UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS
ESCOLA SUPERIOR DE ARTES E TURISMO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES - PPGLA

OS DOIS LADOS DO ESPELHO:
LITERATURA E HISTORIA NA OBRA DE ARTHUR BISPO DO ROSARIO

ALEXANDRE DA SILVA PIMENTEL

MANAUS - AM
2015



ALEXANDRE DA SILVA PIMENTEL

OS DOIS LADOS DO ESPELHO:
LITERATURA E HISTORIA NA OBRA DE ARTHUR BISPO DO ROSARIO

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Letras e Artes da Universidade
do Estado do Amazonas como requisito para
a obtencdo do titulo de Mestre em letras e Artes.

Orientador: Prof. Dr. Mauricio Gomes de Matos

Manaus - AM
2015



=

GOVERNO DO ESTADO DO AMAZONAS
UNIVERSIDADE DO ESTADO DO AMAZONAS

PPGIEA

TR0 TE FEEANTICU BY LITRS & S05S

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS E ARTES

Ata n® 09/2015
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Literdria. Nada mais havendo a constar, o Presidente lavrou a presente ata que vai assinada pelos
membros da Comissdo de Avaliagdo e visada pela Coordenadora do Programa de Pos-Graduagio
em Letras e Artes da Universidade do Estado do Amazonas. Manaus, aos vinte sete dias do més de
maio de dois mil e quinze.
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A arte como a redencdo do que conhece — daquele
que vé o carater terrivel e problematico da existéncia,
que quer vé-lo, do conhecedor tragico.
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RESUMO

Arthur Bispo do Rosario (1909-1989) viveu mais de cinquenta anos de sua vida internado
num hospital psiquiatrico no Rio de Janeiro. Diagnosticado como esquizofrénico-paranoide,
dizia ser um escolhido por Deus, acreditava-se e dizia-se um messias imbuido de uma misséo
divina a qual dedicou sua vida: reconstruir o mundo para entregar a Deus no dia do juizo
final. Neste processo,“esquece” quem foi ¢ forja para si uma nova existéncia a qual passa a
afirmar como identidade, destrdi seu proprio “eu” e constrdi para si uma nova subjetividade,
uma nova biografia mitica de suas origens e recusa-se a aceitar ou validar qualquer outra
versdo que destoe da verdade que construiu para si, a verdade que se tornaria ndo apenas o
propulsor de sua criagdo, mas a razdo de sua existéncia. O discurso historico-biogréafico, é
uma narrativa firmemente embasada em fatos historicos e documentacdo comprobatéria da
veracidade dos fatos narrados; existe nela um compromisso primordial com a verdade, com o
real e com a cientificidade do trabalho que desenvolve, o que confere a ela a credibilidade
enquanto documento histérico. Mas neste caso especifico, o sujeito biografado questiona a
verdade histdrica e contraria suas afirmac6es, desconsidera um discurso construido a partir de
fatos e fontes documentais oficiais e propde uma autobiografia mitica sobre suas origens
defendendo-a e vivendo-a como verdade Unica. Portanto, o que se tem aqui € um choque entre
o discurso historico-biografico e o discurso ficcional de Arthur Bispo do Rosario que é
tomado neste trabalho como uma espécie de representacao (ou variacdo) do discurso literario.
O objetivo deste trabalho serd problematizar esta questdo do choque discursivo através da
analise de ambos os discursos e de um recorte do acervo do artista (uma vez que se considera
estas pecas como elementos composicionais da sua narrativa) e perceber quais os impactos
gerados por este conflito na composic¢éo particular de cada um dos discursos envolvidos neste
contexto especifico; como se ddo as nuances e as relacdes entre literatura e histdria neste
ambiente de confrontamento discursivo estabelecido pela obra de Arthur Bispo do Rosério.

