahera.wordpress.com/conheca-a-casa/area-comercial/ (2016)
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Planta da Casa da Hera, datada de 1957.
Fonte: IPHAN-RJ

Eufrdsia Teixeira Leite procurou orientar o zelador Manoel da Silva
Rebello para que mantivesse a casa e seu imenso jardim assim como seus pais
os deixaram. Grandes modificacdes na casa foram evitadas, como a colocacéo
de luz e 4gua encanada, como podem atestar as cartas trocadas entre Eufrasia
e Manoel (ALVES, 2014, p.48). Ao deixar em testamento o desejo de que a casa
continuasse como estava, com seus objetos, decoragdo e tudo o mais, Eufrasia
parece querer preservar a aura do que foi sua infancia e juventude. Acredito que
ao resguardar os objetos e a casa, ela busca resguardar também seus afetos,
pois “a casa natal, mais que um protétipo de casa, € um corpo de sonhos”
(BACHELARD, 1978, p.207).

Como afirma Roberto DaMatta (2009, p.54), ndo se pode transformar a
casa na rua impunemente. Embora haja espacos na casa que se ligam a vida da
rua e vice-versa, é preciso um ritual para que essa mudanca ocorra. Assim é

com a transformacéo da casa em um museu-casa, ou seja, com a constituicao
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de um ambiente museoldgico, alterando o espaco privado de um individuo ou

familia.

A casa, resguardando os objetos da antiga moradia, ir& refletir o estilo de
vida dos antigos moradores, assim como as relacdes que estabelecem com seu
entorno, empregados, vizinhos, amigos e negécios (SCARPELINE, 2012, p.78).
Transformar esse espaco em museu significa adicionar a esses primeiros valores
outros, atribuidos pelas instituicdes e comunidade envolvidas. Os processos que
irdo construir essa transformacéo séo primeiramente os de patrimonializacéo e
depois a implantacédo das acdes museoldgicas, como a pesquisa, a catalogacéo

das pecas, a montagem de exposicoes etc.

Sa8o0 muitos os atores envolvidos nessa transformacdo, o Estado, o
mercado imobiliario, conselhos e outras entidades locais, além da prépria familia
ou descendentes. Existem, como sugere Daniel Miller (2013, p.120) ao falar da
acao do Estado nas questdes de moradia, “contornos de poder e escala que
tornam questbes tdo intimas como nossos relacionamentos pessoais

dependentes de forgcas muito maiores”.

No ano de 1952 a Madre Rachel Marchesi, do Instituto de Missionérias do
Sagrado Coracao de Jesus, herdeiras no testamento de Eufrasia, solicita junto
ao Departamento do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (DPHAN) a
inscricdo da Casa da Hera no Livro do Tombo. Foi anexada a esse pedido uma
cOpia do testamento de Eufrasia Teixeira Leite e uma relacdo dos espacos da
casa e seu conteudo (RIO DE JANEIRO, 2015).

Carlos Drummond de Andrade, entédo chefe do Departamento de Histéria
do DPHAN, da o parecer favoravel ao tombamento da chacara. O diretor do
DPHAN, Rodrigo Melo Franco de Andrade, comunica no dia 21 de maio de 1952
a inscricao da Casa da Hera no Livro do Tombo, sob n° 292 (RIO DE JANEIRO,
2015).

Rodrigo Melo Franco de Andrade pede em outra carta que seja feita uma
relacdo mais pormenorizada dos objetos, inclusive da indumentaria, solicitando
0 numero de pecas e a descricdo de cada uma incluindo o tipo do tecido. Todos

estes documentos acima citados fazem parte do processo 0459-T-52, cujos
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originais se encontram nos arquivos do IPHAN do Rio de Janeiro A listagem

enviada, referente a indumentaria € a seguinte:

Um quimono ricamente bordado e enfeitado de rendas

Casaco de veludo

Casaco de veludo enfeitado com galbes e rendas

Matinée de |a enfeitada com entremeios bordados

Casaco de 1a e veludo enfeitado com galdes e filo

Rico “peignoir” de veludo
Vestido de “voile” de |a com bolero e mangas bordados
Saida de baile com aplicacdes de veludo e enfeitada com cetim Macau.
Matinée de |a aplicada com bordados e rendas e pingentes.

Casaquinho de veludo para noite, abundantemente bordado a vidrilhos e com

rendas.

Saida de baile de veludo, bordada a ouro e enfeites de renda e pluma.
Casaquinho de veludo enfeitado com fitas e renda, e bordado a vidrilhos e pedras.
Roupéao acolchoado e bordado.

Peignoir de seda.

Vestido de tafeta “ryon”.

Vestido de seda ricamente enfeitado com fita e tule.

Vestido de voile de Ia.

Vestido de seda estampada.

Vestido de tafeta.

Vestido de linho de seda.

Vestido de crepe enfeitado com galbes e pedras.

Vestido de seda estampada.

Saia ricamente bordada com galdes de ouro e pingentes de ouro.



Saia de linho de seda ricamente bordada a mdo com entremeios de renda.

Peignoir de tafeta com enfeites de renda e flores de pano.
Um par de sapatos pretos, bordados.

Um par de sapatos de pelica.

Um par de chinelos de veludo bordados a ouro.

Um par de chinelos de cetim bordados a ouro.

Uma sombrinha de renda e seda com armacéo dourada.
Dois chapéus de palha com pluma, fild, veludo e tule.
Um porta-jornais de veludo trabalhado com missangas.
Uma forma de sapatos, envernizada.

Um porta-alfinetes.

Um porta-rel6gio com flores de palha e asas de insetos.
Um nicho em miniatura, de louca.

Um porta-jarro de madeira pintada.
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Oficio comunicando o Instituto Feminino sobre o tombamento.

Fonte: processo 0459-T-52, IPHAN (2015)
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Em abril de 1965 é firmado o convénio entre 0 DPHAN e o Instituto das
Missionarias do Sagrado Coracdo de Jesus, ficando demarcado na clausula 22
que

A DPHAN assume a obrigacdo imposta no testamento de Senhora
Eufrasia Teixeira Leite, constante dos livros do Cartério de 1° Oficio da
Comarca de Vassouras, segundo o qual “o legatario sera obrigado a
conservar a casa de morada e tudo que nela existir no mesmo estado
em que encontrarem quando for recebido o legado, ndo podendo habitar
ou ocupar, nem permitir que outros ocupem a casa dita, e ndo podendo
utilizar, nem permitir que outros se utilizem, dos moéveis, objetos, loucas,
livros, quadros e utensilios existentes na casa da mencionada chacara.

O Museu Casa da Hera, aberto ao publico em 1968, ndo leva o nome de

seu patrono, o que demonstra uma fuga, segundo Isabel Rocha, ex-diretora do
Museu Casa da Hera, no momento da criacdo do museu, de definir guem € o
patrono da casa, Dr. Joaquim José Teixeira Leite ou Eufrasia Teixeira Leite. A
casa e sua conservacdo serdao o foco durante as primeiras décadas de
administrac@o pelo Patrimdnio Historico e Artistico Nacional (ROCHA, 1995,
p.151).

Eufrdsia procurou manter a casa como seus pais a deixaram, o que
poderia caracteriza-los como seus patronos. A presenca da irma de Eufrasia,
Francisca Bernardina, ndo aparece na casa, que guarda varios retratos pintados
da cacula dos Teixeira Leite. A figura de Eufrasia € tdo forte no imaginario da
Casa e sua acao ao preserva-la foi tAo marcante, que é impossivel ndo vincular

sua personalidade de forma central a histéria do museu.

Ao longo do tempo, e com as discussdes propostas pelos sucessivos
diretores, musedlogas e demais funcionarios, o Museu tomou como direcéo
trabalhar a familia Teixeira Leite, na figura de seu patriarca, Joaquim José, sem
esquecer a figura de Eufrasia e o papel feminino naquela sociedade oitocentista.
A missdo do Museu Casa da Hera se inscreve da seguinte maneira:

Guardar, preservar, manter, pesquisar, difundir, expor, analisar e
promover debates sobre o modo de viver da abastada familia do Dr.

Joaquim José Teixeira Leite (1812-1872) ao longo do século XIX, no

vale do Rio Paraiba fluminense, através da preservacdo de sua
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residéncia e estimulo ao acesso da populacéo a esses bens (ROCHA,
ALVES, QUEIROZ, 2015, p.79).

Capitulo 3. Abrindo o guarda-roupa de Eufrasia

Como afirmei no inicio do capitulo anterior, conhecer o acervo de
indumentéria do Museu Casa da Hera € andlogo a abrir o guarda-roupas de
Eufrasia. Digo isso ndo no sentido de um arméario cheio de tralhas, onde se
amontoam coisas gue ja ndo se quer mais, ou simplesmente um depdsito de
objetos sem reflexdo sobre eles; pelo contrario, o sentido do guarda-roupa é o
de adentrar um universo ainda mais intimo, o das escolhas pessoais, dos objetos
gue tocam a pele e que constroem com 0 corpo a interagdo com o mundo a sua
volta. Reforcando essa ideia, Bachelard (1978, p.248) nos diz que

O armario e suas prateleiras, a escrivaninha e suas gavetas, 0
cofre e seu fundo falso sdo verdadeiros 6rgdos da vida
psicolégica secreta. Sem esses “objetos” e alguns outros
igualmente valorizados, nossa vida intima néo teria modelo de
intimidade. S&o objetos mistos, objetos sujeitos. Tém, como
nés, para nés, por nds, uma intimidade.

Ao abrir o guarda-roupa, procuro apresentar a colecdo de indumentéaria
enquanto objeto museoldgico, mas também em seu contexto histérico. A moda,
no sentido de um conjunto de codigos vestimentares que desvela, principalmente
no Ocidente, as lutas de classe, assim como as necessidades de pertencimento
a um grupo e também de individuacdo (SOUZA, 1987, p.29) e, como afirma
Lipovetsky (1989, p.11), é a saida do mundo da tradicdo e a celebracdo do
momento social. Mas, além de tudo isso, a moda, como outros objetos do
cotidiano e ritualisticos, € uma mediadora e constituidora de vivéncias e

significados para o sujeito.

As pecas que compdem a colecdo de indumentaria do Museu Casa da
Hera ndo estavam na casa na ocasido da morte de Eufrasia Teixeira Leite, as
roupas vém para o Brasil quando é feito o inventario dos bens por ela deixados.

As pecas que se encontram no acervo sdo referentes a segunda metade do
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século XIX. Aquelas pertencentes a Eufrasia nas primeiras décadas do século
XX foram, provavelmente, doadas ou descartadas. Isso pode sugerir que 0s
trajes que permaneceram foram guardados pela dona por serem representativos
de um periodo de sua vida, ja que
“Antes da era atual das roupas feitas a maquina e prontas para
vestir, as roupas comuns eram feitas em casa, com uma
demanda constante. Roupas gastas ou fora de moda eram
postas de lado e recortadas, e tudo que néo tivesse melhor sorte
ia parar na caixa de retalhos ou no corpo de um mendigo. Fora
alguns afortunados sobreviventes, ou remanescentes em
objetos téxteis especiais, como os tapetes de retalhos do século
XIX, muito pouco dessas roupas permaneceu. Normalmente, as
roupas e o0s trajes que sobreviveram sdo artigos especiais
passados de geracdo a geracdo. Por essa razdo, € alta nos
acervos a proporcdo de vestidos de noiva, vestidos de noite,
roupas de batismo e uniformes” (FRENCH; HEIBERGER; BALL,
2005, p.63).
Essa representatividade incide sobre a colecao, pois se cria uma unidade
por pertencerem a um mesmo periodo histérico, apesar de serem roupas para

diferentes ocasides.

Quando entrou no museu, esse conjunto de pecas ja poderia ser
considerado uma colecao, pois foi selecionado e guardado por Eufrasia, mesmo
sem gue tivessem mais utilidade enquanto vestuério por estarem “fora de moda”
e ndo servirem no corpo de uma senhora de oitenta anos. Ao definir o que € uma
colecdo, Pomian (1984, p.53) fala do paradoxo das pecas serem ao mesmo
tempo objetos nao utilitarios e, portanto, estarem fora do circuito de trocas
econdbmicas, temporaria ou definitivamente, e serem consideradas objetos
preciosos. 12 A questdo por ele posta €, por que esses objetos sdo considerados
preciosos e dignos de protecéo, se ndo tém valor de uso e troca? Podemos fazer
essa mesma pergunta ao acervo do Museu Casa da Hera e, em especial, ao
objeto de estudo deste trabalho: por que a colecédo de indumentéaria de Eufrasia
Teixeira Leite é considerada preciosa e digna de cuidados?

12.4(...) uma colecdo, isto é, qualquer conjunto de objetos naturais ou artificiais, mantidos temporéria ou
definitivamente fora do circuito das atividades econémicas, sujeitos a uma protegao especial num local
fechado, preparado para esse fim, e expostos ao olhar do publico” (POMIAN, 1984, p.53).



62

O objeto funcional ou utilitario tem sua vida e funcéo toda no presente. Se
um objeto perdura no tempo, mesmo que ndo tenha mais valor de uso, ganha
status e relevancia apenas por ter um passado que o acompanha, tornando isso
um critério de qualificacdo do objeto. Se estes objetos se encontram em um
contexto de patrimonializacdo ou musealizacao, tais valores se ampliam.

“Basta lembrar que a simples durabilidade do artefato, que em
principio costuma ultrapassar a vida de seus produtores e
USUdrios originais, ja o torna apto a expressar o passado de
forma profunda e sensorialmente convincente” (MENESES,
1998, p.96).

Assim, mesmo antes de conhecer as historias por trds das roupas de
Eufrasia, elas despertam um interesse e admiracao por terem sobrevivido desde

0 século XIX até aqui e por trazerem as marcas do seu tempo.

Acredito que ndo seja exagero afirmar que Eufrasia preservou a casa da
familia como um templo, um espaco de reveréncia a memoéria de seus pais e,
por consequéncia, a sua prépria. Como o espaco de um templo, os objetos

estavam dispostos para o deleite do invisivel.?

Isso é valorizado pelo espaco, ja que o museu, como afirma Almeida
(2012, p.189), se torna no século XIX o ambiente ideal para preservar colegbes
gue poderiam se dispersar. O objeto dentro do museu recebe uma nova e grande
carga de significados, tornando-se um objeto de status privilegiado. Esse status
€ ganho durante todo o processo pelo qual ele passa dentro do museu, desde a
sua coleta ou aquisicdo até a exposicdo, passando pela guarda, politicas
internas da instituicdo e expectativas e valores dos visitantes (MENESES, 1998,
p.100). Os museus sdo espacos que refletem as relacdes de poder, as relagdes
sociais e o papel de formacéo, “educativo”. Ao passarem da condigao de objetos
de uso cotidiano, presentes, mercadorias ou objetos sagrados para a condi¢ao
de patrimbnios, bens culturais, esses objetos expbem seu processo de

13 Com referéncia ao que afirma Pomian (1984, p. 63): “Quando os objetos sdo dedicados aos deuses ou
a0s mortos, ndo é necessario que estejam expostos ao olhar dos homens [...] Definiu-se a cole¢do como
um conjunto de objetos expostos ao olhar. Mas ao olhar de quem? [...] Todavia, o mobilidrio funerario e
as oferendas podem com toda justica ser considerados cole¢des, porque o importante parece ndo ser
tanto o fato de serem destinadas aos mortos ou aos deuses, como o fato de existirem espectadores
virtuais — situados num algures temporal ou espacial — cuja existéncia esta implicita no préprio ato de
colocar objetos numa tumba ou de dep6-los num templo”.
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transformacdo em “icones legitimadores de ideias, valores e identidades
assumidas por diversos grupos e categorias sociais” (GONCALVES, 2007, p.24).
O IPHAN, ao abrir a casa como um museu a visitacdo publica, reforca essa ideia,
pois, a exposicdo desses objetos representa “aos olhos dos visitantes a fama
dos deuses que chega longe”, no caso, Joaquim José e Ana Esméria Teixeira
Leite, além de “trazer a memodria dos visitantes do presente os doadores do

passado” (POMIAN, 1984, p.64), ou seja, Eufrasia e seu testamento.

Ao tratarmos da colegdo de indumentaria, esse invisivel ndo se apresenta
apenas nas figuras da familia Teixeira Leite, mas também sobre outros
personagens, como o costureiro Worth e todo um ambiente, simbologias e
vivéncias de um outro tempo, como abordado anteriormente. Nas palavras de
Pomian (1984, p.66), trata-se de “quadros vazios, destinados a serem
preenchidos pelas entidades mais diversas: antepassados e deuses, mortos,

homens diferentes de nds, acontecimentos, circunstancias”.

No ano de 1970 foi feito um registro da condicdo de conservacao das
pecas do acervo da Casa da Hera, algumas delas foram restauradas e em 1998
houve um novo projeto para conservacgao preventiva dos artefatos (PEDREIRA;
SILVEIRA, 1998). Neste segundo momento foram verificadas as fichas
catalograficas existentes, as quais foram complementadas com o estado de
conservagao, suas condicdes para serem expostas ou nao, e propostas de
tratamento restaurativo (PEDREIRA,; SILVEIRA, 1998, p.310).

No guarda-roupa de Eufrasia encontramos roupas para usar de dia,
roupas para usar de noite (festas, bailes, teatro), algumas pecas para usar em
casa, casacos, sapatos e chapéus, um traje de montaria e uma blusa que parece
ter feito parte de uma fantasia para algum baile. Destaca-se “uma colegéo dentro
da coleg¢ao”, composta por pecas que levam a assinatura de Charles-Frédéric
Worth.

A partir da segunda metade do século XIX surge um novo sistema de
producdo e difusdo da moda, de um lado a alta costura ou, simplesmente,
couture, criagdo de luxo sob medida e de outro, a confecgéo industrial, com sua
producdo em massa. Entre esses dois extremos permaneceram a pequena e

média costura, as costureiras de bairro e as modistas (LIPOVETSKY, 1989).
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Apesar de a confeccao industrial ter surgido ainda na década de 1820,
antes da Alta Costura, antes mesmo do advento da maquina de costura, é a
segunda que determina esteticamente o que sera consumido (MARTIN; KODA,
1995, p.16). O principal responsavel pela projecdo da Alta Costura é o inglés
Charles-Frédéric Worth (LIPOVETSKY, 1989). Worth saiu de Londres em 1845,
em direcéo a Paris, onde trabalhou em uma loja de novidades e depois em outra
que vendia tecidos, xales e vestidos. Ali conheceu sua esposa, uma das
vendedoras, para quem passou a criar modelos que faziam sucesso entre as

clientes da loja.

Diferentemente do que acontecia até entdo, Worth teve a ideia de fazer
uma colecdo e apresentar as clientes, quando antes eram estas que
apresentavam a ideia do vestido ao costureiro. A resposta foi 6tima, e em 1857,
juntamente com um socio sueco, Boberg, Worth abre sua casa na Rue de la
Paix, niamero 7, proxima a luxuosa Place Vendéme. Em 1858, Worth é levado
ao Palacio de Tulherias pela princesa Metternich, espécie de socialite austriaca
no século XIX, importante promotora do trabalho do compositor aleméo Richard
Wagner e do compositor tcheco Bedrich Smetana, tornando-se o costureiro
preferido e protegido da imperatriz Eugénia, consorte do Imperador Napoleéo Il

de Franca.

E o comeco de uma nova era, onde as pessoas ndo se vestem apenas
para serem vistas nas cortes, mas também para a efervescéncia dos cafés,
bulevares e casas de 6pera (MARTIN; KODA, 1995, p.15). Como apresentado
nos capitulos anteriores, Eufrasia frequentava esses ambientes, na medida em

gue uma senhora podia fazé-lo.

Com o aparecimento, na segunda metade do século XVIII, dos
vendedores e vendedoras de moda, existe um personagem dentro do contexto
da moda com alguma liberdade criativa no que se refere a montagem de um
conjunto visual, que chamariamos hoje de look, semelhante a profisséo
contemporanea de stylist'* ou consultor de imagem. No entanto, o poder de

criagdo ficava limitado a rearranjos e detalhes acessorios. Worth coloca o poder

14 profissional da industria da moda que tem como funcdo criar a imagem da marca, desfile ou editorial
de moda, através da composicdo de roupas, acessorios e sapatos. Ele faz uma espécie de edicdo a partir
da criagdo do estilista ou designer.
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de decisdo sobre a criacdo quase que totalmente nas méaos do costureiro,

embora esteticamente os avan¢os ndo tenham sido téo radicais, como descreve

Boucher (2010, p.370):
A arte do corte, bastante aperfeicoada no Gltimo quarto de
século, Worth acrescentou menos nesse momento do que o
fizeram alguns costureiros contemporaneos. O caréter
essencialmente inédito da couture, ao qual o nome de Worth
permanecera ligado, é ter-se tornando com ele uma empresa de
criagdo apresentada por “modelos” e ter organizado uma
distribuicdo a0 mesmo tempo mundial e comercial, com a
valorizacdo de seus modelos apoiada pelas profisses da
moda.

O novo sistema de moda, que surge na segunda metade do século XIX,
mesmo momento de outros contextos de criagdo e inovagdo, como a Arte
Moderna, atraiu muitas mulheres, por estar alinhado com a vida urbana e as
individualidades (MARTIN; KODA, 1995). Eufrasia vivia em uma das maiores
cidades do mundo naquele periodo, envolta na mesma conjuntura social da qual
emergiu a alta costura. Seu interesse por pecas deste renomado costureiro pode
demonstrar sua intencdo de estar conectada com as novidades, ndo s6 no que
dizia respeito ao trabalho como financista, mas também nos aspectos estéticos
e expressivos de seu tempo. Lipovetsky (1989, p.87) chama essa mudanca nas
mentalidades de “uma nova sensibilidade as superfluidades”. Isso significa uma
desvalorizac&o do culto do herdéi feudal e romanceado e, consequentemente, a
valorizacdo das coisas mundanas e citadinas: “0 gozo pessoal tende a
prevalecer sobre a gldria, o atrativo e a finura sobre a grandeza, a seducao sobre
a exaltacao sublime, a volUpia sobre a majestade ostentatéria, o decorativo sobre

0 emblematico”.

Agora, Worth é quem cria os modelos com antecedéncia, vestidos em
mulheres chamadas sésias (as nossas modelos atuais) e apresentados as
clientes numa espécie de desfile. A partir dai dezenas de outras casas no mesmo
estilo aparecem em Paris (LIPOVETSKY, 1989, p.71-72). No principio, ndo havia
datas definidas para a apresentacgéo das colec¢des, os modelos eram exibidos ao
longo do ano, variando os modelos e tecidos segundo as esta¢gdes. Sendo assim,

a alta costura ndo cria a mudanca frenética dos gostos, coisa que ja vinha



66

acontecendo um século antes de seu advento, mas institucionaliza essa

mudanca através das colecfes sazonais (LIPOVETSKY, 1989, p.73).

Outro fendbmeno que acompanhou o surgimento da Alta Costura foi a
mudanca de status social do costureiro. Como aponta Lipovetsky (1989, p.79),
“desde Worth, o costureiro se impés como um criador cuja misséo consiste em
elaborar modelos inéditos, em lancar regularmente novas linhas de vestuario
que, idealmente, sdo reveladoras de um talento singular, reconhecivel,
incomparavel”. Lipovetsky (1989, p.80) prossegue:

A mudanca sobrevém no século XIX e sobretudo com Worth: a
partir desse momento, o costureiro vai gozar de um prestigio
inaudito, € reconhecido como um poeta, seu nome é celebrado
nas revistas de moda, aparece nos romances com 0s tragos do
esteta, arbitro inconteste da elegancia; como as de um pintor,
suas obras séo assinadas e protegidas por lei.