Palavras-chave: Literatura; Historia; Mito; Loucura; Ficcao



ABSTRACT

Arthur Bispo do Roséario (1909-1989) lived for more than fifty years of his life in a mental
hospital in Rio de Janeiro. Diagnosed as schizophrenic-paranoid, he said he was a chosen by
God, believing and claiming to be a messiah imbued by a divine mission which he dedicated
his life to: rebuilding the world to deliver it to God on judgment day. In this process, he
"forgets” who he was and forges for himself a new existence which he ends up adopting as
identity, destroys his own "ego" and builds himself a new subjectivity, a new mythical
biography in its origins and refuses to accept or validate any other version that differs from
the truth that he built himself, the truth that would become not only the propeller of his
creation, but the reason for his existence. The historical-biographical discourse is a firmly
based on narrative historical facts and documentary evidence of the events' truth; there is a
primary commitment to truth, to the real and the scientific work that he develops, which gives
itself credibility as a historical document. But in this particular case, the biography's subject
questions the historical truth which contradicts his assertions, disregards a discourse
constructed from facts and official documentary sources and proposes a mythical
autobiography about his origins defending it and living it as the only truth. Thus, there is a
clash between the historical and biographical and the fictional discourse of Arthur Bispo do
Rosario that is considered in this work as a kind of representation (or variation) of literary
discourse. This paper will discuss the issue of discursive shock through the analysis of both
discourses and a selection from the artist's collection (since these parts are considered as
compositional elements of his narrative) and understand what are the impacts of the conflict
the particular composition of each of the speeches involved in this specific context, how the
nuances and relationships appear between literature and history in this discursive
confrontation environment established by the work of Arthur Bispo do Rosario.

Keywords: Literature; History; Myth; Madness; Fiction
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CONSIDERACOES INICIAIS

Arthur Bispo do Rosério (1909-1989) viveu mais de cinquenta anos de sua vida internado
num hospital psiquiatrico no Rio de Janeiro. Diagnosticado como esquizofrénico-paranoide,
dizia ser um escolhido por Deus, acreditava-se e dizia-se um messias imbuido de uma misséo
divina a qual dedicou sua vida. Durante todo o tempo em que esteve internado, até o dia de sua
morte em 1989, trabalhou para cumprir as ordens divinas que dizia ter recebido.

A meia-noite do dia 22 de dezembro de 1938, Arthur Bispo do Rosario viu os céus se
abrirem e deles descerem sete anjos com auras azuis enviados por Deus. Eles vinham encontra-lo
para transmitir-lhe uma mensagem do Criador: a de que ele fora escolhido por Deus para ser o
agente de uma missdo sagrada na terra: julgar 0s vivos e 0s mortos e reconstruir 0 mundo para
entregé-lo a Deus no dia do juizo final.

Nesta noite, guiado por imagens e vozes divinas, vagou pelas igrejas e ruas centrais do
Rio de Janeiro em uma peregrinacdo mistica cujo itinerario seria, anos depois, detalhado,
descrito e cartografado em seus bordados e estandartes. Como em um calvario ou em uma via-
crucis alucinada, vagou pela cidade por dois dias até ser preso pela policia no Mosteiro de Séo
Bento e levado ao Hospital Nacional dos Alienados, o manicomio da praia vermelha onde,
examinado por médicos, foi diagnosticado como “esquizofrénico-paranoide”.

Posteriormente, em 25 de Janeiro de 1939, foi transferido para a Col6nia Juliano
Moreira, em Jacarepagua. Um lugar abandonado e esquecido a margem da sociedade onde
construiria grande parte de sua obra e seria, apds vérias entradas e saidas na instituicéo,
definitivamente internado em 1964 e |4 permaneceria o resto de sua vida.