Era uma aproximacdo da figura do costureiro da figura do artista.
Obviamente que todo esse potencial criador é canalizado segundo 0S usos,
costumes e codigos culturais e morais da época, 0 que restringe a comparagao:

a moda tem limites para sua inovagéao, pois deve agradar e seduzir a cliente.

E interessante que tenhamos no Brasil exemplares de pecas de Worth,
criador deste sistema de moda que perdura até os tempos atuais e cuja trajetoria
é de grande relevancia para a historia da moda. Igualmente significativo € terem
pertencido a uma mulher que, em seu tempo, representou aspectos de

modernidade, ela prépria alinhada ao surgimento da alta costura.
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Peca do acervo do Museu Casa da Hera com a etiqueta da Maison Worth

Fonte: fotografia de Carina D’Avila (2016).

As pecas da colecao Worth do Museu Casa da Hera sao:

Robe com tule preto e veludo T1138

Fonte: fotografia Carina D’avila (2015)
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Casaco longo 1 salmao T1150 e traje de montaria T1155

Fonte: fotografia de Carina D’Avila (2016).

Casaco curto em veludo T1142 e casaco de veludo marrom escuro T1140

Fonte: fotografia de Carina D’Avila (2016).
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Casaco curto 1a marfim T1149 e casaco curto com vazado, bordado e contas T1141

Fonte: fotografia de Carina D’Avila (2016).

A ideia da moda como expressdao de uma personalidade individual
persiste até hoje nas representacdes midiaticas e na comunicac¢do de moda. Isso
poderia criar a ideia de que a moda é algo profundo e revelador da psicologia
intima, porém, permaneceu mais fortemente a percepgéo de seu carater frivolo e
do consumo de moda extremamente ligado a um sentido pejorativo de
consumismo, se acentuando cada vez que a industria da moda vai acelerando os
processos de langcamento e descarte de cole¢gbes, culminando no que hoje

chamamos de fast fashion?®.

Colabora com essa ideia de superficialidade da moda o fato de que se
adornar era uma das poucas atividades as quais a mulher burguesa do século XIX
podia se dedicar, além da familia.

O centro urbano fornecia com mais facilidade e mais barato o
pao, a fazenda, a renda, o vestido feito, o chapéu, e a crescente

especializacdo das fungBes criava uma série de novos

empregos, tanto nas fabricas como nos lares, preenchidos pelas

15 Modelo de comercializacdo de artigos de moda e vestuario que tem por caracteristica principal
a producédo de cole¢bes de moda que mudam em um curto espago de tempo e que tem forte
apelo ao que é chamado de “tendéncia”, desejos de consumo de um grupo, também designado
de publico-alvo.
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mulheres do novo proletariado. De um momento para outro, a
mulher burguesa viu-se mais ou menos sem ter o que fazer, e
seu Unico objetivo — agora que nas classes médias e altas
perdera o valor econbémico, transformando-se em grupo
dependente — era casar (SOUZA, 1987, p.89).

N&o se casar no século XIX parece nao ser uma op¢ao para a maioria das
mulheres, principalmente as burguesas que dependiam economicamente dos
pais e maridos, o que ndo era o caso de Eufrasia. As roupas eram usadas como
ferramentas no jogo de seducdo, jogo esse que deveria conciliar a arte de

seduzir com as regras de etiqueta (SOUZA, 1987, p. 92).

Esse jogo passa por chamar a atengdo numa “brincadeira” de esconde e
mostra, deixando algumas partes do corpo expostas enquanto outras ficam
ocultas. E o caso dos pés, que ganham destaque durante o periodo, devendo
ser pequenos e delicados, suscitando fantasias nos pretendentes, como
descreve José de Alencar no conto A pata da gazela:

“Realmente uma moga bonita ndo pode ter maior satisfagao:
ver-me a mim, Hor4cio de Almeida, o primeiro conquistador do
Rio de Janeiro, curvar-se humilde, ndo a seu olhar, a seu
sorriso, a beleza de seu rosto, ou a graga de seu talhe, mas a

planta de seus pés divinos! Fazer-me tapete de seus passos!...

Que pode mais desejar a rainha dos saldes fluminenses?”



Sapatos de veludo e pelica

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Sapatos de veludo e couro.
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Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Nos eventos noturnos era possivel mostrar um pouco mais nos vestidos
decotados e bracos de fora, assim como cabelos em ricos penteados que
deixavam as nucas livres para receber colares que, por sua vez, valorizariam
mais o colo. Os saraus e bailes eram ambientes de socializagcdo burguesa no
século XIX, e podemos constatar isso tanto pela casa dos Teixeira Leite em
Vassouras, quanto pela casa de Eufrasia e Francisca em Paris, que possuiam

espacos especialmente reservados para esse tipo de evento.

A burguesia reunia um grupo de convidados seletos para essas
ocasides. Cada festividade fazia parte de um mundo onirico
para as mocas, jA que representava a transicéo entre o real e
tudo que podia ser idealizado por elas. [...] se imaginavam
sendo percebidas pelo sexo oposto, conduzidas a danga (onde
ficavam t&o préximas fisicamente dos homens), tendo as méos
(mesmo revestidas de luvas) tocadas pela presenca masculina.
Nos locais publicos, fossem teatros, salbes de baile, casas de
chda, no caminho de volta da missa para casa ou ainda em um
passeio ao parque (mesmo que sempre acompanhadas), sua
manifestacédo de aproximacdo em relacéo ao sexo masculino se
fazia mediada pelo vestuario (XIMENES, 2011, p.45).
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Vestido de baile em cetim de seda pura T1146

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Vestido de musseline rosa e renda T1137

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Vestido de noite crepe amarelo T1125

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Vestido veludo preto T1130

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Como mencionado no primeiro capitulo, a respeito da educacéao recebida
por Eufrasia, a irma e suas primas, o0 piano e o livro eram companhias frequentes
das mulheres burguesas nesse periodo. Visitar e receber visitas também se
torna um habito comum. Ribeiro (2013, p.39) nos conta que “no jornal Le Gaulois
no dia 24 de janeiro de 1897, consta que as Mlls. Teixeira Leite recebiam na sua

casa as quintas-feiras”.

Além das visitas domeésticas, era admitido que as mulheres
frequentassem casas de ch& e confeitarias, ndo devendo permanecer longos
periodos nesses lugares (XIMENES, 2011, p.44-45). Souza (1987, p.106) aponta
qgue a mulher, para se apresentar em certos ambientes, tinha que assumir outras

posturas e vestimentas:

Para viver dentro da profissdo adaptou-se a mentalidade
masculina da eficiéncia e do despojamento, copiando os habitos
do grupo dominante, a sua maneira de vestir, desgostando-se
com tudo aquilo que, por ser caracteristico de seu sexo, surgia
como simbolo de inferioridade: o brilho dos vestidos, a graca
dos movimentos, o ondulado do corpo.

A vestimenta masculina, apds a Revolucao Francesa e a ascensdo da
burguesia, abandona o ritmo de mudanca da moda, em favor da representacao
da igualdade, da economia e do esforco através do trabalho, refletidos na
austeridade dos ternos pretos. Cabe a mulher, “destinada a agradar, a seduzir
por seus atributos fisicos e pelo jogo do facticio” (LIPOVETSKY, 1989, p.91), a
expressao estética dos valores e das mudltiplas representacées do feminino

através de seu guarda-roupa.

A partir da década de 1850, as saias foram ficando mais rodadas e, para
que permanecessem armadas, eram necessarias varias camadas de anaguas.
A grande quantidade de tecido pesando sobre a cintura fez aparecer, em 1856,
a crinolina de armacao ou anagua de arcos, que consistia em arcos flexiveis que
poderiam ser costurados ou ndo a anagua. ¢ Por incrivel que possa parecer, a

crinolina pode ter representado uma liberacao para as mulheres, pois as pernas,

16 “A crinolina, inicialmente anagua rigida de tecido de crina, de forma quase circular, torna-se
uma verdadeira gaiola de barbatanas ou circulos metélicos que nao dispensa o uso das anaguas.
Para facilitar o andar, a frente permanece maleavel e sem armacgédo” (BOUCHER, 2010, p.363).
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antes presas a emaranhados de anaguas, agora ficavam livres por baixo da

armacao flexivel.

A partir de meados da década de 1860 a crinolina comeca a se deslocar para
tras, ficando a parte da frente da saia mais reta, ou seja, sem se projetar tanto,
0 que se consolida na década seguinte, quando a armacéao da saia vai totalmente
para a parte traseira. Essa nova armacéao leva o nome de anquinha. Tal silhueta
€ a da maioria das pecas encontradas no acervo do Museu Casa da Hera, o0 que

faz crer que foram pecas adquiridas nas primeiras décadas de Eufrasia em Paris.

Crinolina de armag&o, fabricada na Inglaterra em 1868. Victoria & Albert Museum

Fonte: http://www.europeanafashion.eu/portal/lhome.html (2016).



http://www.europeanafashion.eu/portal/home.html
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Anguinha feita com linho e barbatana, 1870/1880. Centraal Museum.

Fonte: http://www.europeanafashion.eu/portal/lhome.html (2016).

A década de 1870 trouxe assimetrias e inovac¢des no que tange ao uso de
tecidos, cores e estampas diferentes em uma mesma peca. James Laver (1989,
p.191) transcreve um trecho da revista The Young Englishwoman, de 1876, no
qual a escritora desabafa

Agora é impossivel descrever vestidos com exatiddo: as saias
sdo drapeadas tdo misteriosamente, o arranjo dos adornos é
geralmente de um s6 lado, as amarrages concebidas de
maneira tdo curiosa que, se eu estudar qualquer toalete até um
quarto de hora, a tarefa de descrever o conjunto torna-se
impossivel.

Os vestidos poderiam ser inteiros (estilo “princesa”, com um recorte que
passava pelo busto, dando a forma) ou compostos de corpete e saia separados.
A parte superior, uma espécie de jaquetinha, poderia ser um pouco mais
comprida abaixo da cintura, ou ndo. Caso ndo fosse, poderia existir uma espécie
de sobre-saia. Pelo fato de a parte superior do vestido ser justa e a cintura ter
que parecer fina em relagdo ao quadril, era necessario o uso de espartilhos,

porém alguns ja possuiam uma estrutura de armacéo interna.


http://www.europeanafashion.eu/portal/home.html
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Vestido composto por jaqueta e saia, 1885. Victoria & Albert Museum.

Fonte: http://www.europeanafashion.eu/portal/home.html (2016).

Conjunto marrom pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).


http://www.europeanafashion.eu/portal/home.html
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Conjunto de linho com listras pratas pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera.

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Costume de duas pecas casaco e saia de seda pura pertencente ao acervo do Museu Casa da

Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Costume em seda azul turquesa com listras finas em azul marinho T1119, pertencente ao
acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Vestido de seda preto estampado em lilas pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera.

Fonte: fotografia Carina D’'Avila (2016).
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Vestido em tafeta de la creme T1132 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

A partir da década de 1880, outros grandes costureiros, além de Worth, tiveram
destaque, como John Redfern, com seu costume-tailleur (vestido com a parte
superior com influéncia da vestimenta masculina) e costume trotter (cuja saia era
mais curta, sem cauda, facilitando a locomocéo); e Jaques Doucet, que fazia

vestidos delicados e vaporosos, utilizando rendas e sedas.

Também na década de 1880, alguns intelectuais, como Oscar Wilde, se
engajaram em um movimento chamado Traje Racional, que pregava uma
vestimenta mais “saudavel”, sem o uso de espartilhos, com pecas mais soltas ao
corpo, sapatos sem salto e penteados menos elaborados. Esse movimento
acabou tendo reflexo em um campo especifico, o da pratica de esportes, que

comeca a se tornar mais comum durante essa década (LAVER, 1989).

A roupa esportiva feminina tem muita influéncia da estética da roupa
masculina. Isso faz sentido na medida em que, para 0os homens, as roupas séo
mais praticas e possibilitam maior movimento e independéncia, tanto fisica e
visual, quanto simbolicamente. Sendo assim, para praticar esportes ao ar livre,
as mulheres usavam os chapéus em estilo masculino, blusas com colarinho alto,

pecas pesadas, de tecidos rusticos e escuros.
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Alias, a diferenciagdo entre as roupas para diferentes ocasides e fases do
dia é rigorosa. Os rituais envolvendo a escolha dos modelos e tecidos eram
essenciais e necessarios para que ndo se passasse a impressao de falta de
modos (BOUCHER, 2010, p.376).

Traje para montaria em duas pecas, 1895. Peloponnesian Folklore Foundation

Fonte: http://www.europeanafashion.eu/portal/home.html (2016).
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Traje de montaria T1155 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Na década de 1890 a anquinha deixa de ser utilizada. Os vestidos sédo
cortados enviesados, com saias compridas e uma pequena cauda, mesmo para
os vestidos de dia, que possuiam uma gola alta com babado de renda ou lago
de tule. As mangas, que na década anterior eram justas, neste periodo se tornam
volumosas, as vezes precisando de enchimentos para ficarem com o formato
desejado. As pecas usadas sobre os vestidos eram a pelerine, curta até a cintura

e justa no ombro; e 0s mantos e capas.
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Casaco curto com bordado, vazado e contas T1141 pertencente ao acervo do Museu Casa da
Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Casaco curto em veludo T1142 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Casaco curto & marfim T1149 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Casaco de brocado multicolorido T1126 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Casaco curto pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Avila (2016).

fotografia Carina D

Fonte

Casaco curto pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).



Casaco curto em veludo preto pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Casaco de veludo marrom escuro e preto T1140 pertencente ao acervo do Museu Casa da

Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).
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Casaco de veludo vinho T1147 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Casaco longo em la salmé&o T1150 pertencente ao acervo do Museu Casa da Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).



Peignoir creme com renda e capuz T1139 pertencente ao acervo do Museu Casa da

Hera

Fonte: fotografia Carina D’Avila (2016).

Capitulo 4. Proposta de catalogacao

Um dos objetivos do museu € preservar 0s objetos para a posteridade,
desenvolvendo pesquisas sobre eles e divulgando-as a comunidade. Uma forma
de divulgacéo das colecdes sdo os catalogos. Ao propor um catalogo da colegéo
de indumentaria do Museu Casa da Hera procuro fazer a divulgagdo desse
acervo e aprofundar a pesquisa sobre ele, para que possa servir de modelo a

pesquisas futuras e a alunos e investigadores da area de moda, arte e afins.

Para desenvolver essa proposta, parto de trés perspectivas que, acredito,
dao contribuicdes enriquecedoras para o objeto em questdo: a catalogacdo
museologica, a area de design de moda e os estudos de cultura material. A
catalogacdo museologica da o panorama das necessidades do ambiente onde
se encontra 0 acervo, 0 museu, informacdes técnicas e outras especificidades
da area. O design de moda aborda as questdes proprias do artefato vestivel,
como modelagem, costura e desenho técnico de vestuario. E por fim, o estudo
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da cultura material traz a abordagem do objeto material e um método para se

fazer a pesquisa sobre ele.

4.1. Catalogacdo museoldgica

A documentacdo museoldgica (aquisicdo, arrolamento, registro ou
inventario, classificacdo, catalogacéo e pesquisa)l’ € muito importante para que
se cumpram as principais fungbes dos museus. Dentre eles, as fichas de
catalogacao retnem informacdes que se encontram em outros documentos, e
fornecem referéncias ainda néo registradas. Segundo Costa, (2006, p.41-43), 0s

dados basicos da ficha catalografica séo:
- Nome da instituicdo ou museu proprietario do objeto.
- NUmero de registro do objeto.

- Categoria: geralmente determinada a partir do Thesaurus de acervos

museoldgicos. 18

- Nome do objeto.

-Titulo: no caso de uma obra de arte ou livro, por exemplo.

- Autor: criador da obra ou fabricante do objeto.

- Epoca/ data/ periodo: com a maior precis&o possivel.

- Estilo: conjunto de caracteristicas do objeto.

- Procedéncia: local onde o objeto foi encontrado ou de onde ele provém.
- Origem: local onde o objeto foi fabricado.

- Material/ técnica.

17 “Documentacdo museoldgica [...] E toda informag&o referente ao acervo do museu. Um museu que ndo
mantém atualizadas e em bom estado as informagdes relativas a seu acervo, deixa de cumprir uma de
suas principais fungdes, ou talvez a mais importante, que é a preservacdao de sua memoria. Os
responsaveis pelos museus tém a obrigacdo de manter as cole¢des em boa ordem e transmiti-las a seus
sucessores nas melhores condi¢Ges de registro. [...] O que compde a documentag¢do? a) Aquisicdo (coleta,
doacdo, legado, empréstimo, compra e permuta) b) Arrolamento c) Registro ou inventario d) Classificacdo
e) Catalogacéo (fichas) f) Pesquisa” (COSTA, 2006, p.32)

18 “Com o propdsito de minimizar as dificuldades que os museus apresentam para se organizar como
sistemas de informacao, a obra busca atender aos acervos museoldgicos, seja sua documentagdo manual
ou informatizada, ao apresentar um sistema consistente para classificagdo e denominagdo de artefatos
que compdem as colecdes brasileiras” (BOLETIM BIBLIOGRAFICO, 2013).
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- Fabricacao: tipo de estabelecimento onde o objeto foi confeccionado, por

exemplo, atelié, fabrica, etc.

- Dimensdes: devem ser exatas e acompanhadas da unidade de medidas (metro,

centimetro, quilogramas, etc.).

- Inscri¢do: transcricdo de alguma inscricdo que exista no objeto, por exemplo,

iniciais escritas ou bordadas.

- Marcas: etiquetas ou simbolos que identifiquem o fabricante.

- Forma de aquisi¢cdo: como o objeto foi adquirido pelo museu.

- Valor: dado por especialistas, para fins de seguro.

- Estado de conservacéao: geralmente classificados como bom, regular ou ruim.

- Restauracéo: descricdo da restauracdo ou procedimentos de conservacao,
caso tenham sido feitos.

- Descricao do objeto.

- Dados biogréaficos: um pouco da historia do percurso desse objeto. Pode-se

incluir aqui as exposicfes das quais 0s objetos tenham participado.
- Observacoes: dados complementares sobre o objeto.

- Fotografia: € necessario assinalar na ficha o nimero do negativo da fotografia
ou a referéncia do artigo digital, que deve mudar de suporte a cada 5 anos para
manter sua preservacao. No caso dos objetos téxteis, o Comité de Indumentaria
do Comité Internacional de Museus (ICOM) estabelece alguns parametros para

a fotografia, visto que os téxteis sofrem muitos danos com a exposicéo a luz.

7

O catédlogo é, portanto, o produto desta identificacdo podendo se
apresentar como um catadlogo manual ou digital (GULKA, 2012, p.36). Gulka
(2012) elenca, a partir dos padrbes de registro das informacdes de objetos
museologicos, Object ID (Identificacdo Padrdo do Objeto), CCO (Catalogacao
[de] objetos culturais), Espectro, recomendacdes do CIDOC (Declaracéo de
Principios de Documentacdo em Museus) e Manual da Africom (Handbook of
Standards. Documenting African Collections), outros itens que podem estar no

catalogo. Poderiamos acrescentar, baseada em sua pesquisa:
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- Documentos relacionados ao objeto: referéncias aos documentos, imagens ou

copias anexadas.
- Objetos relacionados.
- Imagens disponiveis do objeto em outros contextos que ndo o museologico.

- Informacdes sobre a criacdo do registro, como, por exemplo, o profissional

responsavel pelo preenchimento da ficha.
- Informag®es historicas.

Ao fazer esse apanhado dos itens de catalogacdo museoldgica, procurei
ter como ponto de partida uma referéncia da area responsavel pela manutencgéo

deste acervo, para, em seguida, acrescentar as contribuicdes de outras areas.
4.2. Contribuicdes do designh de moda

O Design de Moda vai contribuir aqui com um conhecimento especifico
para a descricdo e compreensao do objeto téxtil de vestuario. Da ampla gama
de matérias que compde o estudo do Design, as mais praticas, e relacionadas a
minha formacdo e atuacdo como docente, sdo as que proponho aqui como

contribuicdo para o catalogo: o desenho técnico, a costura e a modelagem.

O desenho técnico de moda é uma ferramenta de grande ajuda na
descricdo do objeto. Levando em consideracdo a planificacdo do artefato em
suas vistas frontal e posterior, € possivel, a partir de linhas de diversas
espessuras, pontilhados e tracejados, representar as formas da vestimenta. Por
nao se tratar de um desenho estilizado, as principais questfes a se observar sdo
a proporcao entre as se¢fes, como altura e largura do objeto e suas partes
internas; simetria de seus lados, a ndo ser que a peca apresente variacdes nesse
quesito; e a representacao de volumes, que no caso do desenho técnico se da

exclusivamente através de linhas, sem o uso de técnicas de sombreamento.

O desenho técnico pode ser feito a partir de coordenadas cartesianas,
utilizando eixos perpendiculares e, a partir deles e das medidas aferidas na peca,
representar a roupa. Nesse caso, o papel milimetrado pode ser de grande ajuda.
A outra maneira é utilizando um “boneco”, ou seja, uma forma humana que
servirh como base e referéncia para que seja construido o desenho. Desta

maneira, € preciso desenvolver um boneco de base que tenha um corpo com as
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propor¢cdes as mais aproximadas possiveis da pessoa que vestia aquela roupa

para que nao se criem distor¢cfes de proporcdo em relacéo a peca real.

Conhecimentos de costura sdo importantes na identificacdo das diversas
técnicas empregadas na confeccao do objeto, assim como o material empregado
e a forma como foi cortado, o que auxilia em sua descricdo, mas também na
datacéo, ja que certas técnicas de costura e estamparia, e certos materiais sao

restritos a um periodo histérico.

A modelagem do vestuério consiste em adaptar a bidimensionalidade do
tecido a tridimensionalidade do corpo humano, desenvolvendo moldes das
roupas, ou seja, padrbes que possam ser replicados e utilizados para que
posteriormente as pecas sejam cortadas no tecido e confeccionadas. Atualmente
utiizamos basicamente duas formas de modelagem: a modelagem
bidimensional ou plana e a modelagem tridimensional, também chamada
moulag, ou draping. Podemos utilizar também uma mistura das duas técnicas, a

alfaiataria € um exemplo desse uso.

O moulage ou draping € a uma técnica que trabalha o tecido diretamente
sobre o corpo, seja de uma pessoa ou de um manequim de costura. O resultado
pode ja ser a roupa final ou ser um protétipo que servira de molde para a
confeccdo da peca final, como meio para se chegar a um resultado que, através

da modelagem plana, seria mais trabalhoso ou demorado.

Na modelagem plana, que pode ser feita manualmente no papel ou
computadorizada por meio de sistemas de computacdo para desenho
(chamados de CAD), o desenvolvimento do molde se da a partir de principios da
geometria e de calculos matematicos que partem das medidas de uma pessoa
especifica, de uma tabela de medidas padronizada ou de uma peca pronta, que
sao transferidas para o plano utilizando réguas ou as ferramentas dos programas

de CAD, como curvas, retas e pontos.