Assim iniciam-se seus trabalhos: atendendo ao chamado de Deus e dando andamento a
missdao para a qual fora designado. Para recriar o mundo que deveria entregar a Deus, Arthur
Bispo do Rosério inicia um trabalho de catalogacdo, inventario e miniaturizacdo das coisas do
mundo. Era necessario recolher e registrar tudo que pudesse evocar, ou representar, a existéncia
dos seres e das coisas que o rodeavam. Também era necessario escrever as listas com 0s nomes
dos que seriam salvos, somente aqueles que fossem lembrados poderiam habitar com ele neste
novo mundo belo e perfeito, sem fome, sem doenca, sem desigualdade, sem dor, um mundo
destinado a todos aqueles que o reconhecessem como o Cristo, a todos aqueles que enxergassem
a sua “aura” e admitissem a santidade de sua missdo ¢ de sua existéncia. Estes seriam 0s

escolhidos que habitariam com ele; pessoas cujos nomes constavam em muitas de suas pegas,
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bordados, listas, escritos e, principalmente, nos mantos que confeccionava. “Eu vim para
salvar a humanidade, entdo tenho que ter estes mantos de Cristo, bordados com 0s nomes de
quem vai se salvar quando acabar o mundo.” (apud HIDALGO, 2011, p. 87).

Sua vida de clausura no manicémio limitava a estrutura necessaria a sua missdo, mas nao
limitava sua marcante criatividade e nem seu extraordinario senso de rigor e simetria. O trabalho
arduo de miniaturizar, catalogar e inventariar as coisas do mundo levou uma vida inteira.
Ficharios, objetos, bordados, textos, miniaturas, inventarios, longas e variadas listas de nomes e
mais toda sorte de sucatas e detritos serviam a ele como matéria prima para a confeccao de seus
painéis e vitrines (como ele dizia), os quais ele mesmo ndo via como arte, mas como parte do
trabalho arduo que demandava sua miss&o.

O material para a confeccdo de seus trabalhos vinha do cotidiano mais proximo, dos
lugares marginalizados da pobreza, do abandono estrutural e institucional no qual vivia, de sua
propria experiéncia: canecas, sapatos, garrafas, pentes, latas, talheres, ferramentas, embalagens
de produtos descartdveis, madeira de caixas velhas de feira, papeldo, botdes, brinquedos,
estatuetas, imagens de santos, cobertores velhos dos internos os quais desfiava pacientemente e
utilizava os fios para tecer seus bordados, enfim, tudo que foi descartado e desprezado como lixo
pela sociedade foi transformado em matéria prima por Arthur Bispo do Rosério para a confecgéo
de suas pecas. A partir deste lixo, compds uma narrativa de multiplas linguagens trespassada
pela criatividade, pela arte e por uma imaginacao delirante.

Atormentado por seus delirios esquizofrénicos, Arthur Bispo do Rosério “esquece” quem
foi e forja para si uma nova existéncia a qual passa a afirmar como identidade, ele destréi seu
proprio “eu” e constroéi para si uma nova subjetividade, uma nova biografia mitica de suas
origens. Arthur Bispo do Rosério de fato acreditava-se Jesus Cristo, acreditava-se o salvador da
humanidade e esta era, para ele, a verdade absoluta e inquestionavel; para ele, sua origem e
existéncia ndo eram provenientes do humano, mas do divino. Recusava-se a aceitar ou validar
qualquer outra versdo que destoasse da verdade que construiu para si, a verdade que se tornaria
n&do apenas o propulsor de sua criacdo, mas a razao de sua existéncia.

Uma fabulacdo mitica criada em torno de si mesmo, de sua historia e de suas origens;
uma reinvencdo biografica do “eu” através de um discurso magico e belo que assume uma
extrema profundidade poética e filosofica ao envolver toda sua obra na redoma encantada de
suas palavras. Ao criar esta ficgdo pessoal, “ao se dizer um enviado dos céus, ordenado por

anjos, Bispo apagou pegadas no mundo dos humanos e transformou a fronteira entre realidade e
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fantasia numa linha sem importancia” (HIDALGO, 2011, p. 29). A fronteira entre real e
ficcional se dilui, torna-se indefinivel e porosa na medida em que a vida pessoal do artista passa
a ser elemento composicional do discurso mitico e da obra que passa a absorvé-lo, a enreda-lo. A
existéncia literal de Arthur Bispo do Rosario passa a funcionar e a ser possivel somente dentro
da ficcdo global que criou. A um olhar externo € dificil distinguir onde est4 o individuo e onde
esta o personagem porque o individuo viveu a ficcdo como se fosse real em seu cotidiano até o
dia de sua morte.