Por serem os tecidos materiais frageis, convém n&o manipular
demasiadamente os téxteis histéricos dentro dos museus. A modelagem plana
€ 0 recurso mais utilizado para reproduzir o molde de uma peca nessas

circunstancias.
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A pioneira no estudo das modelagens de indumentérias histéricas foi a
inglesa Janet Arnold. Arnold publicou, entre 1964 e 1985, uma série de trés livros
intitulada Patterns of Fashion, que apresentavam moldes de roupas histéricas de
periodos diversos. Para a elaboracdo desses moldes ela partiu de referéncias
pictoricas e de pecas de vestuario do Museu de Belas Artes de Boston, Museu

Historico de Dresden e do Metropolitan, de Nova lorque.

Baseado no trabalho de Janet Arnold, desenvolvi junto a duas alunas do
curso de Design de Moda da Universidade Veiga de Almeida (Rio de Janeiro),
Amanda Paredes e Manuella Lopes, o protétipo de uma das indumentéarias do

acervo do Museu Casa da Hera. Se trata de um vestido de duas pecas.

Vestido de poa selecionado para confeccdo de réplica

Outro trabalho que nos serviu como referéncia foi o Projeto Replicar, do
Museu Paulista/lUSP, e que guarda semelhancas com o contexto no qual
desenvolvemos a pesquisa. Segue a apresentacao do Projeto:

O Projeto REPLICAR foi idealizado a partir de uma solicitacdo

dos descendentes da Condessa do Pinhal — Anna Carolina de
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Melo Oliveira de Arruda Botelho, cujo vestido RG 3147 integra
a colecdo de vestidos do Museu Paulista/ USP. Diante da
impossibilidade de empréstimo do vestido para exposicao
permanente na Fazenda do Pinhal, em S&o Carlos, nasceu a
ideia desse projeto de pesquisa e producdo de uma réplica-
documento. (...) O produto final da pesquisa, além da
indumentaria reproduzida, foi um método e uma experiéncia de
trabalho que poderdo ser consultados por pesquisadores de
outras instituicdes e interessados (...). O Projeto REPLICAR
teve duas etapas principais. Uma primeira compreendeu os
estudos iniciais, pesquisa historica, caracterizacdo dos
materiais e das técnicas, bem como toda a modelagem,
identificando as dificuldades do trabalho nos diferentes
momentos através de um protétipo piloto de estudo em algodao
branco. Na segunda etapa, aplicando a metodologia
desenvolvida na fase anterior, executamos, documentando

passo-a-passo, a réplica-documento (...).

O nosso projeto percorreu 0s seguintes passos:

1) Pesquisa de referéncias iconogréficas e silhuetas. Nesta fase fizemos

uma pesquisa de imagens para procurar identificar a década a qual

pertencia o vestido, como ele era utilizado e quais partes poderiam estar

faltando.
TR

Vestidos para o dia. Décadas de 1870-1880. Fonte: LAVER, 1989, p.72.

2) ldentificacdo das pecas que compde a silhueta. Aqui pesquisamos quais

pecas seriam necessarias para criar os volumes e compor a silhueta da

peca vestida.



96

Vestidos Historicos — MoMu (Museu de Moda da Antuérpia/ Bélgica) Fonte:
https://vimeo.com/38996498

Roupas brancas (roupas intimas) — 1870 — 1880: colete, ceroula, corset, chemise,
anquinha. Fonte: JOHNSTON (20009).

3) Registro fotografico e descritivo dos detalhes da pecga. Aqui buscamos
caracterizar quais materiais tinham sido utilizados para a confeccao do

vestido e quais técnicas foram utilizadas na sua construcao.


https://vimeo.com/38996498
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Detalhes do vestido de pod: costura, partes interna e externa da parte superior, punho
da manga, detalhe da gola e lago da saia.

Fotografias de Amanda Paredes e Manuella Lopes (2015).

Detalhes do vestido de poa: parte interna da saia, costas e detalhe do ombro na parte

superior, fechamento da parte superior, elastico da cintura, babados da saia.



Detalhes do vestido de poa: costura do tule no babado da saia, parte interna da cava,
parte interna do ombro, lagos, detalhe do franzido da manga, abertura da saia nas
costas.

Fotografias de Amanda Paredes e Manuella Lopes (2015).

4) Afericdo de medidas. Nesta etapa medimos todas as pecas usando
diagramas que ajudariam posteriormente a tracar a modelagem. Esses

desenhos podem ser feitos em papel quadriculado.
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Desenhos do projeto de modelagem.
Desenhos da autora, de Amanda Paredes e Manuella Lopes (2015).

5) Modelagem e confeccdo do prototipo. Esta foi a Ultima fase do nosso
trabalho, onde procuramos desenvolver o protétipo o mais similar possivel

a modelagem do vestido original, embora nédo tenhamos tido tempo habil

para executar as costuras a mao.
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Desenvolvimento da modelagem e do protétipo.

Fotografias de Amanda Paredes e Manuella Lopes.

Resultado do protétipo em algodéo branco.

Fotografias de Amanda Paredes e Manuella Lopes.

As praticas da area de design de moda contribuem com conhecimentos
especificos sobre a natureza dos objetos desta colecao, pois trazem ferramentas
que ajudam a obter informagfes acerca do material, forma e construgdo das

roupas.
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4.3. Contribuicdes do estudo da cultura material

Algumas disciplinas focam seu trabalho nos objetos. Em primeiro lugar
temos a historia da arte, com grande componente estético; em segundo, a
arqueologia, pré-histérica e histérica, que analisa uma ampla gama de artefatos
produzidos pelo homem; mais recentemente, a historia das tecnologias que
coloca a sua atencdo sobre os artefatos feitos para o desenvolvimento dos
trabalhos e profissdes. Além dessas, a historia cultural faz uso de ambos, objetos
de uso cotidiano e ritual e objetos artisticos (FLEMING, 1974, p. 154).

Nessas disciplinas, e para a historia, esses objetos sao tratados como
documentos. Apesar de representacfes mentais, sejam verbais ou imagens,
serem mais valorizadas como mediadoras da meméria do que as
representacées materiais (MENESES, 1998, p. 90), o documento ndo precisa
necessariamente ser um papel com palavras e imagens que registram algo. Um
objeto pode ser um documento se dele pudermos extrair informacdes sobre
matéria-prima, processo de fabricacdo, tecnologia empregada, condi¢cdes sociais
e de trabalho na fabricagao, forma, funcéo, significado etc.

Jules Prown (1982, p.1) define o estudo da cultura material como o estudo
das crencas (valores, ideias, atitudes e hipéteses) de uma comunidade ou
sociedade em particular através de seus artefatos. Em alguns casos as pessoas
se referem a cultura material como os objetos que sdo a fonte do estudo. Para
Prown, a premissa basica do estudo da cultura material € que os objetos feitos
ou modificados pelo homem refletem, consciente ou inconscientemente, direta
ou indiretamente, as crencas individuais de quem fez, comprou ou usou o objeto,
e, por consequéncia, as crencas de grande parte da sociedade a qual eles
pertencem. Os objetos sdo muitas vezes o Unico resquicio documental de um
dado passado, podendo ser interpretados como evidéncia de um fato relevante
(PROWN, 1982, p.3). O interessante do estudo da cultura material é que ele da
conta de camadas mais amplas das sociedades do que 0 uso exclusivo de textos

como fonte documental.
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A preservacao desses objetos no tempo vai depender do meio ambiente
onde serdo mantidos, por questdes de deterioracdo fisica e quimica, do valor
atribuido e de sua resisténcia as mudancas de gosto estético e utilidade com o
passar dos anos (PROWN, 1982, p.4).

“Material” € uma palavra que associamos a coisas concretas, enquanto
“cultura” é associada a dimensdes abstratas e intelectuais. Essa oposi¢ao cria
polaridades como material/ espiritual, concreto/ abstrato, finito/ infinito (PROWN,
1982, p.2). Isso pode causar a impresséo de que o estudo dos artefatos (e com
alguns artefatos em particular isto fica mais evidente, como no caso do vestuario)

é fonte documental de menor valor. E o que discute Daniel Miller (2013).

O estudo do sistema de crencas de uma sociedade através dos artefatos,
ou seja, o0 estudo da cultura material abre possibilidades para o pesquisador
olhar por outros aspectos, porque nao se aproxima do objeto somente com a
préopria mente, mas também com os sentidos. Existe afetividade envolvida
guando se usam os sentidos para entrar em contato com o objeto. De certa forma
se cria uma empatia com quem fez e usou esses artefatos. Quando nos
conectamos com outra cultura através da apreensédo sensorial dos artefatos e da
afetividade fica mais facil analisar essa outra cultura e tracar paralelos com a
nossa prépria (PROWN, 1982, p.5).

Para Meneses, 0s objetos ndo possuem um valor histérico intrinseco,
esse sentido é criado a partir das relagbes sociais durante a producdo, circulacédo
e consumo desses objetos. As suas caracteristicas intrinsecas sdo apenas de
natureza fisico-quimica. Assim, observam-se que suas caracteristicas fisicas,
como matéria-prima, técnicas de fabricacao, forma externa, sinais de uso — por
vezes por mais de uma geracdo — imprimem no artefato as caracteristicas dessa
vida social, das formas de fazer, divisdo do trabalho, formas de uso. Essas
informacdes sdo embasadas e complementadas por dados da sociedade onde
se encontra tal objeto (MENESES, 1998, p. 91).

Os objetos, seja nos contextos da vida cotidiana de uso, troca, mercadoria
ou rituais, seja como patrimdnios ou bens culturais, constituem e organizam as
subjetividades individuais e coletivas, transformando o sujeito através dessa
relacdo (GONCALVES, 2007, p. 28).
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Apresentarei duas metodologias de estudo dos artefatos que servirdo
como base para a constru¢do dos campos a serem investigados e preenchidos

na catalogacgao.

Foram escolhidas duas publicacdes da revista Winterthur Portfolio, da
Universidade de Chicago, que publica artigos sobre cultura material e os
contextos nos quais os artefatos surgem e se desenvolvem. Os textos escolhidos
foram de Jules Prown, de 1982, largamente utilizado em estudos de
indumentéria, e o de Edward McClung Fleming, de 1974, e que parece ter

contribuido para o trabalho posterior apresentado por Prown.

O objetivo ao analisar essas metodologias é utiliza-las como roteiro para
uma investigacao dos objetos da cole¢do de indumentaria do Museu Casa da
Hera.

4.3.1. E. McClung Fleming

Fleming era doutor em Histéria Intelectual e Cultural Americana pela
Universidade de Columbia (EUA), foi chefe da Divisdo de Educacgéo do Wintethur
Museum, um museu dedicado as artes decorativas, com pecas encontradas nos
Estados Unidos datando de 1640 a 1860.

O artigo de 1974 apresenta uma proposta de método para o estudo de
artefatos culturais. Esse método indica possiveis abordagens para o objeto,
propde uma estrutura para relacionar com outros objetos e depois sugere um
esboco de programa para que outros pesquisadores possam colaborar
(FLEMING, 1974, p. 154).

O modelo utiliza duas ferramentas conceituais, uma classificacdo com
cinco propriedades bésicas do artefato e quatro operacdes a serem aplicadas a
essas propriedades (FLEMING, 1974, p. 154). As cinco propriedades bésicas
procuram investigar todos os fatos significativos sobre o objeto. Sao elas sua
historia (biografia), material, construgdo, forma e funcdo. Historia inclui quando
e onde o objeto foi feito, por quem, para quem e porque, além das sucessivas
mudancas de dono, condi¢do (estado fisico) e funcdo. Material diz respeito a
matéria prima do objeto (madeira, fibra, ceramica, metal, vidro, etc.). Construgcéo
aborda as técnicas empregadas, o trabalho humano e a forma como as partes

sdo organizadas. Forma inclui a estrutura, o desenho, o estilo, ornamento e
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iconografia do objeto. A funcéo abarca o uso e o papel que o objeto representa
na sua cultura, incluindo utilidade, lazer e comunicacdo (FLEMING, 1974, p.
156).

As quatro operagbes, as quais devem ser aplicadas as cinco
propriedades, respondem a maioria das questdes importantes a serem feitas ao
objeto. Essas quatro operacdes sdo: identificacdo, incluindo classificacéo,
autenticacdo e descricdo; avaliacdo, que resulta em julgamentos sobre o
artefato, geralmente baseados em comparagcbes com objetos do mesmo tipo;
analise cultural, que traca paralelos entre o objeto e a cultura contemporanea; e
interpretacdo, que sugere significados para o artefato em relacéo a nossa propria

cultura. As operacdes devem ser feitas em sequéncia (FLEMING, 1974, p. 156).

Identificacdo. A primeira coisa a fazer é classificar o objeto, ou seja,
especificar a qual classe particular ele pertence. Essa classificacdo pode ser
baseada na funcéo do objeto (roupa, cadeira, pote), no material (téxtil, madeira,

vidro), ou na construcdo (costura, pintura, impresso), por exemplo.

O segundo passo na identificacdo € a autenticacdo, para determinar se o
objeto € genuino. Qual é a procedéncia e a autoria? Qual é o material e o
processo de construcdo? Essas perguntas podem ajudar no inicio da
investigacdo. Autenticagcdo € um pré-requisito para uma investigacdo mais
precisa (FLEMING, 1974, p. 156).

Outro elemento é a descricdo, por palavras e imagens. Comeca com a
medicao do objeto, especificando suas dimensdes e as vezes o peso. O objetivo
da descricao € informar os aspectos fisicos e dar informacéo sobre as cinco
propriedades do artefato. Para dar suporte a descricdo sdo usadas fontes
primérias e secundarias (bilhetes de compra, propagandas em revistas e jornais,
livros, albuns de familia) e também testes quimicos e fisicos realizados por

especialistas em conservacao de patrimdnios culturais.

Uma identificacdo mais acurada vai investigar detalhes biograficos sobre
o0 que fez o dono ou quem comprou o artefato, a cultura do lugar de origem,
fontes e caracteristicas do material, as origens e antecedentes das técnicas de
construgdo ou as inovagfes apresentadas pelo objeto; a histéria da funcéo

daquela forma, o significado da iconografia (FLEMING, 1974, p. 157).
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Avaliacdo. O autor aponta dois tipos de avaliagdo, um para analisar as
qualidades estéticas, feitura e acabamento, propriedades do material e textura,
habilidade e delicadeza no trabalho manual, eficacia na aparéncia e design geral
do objeto (proporcao, equilibrio, unidade), expressividade da forma, do estilo e

da ornamentacao.

O outro tipo de avaliacdo consiste na comparagcao entre objetos com as
mesmas caracteristicas em relacdo ao tamanho, preco, raridade, inovacgdes,

determinados por uma pesquisa objetiva.

A avaliacdo pode resultar no uso de adjetivos para o0 objeto, como
“similar”, “Unico”, “vanguarda”. A avaliacdo deve comparar o objeto dado com
outro objeto feito pelo mesmo arteséo ou fabricante ou um fabricante pertencente
a mesma sociedade (datada e culturalmente). Mas também pode ser comparado

com um objeto similar de outra regido (FLEMING, 1974, p. 157).

Para essa avaliacdo podem contribuir dois tipos de profissionais, o
pesquisador especialista na area, que além da experiéncia conta com um vasto
banco de imagens, e o museblogo ou conservador/restaurador, que ira
complementar com conhecimentos de catalogagcéo, conservagao, exposicao e
exames cientificos (FLEMING, 1974, p. 157).

Andlise cultural. A analise cultural tem a ver com as funcfes que o objeto
exerce na sua cultura. Além das outras propriedades do artefato, como material,
construcdo e forma, a funcdo aborda tanto os aspectos concretos quanto os
abstratos do objeto, como os motivos pelos quais comecou a ser fabricado, seus
usos e papéis nao previstos. A funcdo esta associada ao comportamento
humano em relagdo ao artefato e as estruturas dos grupos sociais envolvidos
(FLEMING, 1974, p. 157).

O artefato também tem a funcdo de ser um veiculo de fruicdo estética
através de sua forma e decoragdo. Por meio do seu material, construcéo, forma
e uso dos simbolos e signos, o artefato funciona como um veiculo de

comunicacao, transmitindo status, ideias, valores, sentimentos e significados.

A analise historica indica o lugar do artefato no ambiente cultural de

origem. Tal analise pode ser feita, por exemplo, a partir da quantidade desse
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artefato produzida ou importada, preco pago, ou a referéncia de imagens e

documentos do periodo.

Na analise cultural, os artefatos podem ser agrupados a partir de
generalizagbes conceituais em comparagdo com outros. Os critérios podem ter
relacdo com uma cultura especifica, com um territoério, com um fabricante ou um
grupo de fabricantes ou artesaos, caracteristicas fisicas e estéticas similares etc.
O proposito da analise cultural € isolar caracteristicas comuns do objeto ou de
um grupo de objetos, o que ira habilitar o pesquisador a fazer deducdes sobre a
sociedade que produziu e/ou usou esses objetos (FLEMING, 1974, p. 158).

Dois métodos para descobrir as interacdes reais e potenciais do artefato
com sua cultura séo a analise do produto (as formas como a cultura deixa marcas
em um objeto em particular) e a analise de contetdo (a forma como um artefato
em particular reflete sua cultura). Todo artefato € um documento contendo
alguma evidéncia sobre sua cultura, nesse caso ele pode servir como fonte
primaria para o historiador cultural (FLEMING, 1974, p. 159).

Apds essa primeira avaliacdo, o objeto sera qualificado por sua
importancia. Podem ser feitas as seguintes perguntas: isso constitui uma nova
evidéncia? Ele confirma ou contradiz evidéncias ja existentes? (FLEMING, 1974,
p. 160).

Interpretacdo. Diferentemente da andlise cultural, que aborda as
relacbes do artefato com sua cultura original, a interpretacéo trata das relagdes
do artefato com a nossa cultura. A interpretacéo vai mesclar os fatos apreendidos
através do objeto nas etapas anteriores e alguns aspectos chave do nosso
sistema corrente de valores. O resultado serd afetado por valores pessoais,
ideologias e interesses nacionais e institucionais (FLEMING, 1974, p. 160).

4.3.2. Jules David Prown

Jules Prown é professor emeérito do departamento de Histéria da Arte da
Universidade de Yale, fundador do Centro Paul Mellon para Estudos de Arte
Britanica (The Paul Mellon Centre for Studies in British Art) e curador de Arte
Americana da Galeria de Arte da Universidade de Yale. Como dito anteriormente,

seu trabalho com cultura material € utilizado como referéncia para pesquisas de
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indumentéria historica, como os estudos de Lou Taylor (The Study of Dress
History) e Rita Andrade (Historicizar indumentaria (e moda) a partir do estudo de
artefatos: reflexfes acerca da disseminacao de praticas de pesquisa e ensino no
Brasil).

Para Prown (1982, p.6), o proposito fundamental do estudo da cultura
material € questionar os sistemas culturais de crenca, os padrées de crenca de
um grupo de pessoas num certo tempo e espago. A metodologia tem um pouco
de estruturalismo (método de andlise que consiste em construir modelos
explicativos da realidade, chamadas estruturas) na sua premissa de que as
configuracbes ou propriedades de um artefato correspondem aos padrdes

mentais dos individuos produtores e da sociedade da qual eles fazem parte.

Sua metodologia também se aproxima da semiotica ao propor que 0S

artefatos transmitem signos que esclarecem padrdes ou estruturas mentais.

As principais contribuicbes para a metodologia proposta pelo autor vieram da
histéria da arte (questdes estilisticas, influéncia iconogréafica, datacédo, autoria,
qualidade e autenticidade) e da arqueologia (coleta, triagem, datacao,
quantificacdo e qualificacdo dos dados recolhidos). Porém, essas duas
disciplinas ndo dao conta de toda a andlise e o autor lanca mao das ciéncias
humanas e sociais, como histdria social e cultural, antropologia social e cultural,

psicologia, sociologia, geografia cultural, folclore e linguistica (PROWN, 1982,
p.7).

A metodologia proposta pelo autor tem trés estagios, que precisam ser

desenvolvidos em sequéncia: descri¢cdo, deducéo e especulacao.
Descricao

A descricao esté relacionada ao que pode ser observado fisicamente no
objeto. Comec¢a com observacdes gerais e vai caminhando para os detalhes. A
terminologia usada deve ser a mais precisa possivel, empregando termos
técnicos, contanto que possam ser compreendidos por um publico mais amplo.

Esse ndo € o momento de tirar conclusdes subjetivas (PROWN, 1982, p.7).

Andlise substancial. Descricdo das dimensdes fisicas, do material etc.

Para determinar as dimensdes fisicas, o objeto € medido com fitas métricas,



108

réguas ou escalas. Na descricio deve-se falar o que ele é, o quao
extensivamente ele é utilizado e o padrdao ou molde com o qual ele se apresenta
no objeto (PROWN, 1982, p.7-8).

Conteudo. O primeiro procedimento € procurar por uma iconografia que
represente o0 objeto, ou seja, imagens de outros artefatos semelhantes a ele, o
que pode incluir motivos decorativos, inscricbes ou dedicatoria, brasdes ou
ideogramas, gravados ou esculpidos em metal, esculpidos ou pintados em
madeira ou pedra, tramados em tecidos, moldados ou gravados em vidro
(PROWN, 1982, p.8).

Analise Formal. Analise da forma ou configuracdo do objeto, seu carater
visual. Comega-se descrevendo suas linhas e areas, sua superficie e forma
tridimensional. Depois analisam-se os elementos como cor, luz, textura, a
natureza do material, o tamanho ou a propor¢éo com que é utilizado no objeto e

seu padrdao ou modelagem.

Deducao

O segundo estégio trata da relacdo do objeto com o observador, o que
envolve empatia entre o objeto e o mundo que representa e o mundo do
observador e sua experiéncia. Para tanto, o pesquisador manipula o objeto. Ele
precisa ultrapassar a razoabilidade e o senso comum, ainda que baseado em
seus conhecimentos e experiéncia. Caso as dedugdes nédo sejam
satisfatoriamente aceitaveis, serdo consideradas hipoteses e transportadas para
o proximo estagio (PROWN, 1982, p.8).

O objeto ndo pode dar um panorama completo sobre sua cultura, mas é
possivel vislumbrar algo dela. Cabe ao pesquisador dizer o que o objeto pode

comunicar e deduzir o que ele ndo pode (PROWN, 1982, p.9).

Envolvimento sensorial. Se possivel, tocar a peca para sentir a textura
e suspender para saber o peso. Pode-se sugerir suposi¢cdes sobre mudancas
feitas por quem usou o objeto em relacéo a ajustes de tamanho, configuracéo e
textura. Se o artefato ndo estiver acessivel, essas coisas devem ser feitas

imaginativa e empaticamente (PROWN, 1982, p.9).
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Envolvimento intelectual. Nesse ponto se pergunta o que o objeto faz e
como ele faz, em alguns casos pode preceder ou acompanhar a etapa do
envolvimento sensorial (PROWN, 1982, p.9).