A vida biografica permanece profundamente mergulhada na obra e a obra parece ser a
Unica coisa que torna possivel a vida biografica. E como se a existéncia literal do ser dependesse
desta simbiose entre o real e o ficcional. O individuo é totalmente envolvido por sua arte, sua
ficcdo e nela se perde, ou nela se dilui. Arthur Bispo do Rosario “estetizou sua existéncia,
fazendo de sua propria vida uma obra de arte” (BORGES, 2010, p. 107).

O foco deste trabalho esté direcionado para as relagdes entre Literatura e Historia (que
tem no género biogréafico uma ramificacdo e um recurso), pensadas a partir da obra de Arthur
Bispo do Rosario. A biografia, tal como a ciéncia historica, € uma narrativa firmemente
embasada em fatos historicos e documentacdo comprobatéria da veracidade dos fatos narrados;
existe nela um compromisso primordial com a verdade, com o real e com a cientificidade do
trabalho que desenvolve, o que confere a ela a credibilidade enquanto documento histérico.

Mesmo que Bispo ndo se considerasse artista e nem visse seu trabalho como arte, suas
pecas (juntamente com seu discurso mistico) tomaram rapidamente projecdo nacional e
internacional no contexto das artes e chamaram a atencdo de jornalistas, médicos, artistas e
criticos de arte para seu potencial artistico e a dialogia que estas estabeleciam com outras
vertentes artisticas. O reconhecimento gerou a curiosidade e uma demanda por uma
reconstituicdo historica da vida de Arthur Bispo do Rosério, ou seja, por uma biografia.

O curioso é que neste caso especifico, o sujeito biografado questiona a verdade historica e
contraria suas afirmacgdes, desconsidera um discurso construido a partir de fatos e fontes
documentais oficiais — que é o prdprio discurso historico-biografico — e propde uma
autobiografia mitica sobre suas origens defendendo-a e vivendo-a como verdade Unica. Arthur
Bispo do Rosario cria para si uma nova existéncia ficcional mitica e a vive como realidade; é
somente a partir desta existéncia mitica que a obra se inicia, ela nasce desta ficcdo pessoal que,
por sua vez, € fruto dos delirios esquizofrénicos que o acometiam. Deste modo, torna-se dificil

separar a vida biogréfica da obra em si porque a vida é a propria obra e a obra é razdo da vida. E
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possivel que Bispo sO conseguisse existir, ou viver como este ficticio personagem messianico no
qual sua personalidade se diluiu. As fronteiras entre realidade e fic¢do sdo abolidas. Onde esta a
realidade e onde esté a ficcdo? Que lugar assumem estas quando postas entre o discurso delirante
de um individuo e o discurso histdrico-biografico? Qual verdade deve ser valida: a que um
homem conta severamente sobre si mesmo ou a que contam os fatos historicos sobre ele?

Portanto, o que se tem aqui € um choque entre o discurso histérico-biogréafico e o
discurso ficcional de Arthur Bispo do Rosario que é tomado neste trabalho como uma espécie de
representacdo (ou variacdo) do discurso literario. O objetivo deste trabalho serd problematizar
esta questdo do choque discursivo através da anélise de ambos os discursos e de um recorte do
acervo do artista composto por mais de 800 pegas (uma vez que se considera estas pegas como
elementos composicionais da sua narrativa). Quais 0os impactos gerados por este conflito na
composicao particular de cada um dos discursos envolvidos neste contexto especifico? Como se
ddo as nuances e as relacBes entre literatura e historia neste ambiente de confrontamento
discursivo estabelecido pela obra de Arthur Bispo do Roséario?

O trabalho esta estruturado em trés capitulos que se interligam com o objetivo de sondar
caracteristicas especificas de cada discurso envolvido nesta questdo (O que significa encontrar e
analisar elementos composicionais relacionados tanto & narrativa mitica de Arthur Bispo do
Rosério quanto a narrativa histdrico-biografica, uma vez que ambos constroem verdades e
narrativas distintas sobre a trajetoria de vida de um mesmo individuo) e compreender de que
modo se ddo as relagdes entre historia e literatura e como influenciam ou determinam o processo
de composicao destas narrativas distintas no interior deste conflito discursivo.

No primeiro capitulo, foi elaborou-se um resumo da trajetéria de Arthur Bispo do
Roséario. Foram expostos alguns momentos de sua vida para estabelecer uma sintese biogréfica
com o objetivo ndo de totalidade, ou de reconstituicdo linear de uma trajetéria, mas com a
intencdo de pontuar aspectos marcantes de sua vida que foram determinantes para o
desenvolvimento de sua percep¢do de mundo e para a construcdo de sua obra. Porém, ndo se
trata apenas de um resumo biografico, mas de uma sintese sempre em didlogo com as suas obras,
com o seu discurso e com as questdes suscitadas por este dialogo tais como: suas origens, o
chamado de Deus convocando-o para reconstruir o mundo, o internamento e o processo histérico
de marginalidade e exclusdo da loucura (do qual foi vitima), as relagdes da loucura com a arte,
enfim; todas estas séo questdes que refletem de alguma forma em sua obra, em seu discurso ou

nos discursos construidos sobre ambos.



No segundo capitulo, discorreu-se sobre as caracteristicas e as formas especificas de
construcdo tanto do discurso historico-biografico quanto do discurso mitico de Arthur Bispo do
Rosario. Conhecer e compreender aspectos estruturais de cada uma destas formas discursivas
postas em conflito possibilitou entender o modo particular com o qual cada uma delas se articula
na construcdo narrativa. Com isso, analisa-se: no caso de Arthur Bispo do Rosério, de que modo
0s aspectos miticos estdo inseridos, ou atuam de modo composicional em sua narrativa, e como
esta narrativa assume caracteres literarios; e no caso das narrativas historico-biograficas analisa-
se suas relacdes com a arte literaria em sua composicéo discursiva, bem como a relativizacao da
intencdo histdrica de apreensdo do passado em sua totalidade.

Expostas as caracteristicas tanto do discurso histérico quanto do discurso mitico de
Arthur Bispo do Rosério, o terceiro capitulo aborda o choque estabelecido por estes dois
discursos. Toma-se tal oposi¢cdo como um encontro entre historia e literatura ao considerar-se a
ficcdo como elemento primordial do discurso literdrio e esta ansia de realidade e verdade
comprovavel dos fatos como esséncia da busca histérico-cientifica.

Este capitulo mostra que ambos os discursos estdo intencional e estruturalmente em lados
opostos, mas que esse antagonismo se mantém apenas até certo ponto; ou seja, que a contradicao
ndo € radical e que embora estes discursos aparentem uma forte oposi¢éo entre si, podem guardar
relacfes que se constituem como estratégias discursivas direcionadas a objetivos distintos. Tais
relacfes acabam por constituir um processo multiplo de mutuas apropria¢fes que marcam ambos
os lados da oposicdo e que € gerado a partir deste confronto discursivo. Assim, demonstra-se ao
longo deste capitulo que ndo apenas a historiografia se apropria ou manipula elementos
ficcionais derivados ou ndo do discurso de Arthur Bispo do Roséario, mas que também este se
apropria de elementos histérico-biograficos para compor sua ficcdo pessoal. Para tanto, foi
necessario transitar pela tessitura de ambas as narrativas e, eventualmente, discutir elementos
presentes nas respectivas tessituras. Um destes elementos é o discurso cientifico da psiquiatria e
o discurso da critica de arte que foram constantemente consultados na construgdo do discurso
historiogréfico.

Ainda neste terceiro capitulo toma-se a biografia (juntamente com suas intencbes de
veracidade e objetividade cientifica) como uma ramificacdo da historiografia, e analisa-se de que
modo a biografia compde sua narrativa a partir de apropriacdes do discurso de Arthur Bispo do
Rosario; de que forma ela usa estas apropriacfes. Para tanto, desenvolvem-se algumas

consideracBes sobre o género biografico e fazem-se incursdes e anélises na obra biogréafica O
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senhor do labirinto (2011), escrita por Luciana Hidalgo, na qual a autora narra a trajetéria de

Arthur Bispo do Rosario.