Resposta emocional. Apesar de reagbes aos objetos variarem em
intensidade, especificidade e tipo, ndo é incomum descobrir que a percepcao e
as respostas subjetivas sdo amplamente compartihadas na sociedade
(PROWN, 1982, p.9). Algumas disciplinas dao suporte a andlise dessas
percepcdes, como a fenomenologia, a semibtica, a psicologia da Gestalt, a

psiquiatria e a propria antropologia.

Especulacéao

Nesse ponto é desejavel tanta imaginacgao e criatividade quanto possivel,
associando ideias e percepc¢des com o julgamento do pesquisador para gerar
hipéteses (PROWN, 1982, p.10).

Teorias e hipoteses. O primeiro passo € formular hipéteses a partir das
informacdes obtidas nos estagios descritivo e dedutivo, desenvolvendo teorias
para explicar os efeitos observados e sentidos no objeto (PROWN, 1982, p.10).

Programa de pesquisa. O segundo passo € desenvolver um programa
de validacdo, que sdo perguntas feitas ao objeto. Para isso € necessario o
suporte das disciplinas citadas pelo autor e de documentos e evidéncias externas
ao artefato (PROWN, 1982, p.10).

4.4. Proposta de catalogo

Neste momento final proponho um catalogo para a colecdo de
indumentaria do Museu Casa da Hera. Como referéncia, além da pesquisa
apresentada até aqui, utilizo os catalogos fisicos da Casa de Rui Barbosa
(Indumentéria — Estudo do Acervo do Museu Casa de Rui Barbosa Il), do Museu
do Traje de Lisboa (Museu Nacional do Traje e Parque Botanico do Monteiro-

Mor) e do Museu do Traje de Madri (Museo del Traje — Madrid), assim como dos
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catalogos virtuais do site Europeana Fashion, que concentra imagens de acervos
de indumentéaria de diversos museus europeus, € o0 site do Museu Victoria e
Albert, de Londres. A escolha dessas referéncias se deve a relevancia dos

museus e instituicdes citados para a pesquisa no campo.

A intencéo €, partindo destes exemplos de catalogos e das referéncias de
catalogacdo museoldgica, Design de Moda e cultura material, propor uma
apresentacao do acervo e uma forma de aborda-lo em seus aspectos estético,
historico e social.

4.4.1. Introducéo do catalogo

A introducao pode tomar formas variadas dependendo do tipo do museu
e de seu acervo. Entre os catdlogos pesquisados, € comum que na introducéo
seja abordada a histéria ou funcionamento da instituicdo e seu patrimoénio. No
caso do Museu Casa de Rui Barbosa, os personagens que habitaram aquela
casa também estdo presentes na apresentacdo do catalogo, Rui Barbosa e

Maria Augusta.

A introducédo do catalogo aqui proposto contera um pouco da historia do
Museu Casa da Hera e de Eufrasia, relacionados com a histéria deste acervo de
indumentéria. Serdo ainda abordados o acervo como um todo e as
especificidades do catalogo, como as abordagens que serviram de referéncia

para a sua constitui¢ao.

A proposta do catalogo é apresentar a colecao de forma mais completa
possivel, de modo que o leitor possa tomar conhecimento deste rico legado
através de imagens, desenhos técnicos, modelagens e informacdes referentes
as técnicas empregadas na confec¢do, aos materiais, a histéria e ao contexto
social e tecnoldgico de producédo das pecas.

4.4.2. Glossario

No universo do vestuario existem termos especificos, ao mesmo tempo
em que ha termos diferentes para designar uma mesma peca de roupa, que
podem variar com o periodo historico e a local de fabricacdo. Por isso, faz-se

necessario um glossario explicativo dos termos de indumentaria.
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Para tanto, usarei como referéncia o Thesaurus para acervos
museologicos, o livro Termos basicos para a catalogacdo de vestuario, uma
parceria do Comité Internacional de Museus e Cole¢des de Vestuéario e o Museu
da Moda (Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro), a dissertacao de
mestrado da pesquisadora Alice Aparecida Labarca Puelles, O vestuario e seus
acessorios em Sao Paulo em meados do século XIX: uma construcdo de
vocabulario para compreender a indumentéria e o livro Tecidos: histéria, trama,

tipos e usos, de Dinah Bueno Pezzolo.

Este glossario sera dividido em termos para tecidos e descricdo de tipos

de pecas ou detalhes de vestuario.
Tecidos?®:

- Adamascado: “Tecido de linho, seda ou algodéao fabricado em cor Unica e que
apresenta desenhos resultantes da oposicdo de ligamentos, com contraste entre

brilhante e opaco, imitando o jacquard”.

- Algodaozinho: “nome genérico utilizado para denominar qualquer tipo de tecido

de algodao cru ou alvejado, geralmente com ligamento sarja”.

- Boutonné: “tecido fantasia produzido com tecido do mesmo nome. Sua

superficie apresenta pequeninas bolas de fibras enroladas”.

~A W

- Bouclé: “tecido com superficie crespa, com efeito de lagadas e nés produzidos

com fios retorcidos”.

- Brocado: “tecido rico de seda com desenhos em relevo realgcados por fios de
ouro ou prata. O nome é dado também a qualquer tecido que, por seu aspecto,

se assemelhe ao brocado”.

- Cetim: “nome dado a um tipo de ligamento, como também ao tecido macio e
fluido que, por causa do entrelagamento diferenciado de seus fios, possui o lado
direito mais brilhante que o avesso. O tecido cetim pode ser de qualquer matéria-

prima, com densidade elevada de fios no urdume”.

1% PEZZOLO, Dinah Bueno. Tecidos: histdria, tramas, tipos e usos. Sdo Paulo: Editora Senac Sao Paulo,

2007.
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- Chiffon: “em francés o nome significa “trapo”. Trata-se de tecido muito fino e
transparente de seda ou de fibras quimicas sintéticas (normalmente poliéster ou

poliamida), com fios com grande torgéo e resisténcia”.

- Crepe: “tecido com aspecto granulado e toque aspero obtidos pela tor¢ao
diferenciada de seus fios, que podem ser de seda, algodao, 1, viscose ou
poliéster. A torcdo, bastante elevada, provoca encolhimento do fio durante o

tingimento, o Ihe confere aspecto opaco e seco”.

- Entretela: “tecido com aparéncia de um morim bem engomado que se coloca
entre o forré e o tecido da peca que esta sendo confeccionada, para lhe dar

consisténcia, ou bom caimento, ou para torna-la armada”.

- Fagonné: “tecido (de uma so cor ou n&o) com desenhos feitos na prépria trama,

com contraste do brilhante contra o fundo opaco”.

- Jacquard: “método de tecelagem inventado por Joseph Marie Jacquard no fim
do século XVIIl. Um mecanismo aciona uma série de cartdes perfurados que
compBe o motivo desejado. As perfuracdes, ligadas a cabos, comandam a
elevacédo do mecanismo do urdume, permitindo que os fios da trama passem por
uma trajetéria determinada, formando desenhos. Tecido jacquard é o fabricado

por esse método”.

- La: “fibra natural de origem animal, macia e ondulada, obtida principalmente do
pelo das ovelhas e de outros animais como o camelo, a alpaca, a cabra angora,

a cabra cashmere, a lhama e a vicunha, utilizada na fabricacao de fios e tecidos”.

- Linho: “tecido feito com a fibra animal de origem vegetal procedente do talo do
linho. Os tecidos podem ser 100% linho ou mistos, com diversas fibras naturais

ou sintéticas”.

- Matelassé: “tecido com motivos em alto relevo obtido com tecido duplo e
enchimento de trama especial, em geral de algodéao, 1a cardada ou fibrane. Ela
flutua no meio dos dois tecidos. O nome também é usado para designar qualquer
tecido acolchoado, como os usados na confeccdo de edredon, liseuses,

peignoirs, blusdes, etc”.

- Musseline: “tecido leve e transparente com toque macio produzido em seda ou

algodado. Algumas musselines sdo conhecidas como crepe chiffon”.
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- Renda: “tecido vazado cujos fios trabalhados manualmente ou com maquina
se entrelacam formando desenhos. As rendas podem ser de algodao, linho,
poliéster e outras fibras. Dependendo do tipo, a renda € usada tanto na

confeccgéo de pecas de vestuario como em decoragao”.

- Seda: “tecido produzido com o fio natural secretado por lagartas. Sao inUmeros

os tipos de tecidos de seda”.

- Tafeta: “o nome é usado para designar um tipo de ligamento e também o tecido
lustroso e armado, de seda ou poliéster, com trama finissima, superficie lisa,

textura regular e leve nervura no sentido da trama”.

- Trama: “na tecelagem, sao fios dispostos no sentido transversal, horizontal ou
da largura do tecido e que sao entrelagados pelo fio do urdume, resultando o

tecido plano”.

- Tule: “tecido leve, armado, fino e transparente, tipo rede, semelhante ao fil6 de
algoddo, com malha redonda ou poligonal. E muito usado em saia de bailarina e

véu de noiva”.

- Urdume: “na tecelagem, séo fios dispostos no sentido longitudinal, vertical ou
de comprimento do tecido e que séo entrelacados pelo fio de trama, gerando o

tecido plano”.

- Veludo: “tecido que apresenta no lado direito um aspecto peludo, macio e
brilhante. Esses pelos sao curtos, densos, de pé e fazem parte da estrutura do

tecido. O veludo pode ser de seda, linho, poliéster ou algodao”.

- Zibeline: “tecido misto de seda, mais fino que o shantung e mais leve que o

cetim, muito usado em vestidos para festa e em vestidos de noiva”.

Vestuario?°:

20 BENARUSH, Michelle Kauffmann (Org.). Termos basicos para a catalogagdo do vestudrio. Rio de
Janeiro: Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, 2014.
PUELLES, Alice Aparecida Labarca. O vestuario e seus acessorios em S3o Paulo em meados do século

XIX: uma construcdo de vocabuldrio para compreender indumentdria. 2014. 196 f. Dissertacao
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- Alfinete: “haste de metal com uma cabeca na ponta, podendo ser utilizado para
pregar e segurar roupas, tanto como acessorio para segurar o cabelo ou para

prender nas gravatas”.

- Anquinha: “armacao de arame ou almofadas, usada sobre os quadris para dar

volume as saias na parte traseira”.
- Balao: “saia de grande roda feita de musseline”.

- Barbatana: “haste flexivel de metal, plastico ou outros materiais, usada na

armacao e para dar sustentacdo a pecas de vestuario”.
- Basquine: “corpete do vestido da mulher”.

- Beneficiamento: “processo de aprimoramento das caracteristicas fisico-

quimicas de fibras, fios; tecidos com etapas iniciais, secundarias e finais”.

- Botbes: “peca de aviamento utilizada para prender e/ou apertar vestidos,

camisas, calcas, sobrecasacas etc.”

- Cabans: “manto de mangas largas, ndao costurados sob a axila, de origem

arabe”.

- Capa: “Peca solta que desce dos ombros até o joelho ou mais abaixo”.

- Coin de feu: “pequeno sobretudo para ser utilizado em casa”.

- Corpete: “pega feminina justa, sem mangas, que modela o torso”.

- Crinolina: “anagua feita de arcos flexiveis”.

- Entremeios: “renda ou outro adorno bordado, costurado entre dois espacos”.
- Fita: “tecido estreito, pode ser de cetim, algodao, seda, veludo ou 1&8”.

- Japona: “casaco largo, sem abas, que chega abaixo da cintura”.

- Jaqueta: “casaco curto, sem abas, ajustado a cintura”.

- Lantejoula: “pequenos discos brilhantes e chatos com um furo central. Podem

ser feitos de gelatina, metal ou platico e sao utilizados em bordados”.

(Mestrado) - Curso de Museologia, Programa de Pds-graduacdo Interunidades em Museologia,

Universidade de S3o Paulo, S3o Paulo, 2014.
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- Miganga: “pequena conta colorida de vidro ou plastico utilizada em bordados”.
- Pala: “vestimenta semelhante ao poncho”.
- Pelerine: “capa curta que protege os ombros”.