Capitulo 1 — “Um dia simplesmente apareci”.

[...] ele negava a procedéncia. Fazia um desvio, recriava raizes. A
resposta se repetia, a quem perguntasse: “‘um dia eu simplesmente
apareci’’.

Luciana Hidalgo

1.1 As origens na terra dos homens

A mim, restou o equilibrio instavel entre os mundos. E a ideia
cada vez mais concreta de que escrevia uma quase biografia, onde
a verdade podia ser traigoeira e o chamado delirio, por vezes tdo
real.

Luciana Hidalgo

Tracar a trajetéria biografica de uma vida, dos acontecimentos sucessivos que a
marcaram, acaba sempre se tornando um processo seletivo por conta, acima de tudo, da
impossibilidade da reconstituicdo do passado em sua totalidade. Neste sentido, essa busca de
totalidade pretérita — que marca, de certa forma, tanto o discurso histérico como o biografico,
entendendo-se este como ramificacdo daquele — esta, desde o inicio, marcada pelo inglério.

E partindo desta nogio que este primeiro capitulo estabelece uma sintese biografica da
vida de Arthur Bispo do Rosario (1909-1989) com o objetivo ndo de totalidade, ou de
reconstituicdo linear de uma trajetoria — embora esta “linearidade” possa aparecer em um
momento ou outro —, mas com a intencdo de pontuar aspectos marcantes de sua vida que foram
determinantes para o desenvolvimento de sua percepgdo de mundo e para a construgdo de sua
obra. Ao pensar, por exemplo, na fervorosa forma cristd assumida pelo delirio que adotou como
verdade absoluta para si; ao pensar na sua “missdo”, nos suntuosos bordados que compdem sua

obra, percebe-se que tudo isso esta, de certa forma, relacionado com uma determinada heranca



cultural que, por sua vez, é derivada de certa(s) vivéncia(s), de certa(s) experiéncia(s). E € desta
experiéncia que este estudo pretende se aproximar neste primeiro momento.

Tal aproximacdo € importante para auxiliar no trabalho de compreensdo tanto da obra
quanto do discurso de Arthur Bispo do Rosario. Deste modo, esta compacta abordagem
biografica objetiva levantar pontos de interesse e discusséo relevantes a anélise das obras e as
questdes levantadas ao longo deste trabalho — o que ndo anula, contudo, a intencdo de
proporcionar uma visdo geral da vida e da obra deste artista, ainda que de modo sintético®.

Caminhar em busca de um tracado biografico de Arthur Bispo do Roséario é caminhar em
um terreno instavel ¢ movedigo com escassos pontos de “chdo firme”. Entendendo-se tal
expressdo de um ponto de vista histérico-biografico, ou seja, como um conjunto de documentos
historicos verificaveis e cientificamente comprovaveis, percebe-se que sdo escassos 0s pontos de
“chao firme” onde uma pesquisa biografica pode se ancorar para tentar reconstituir a historia da
vida deste homem; para a escritora e jornalista Luciana Hidalgo, autora da biografia O Senhor do
Labirinto, “as pistas de toda essa trajetoria sdo um desalinho de informagdes” (HIDALGO, 2011,
p. 29).

Deste modo, a narrativa biografica parte de um chao movedico, em primeiro lugar, por
conta da escassez de documentos oficiais referentes as origens e a vida de Bispo; e em segundo
lugar, por conta do discurso do sujeito biografado (o qual sera, oportunamente, analisado e
discutido mais adiante) que desconsidera e opde-se ao discurso histdrico-biografico na medida
em que este se propde como verdade.