- Poncho: “tecido com um bordado de franjas nas pontas, provido de uma

abertura no meio por onde passa a cabega”.
- Punho: “tira de tecido que se costura no extremo da manga”.
- Saia: “pega apertada na cintura, cujo comprimento vai até os pés”.

- Sapato: “calcado que cobre somente o pé, podendo ser de cetim, couro ou

verniz”.

- Sobretudo: “casaco comprido proprio para o frio”.

- Talma: “capa de inverno utilizada em ocasides mais formais, como bailes”.
- Vestido: “veste que cobre o corpo todo”.

- Vidrilho: “pequenos canudos de vidro ou plastico usados em bordados. Pode

ser aplicado a roupas e bijuterias”.

4.4.3. O acervo

Os catalogos dos museus do traje de Lishoa (PINTO, 2011) e Madri
(GOMEZ; RODAO; PACHECO, [20-]) dividem as sessbes por periodos
histdricos, dado o amplo acervo de trajes histéricos que possuem. No catalogo
do Museu Casa de Rui Barbosa as pecas estéo divididas por tipos ou fungdes:
roupas (camisas, colarinhos e botdes; gravatas; paletds e calgas; coletes;
fraques; casacas; sobrecasacas; roupas intimas; quimonos); chapéus (alfinetes
de chapéu; cartola), calcados (borzeguim; galocha; pantufa) e acessorios
(guarda-chuva, guarda-séis e sombrinhas; bengalas; leques; colares; clips;
fivelas; pentes e grampos; apliques de cabelo). Na pagina do Victoria & Albert
Museum?la busca das pecas pode ser feita por categoria (ceramica, roupas,

bordado, Projeto Europeana Fashion, moda, trabalhos em metal, fotografia,

21 y&A Museum. Disponivel em: <https://www.vam.ac.uk/>. Acesso em: 10 jan. 2016.
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retratos, téxteis), colecdo (colecéo de ceramicas; colecdo de mobilia e trabalhos
em madeira; colecdo de trabalhos em metal, colecdo de impressos, desenhos e
pinturas; colecdo de téxteis e moda), material, lugar de fabricacdo (Inglaterra;
Gra-Bretanha; Londres) e técnica. Se optarmos pela colecdo de téxteis e moda,
as categorias passam a ser: acessorios, roupas, bordado, Projeto Europeana
Fashion, leques, moda, interiores, téxteis e roupas femininas; os materiais de
expandem para algodéo, linho e seda. No site do projeto Europeana Fashion as
pecas podem ser buscadas por depositario (sS40 0S museus aos quais as pecas
pertencem), designer ou fabricante, tipo de objeto (acessorios, blusas, saias,

vestidos, etc.), material/ técnica, cor e data de fabricacao.

No futuro catalogo, todas as pecas da colecdo serdo abordadas uma a
uma, divididas em sessdes: Roupas, Sapatos e Acessorios. O que sera

informado sobre cada peca em topicos:

e NUumero de registro da peca no MCH
e Categoria

e Nome do objeto

e Data de criagdo ou data aproximada
e Autor

e Material / técnica

Em um texto corrido, serdo abordadas outras questbes, que constam das
referéncias anteriormente apresentadas dos campos da catalogacéo

museoldgica, do design de moda e da cultura material, que se referem a:

e Descricdo da peca: dimensfes, matéria-prima utilizada, técnicas de
construcdo empregadas, organizacdo do trabalho humano, como, por
exemplo, o trabalho em atelié (que determina especialidades como a
costureira e a bordadeira) ou o trabalho em uma fabrica (em que os
processos de montagem da peca sdo fragmentados); e partes
componentes, estrutura e estilo da pecga, ornamentos, estado de
conservacgao. Procedéncia, origem, tipo de fabricacdo (atelié ou fabrica),

inscricdes, marcas do fabricante, como etiqueta.
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e Avaliagdo da peca: qualidades estéticas (linhas, area, superficie, forma
tridimensional, cor, luz, textura, tamanho, propor¢éo, modelagem), feitura
e acabamento, propriedades do material, especificidades da construcéo,
expressividade da forma, comparacdo com outros objetos similares.

e Analise cultural: usos, papéis de comunicacdo e significados,
comportamento humano vinculado a peca, valores, ideias, simbolos e
significados, analise historica, forma como a cultura deixou marcas no

objeto e como este reflete sua cultura.

Além desta parte escrita, serdo acrescidos um desenho técnico da peca,

frente e costas, fotografias no manequim e imagens do objeto vestido, caso haja.

TOMBO: 1129
CADASTRO DO ACERVO DE INDUMENTARIA DO MUSEU CASA DA HERA MCH: 92 12 25 (830)
THESAURUS: 12.08

CATEGORIA: objetos pessoais | ORIGEM: Franca LOCALIZACAO: reserva técnica — CX 2
peca de indumentaria
feminina

tailleur feminino

PROCEDENCIA: n3o identificado MATERIAL/ TECNICA: seda, costura a m3o.

DATA DE CRIAGAO: cerca de 1880 - 1890 AUTOR: ndo identificado

DESCRICAO IMAGEM

Tailleur de tafetd de seda com estampa de poas.

Parte superior: paletdé curto com armagdes de barbatana. Blusa
Interna com babado e gola de gaze de seda. Fechamento frontal
com colchetes de gancho. Manga longa franzida com fecha-
mento de um botdo no punho.

Parte inferior: saia longa com a parte posterior mais comprida
que a frontal, formando uma cauda curta. Possui trés babados
com aplica¢do de renda. Tecido do recorte frontal cortado no

sentido do viés.

DESCRICAO COMPLEMENTAR / OBSERVACOES

TECNICAS: MATERIAIS:
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Costura a mao.

Tafeta de seda bege (creme) com estampa de poads pretos
Tafeta (forro)

Tule preto

Cetim preto (lacos)

Gaze de seda

Barbatanas

CONSERVACAO:

MUITO BOM
BOM
RAZOAVEL
RUIM
MUITO RUIM
A AVALIAR

OoOoOooono

DIAGNOSTICO:

Casaco manchado e sujo. Tecido com pequenas perdas (insetos)
nos ombros, mangas e parte inferior. Gaze de seda fragil, res-
secada e quebradica, com perdas e rompimentos.

Saia: tecido fragil e ressecado, com muitos rompimentos na
area da cintura. Um dos lados se encontra desprendendo.

MEDIDAS:

Vide desenho técnico
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TOMBO:
CADASTRO DO ACERVO DE INDUMENTARIA DO MUSEU CASA DA HERA MCH:
THESAURUS:
MODO DE AQUISICAO: inventério de Eufrasia Teixeira Leite
POSSIVEIS USOS: conjunto utilizado para passeios diurnos

PESQUISA HISTORICA: O tailleur feminino, segundo Diana Crane (2006), é uma criagdo do alfaiate ingléslohn Redfern, que parti

materiais do traje masculino. Ele era utilizado em atividades diurnas ao ar livre, como caminhadas, passeios, ciclismo, hipis-
Mo. Geralmente era trajado com chapéus de feltro ou palha, luvas de camurca e botas de salto moderado.

DESENHO TECNICO
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Consideracdes Finais

Ao buscar os caminhos para propor o catalogo da colecéo de indumentaria, optei
por acessar este acervo por camadas: da vida de Eufrasia Teixeira Leite, passando
pelo ambiente no qual estas pecas estdo inseridas, o0 Museu Casa da Hera, a
apresentacao da colecao e, por fim, as referéncias e propostas para o catalogo. A
intencado foi olhar o objeto por varios angulos, a fim de analisar seus contextos e

entao apresentar sugestdes de abordagem.

A escolha por quais seriam essas camadas recaiu sobre a propria trajetoria da
colecdo, a sua biografia, mas também sobre as referéncias que trago em minha
formacdo em modelagem e design de moda, que envolvem, além da carga de
conteldos da area de humanas, uma énfase na materialidade dos objetos. Dessa
forma, apesar do uso de referéncias da area de museologia, devido principalmente
a busca pela compreenséo do espaco fisico onde a colecdo se encontra, o estudo

da cultura material foi norteador deste trabalho.

O estudo de acervos de vestuario histérico tem crescido no Brasil, onde vemos
cada vez mais pesquisas, congressos e mesas tematicas sobre o assunto, como o
Coloquio de Moda e o CIMODE (Congresso Internacional de Moda e Design),
organizados pela ABEPEM (Associacdo Brasileira de Estudos e Pesquisas em
Moda) e o Seminario Moda Documenta. Isso pode ser um reflexo do aumento de
pesquisas sobre moda dentro da academia e as reverberagdes que estas discussdes
tém causado na sociedade na qual vivemos, assim como o caminho que o campo
percorreu até chegar aqui. Dessa maneira, o lugar que esta colecao ocupa é de
grande importancia no contexto nacional, pois se trata de pecas singulares para um

acervo brasileiro.

A biografia de Eufrasia foi o primeiro ponto abordado, pois dela derivam
informacdes sobre a colecdo em si, bem como sobre 0 seu desejo de preservacao
da Casa da Hera. Sem a “imposi¢ao” da vontade desta mulher, muito possivelmente
estas pecas nao chegariam até nés como documentos, talvez nem mesmo tivessem
sobrevivido ao tempo. E também através de Eufrasia que comecamos a tracar a
biografia das proprias roupas: o contexto historico no qual surgem, o papel da mulher
burguesa na segunda metade do século XIX, os usos das pecas. Todos esses

elementos contribuem para a compreenséo do contexto no qual as pecas de roupa



122

foram produzidas, adquiridas, usadas e guardadas. A histéria da moda e dos
costumes somados aponta elementos para a percep¢ao da colecdo que demonstra
uma unidade no que se refere ao periodo historico e a personalidade que vestiu, mas
que, no entanto, é diversa quando se trata das ocasides de uso, das técnicas,

materiais e formas das pecas.

Além do contexto de constituicdo da colecéo, € necessario entender também sua
trajetoria até o presente. Para tanto, a compreensédo do conceito de museu-casa e
das problematicas que ele suscita sdo fundamentais. Entender a criacdo do Museu
Casa da Hera, consequéncia de uma vontade de Eufrasia, até a abordagem que hoje
se faz desse museu por sua equipe, sdo aspectos que nos ajudam a situar a colecao

no contexto atual de um bem a ser preservado, pesquisado e difundido.

A partir destas discussfes procurei apresentar uma proposta de catélogo que
reunisse informacdes de diversas ordens. Da catalogacdo museoldgica vieram o0s
termos basicos e as informacfes objetivas, como o0 numero de registro para
identificacdo e localizacdo da peca no museu e a categoria na qual esté inserida. Do
design de moda vém as ferramentas e conhecimentos necessarios para a analise do
material, forma e técnicas empregadas na construcdo da roupa. os estudos de
cultura material sugerem uma metodologia de pesquisa e analise da peca de

vestuario, levando em consideracao a sua biografia e sua materialidade.

Este trabalhou lancou luz sobre o acervo de vestuario do Museu Casa da Hera,
o qual ndo possuia um estudo especifico, além das andlises pontuais de catalogacao
e conservacgao feitas pelo préprio museu. Intento, desta forma, contribuir com o
Museu Casa da Hera ao mostrar o potencial do acervo de indumentaria por ele
abrigado, mostrando possibilidades de valorizagdo deste acervo e caminhos para a
producdo de catdlogos mais detalhados que dialoguem com vérias areas do
conhecimento, sobretudo a historia, o design de moda e os estudos da cultura

material.

Acredito que este trabalho possa ainda render frutos a futuros pesquisadores
gque queiram se debrucar sobre esta cole¢éo, assim como a professores que tenham

a intencdo de abordar a histéria da moda e suas técnicas em sala de aula.
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