O registro de nascimento de Arthur Bispo do Rosario nunca foi encontrado; e € provavel
que ele ndo tenha nem mesmo sido registrado. Por conta disso, somente a partir da confrontacao
dos documentos disponiveis nos locais por onde passou, viveu ou trabalhou é que foi possivel
estabelecer uma data aproximada de seu nascimento. Embora as informacgfes contidas nestes
documentos sejam controversas, 0 documento mais importante nesta busca de situar as origens
de Arthur Bispo do Rosario no tempo e no espaco, € um registro encontrado no Livro de Batismo
da Igreja de Nossa Senhora da Saude, em Japaratuba (Sergipe). Diz a inscri¢do: “Aos 5 de
outubro de 1909 baptisei (sic) solemnemente (sic) Arthur, com 3 meses, legitimo de Claudino
Bispo do Roséario e Blandina Francisca de Jesus. Foram padrinhos Maximiliano dos Santos e
Candida dos Prazeres” (apud BORGES, 2010, p. 35).

'Para uma apreciagdo biografica mais ampla e detalhada sobre Arthur Bispo do Rosério, ver a biografia escrita por
Luciana Hidalgo O senhor do labirinto (2011).
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E deste registro de batismo que parte Hidalgo para sugerir uma possivel data de
nascimento para o artista: “A julgar pelo batizado em outubro com apenas trés meses, Arthur
provavelmente nasceu na primeira semana de julho de 1909” (HIDALGO, 2011, p. 31). Esta ¢
uma importante referéncia espacial e temporal por basear-se no primeiro e mais antigo
documento que se reporta diretamente ao nascimento de Bispo. Além do mais, Bispo era uma
crianga negra, filha de pais negros em um pais em que a escraviddo havia sido “abolida” ha
apenas 21 anos; uma abolicdo que ndo aboliu, como se sabe, a exploracdo, a exclusdo, o
preconceito e a marginalizacdo de pessoas negras. Portanto, é possivel que um registro de
batismo seja 0 mais préximo de um registro oficial civil que uma pessoa negra, a época, pudesse
obter.

O registro civil — funcdo que, da época colonial até pouco antes do final do Império, ndo
existia, ficando assim atribuido a Igreja Catdlica o trabalho de emitir registros eclesiasticos ou
paroquiais no ato do batismo (tais registros possuiam, inclusive, valor legal comprobatério). — s
foi instituido no dia 7 de marco de 1888 através do Decreto n° 9.886 (PESSOA, 2006, p. 20-21).
E improvavel, contudo, que a populacdo negra e marginalizada tivesse condicBes politicas e
econémicas de acesso a este servico.

Porém, a afirmacdo de Hidalgo pode ser confrontada por outros documentos encontrados
na Marinha e na viacdo Excelsior, subsidiaria da Light (The Rio de Janeiro Tramway, Light &
Power Company Limited), empresa de transportes no Rio de Janeiro onde Bispo trabalhou. De
acordo com os registros da Marinha do Brasil, “onde Bispo serviu de 1925 a 1933, ele teria
nascido em 14 de maio de 1909. Ja de acordo com os registros da Light, onde trabalhou de 1933
a 1937, consta como a data de seu nascimento 16 de margo de 1911 (BORGES, 2010, p. 34).
Ainda nestes dois documentos, continua Borges, o pai de Bispo aparece como Adriano, e ndo
Claudino, Bispo do Rosario, como consta no registro de batismo da igreja em Japaratuba. Nos
registros da Col6nia Juliano Moreira, hospital psiquidtrico no Rio de Janeiro onde morreu em
1989 apos passar mais de cinquenta anos de sua vida internado, consta outro mistério: no quesito
“filiagdo” aparece a anota¢do “desconhecida”.

Um desencontro de informacdes e um intercalar de lacunas é o que encontraram todos
que se lancaram em busca dos rastros e pegadas de Arthur Bispo do Rosério pelo mundo; como
tdo bem definiu Marta Dantas ao se lancar em tal jornada, “o que se tem aqui € a historia de um

homem que se situa entre o mito e a realidade” (DANTAS, 2009, p. 17).



E justamente este ato de caminhar entre 0 mito que Bispo construira em torno de si
mesmo e de sua obra e a realidade dos fatos documentais que encontrava — ainda que escassos —,
que da a Hidalgo a sensacdo de que se move por um caminho fragmentado, ndo apenas lacunar,
mas principalmente dubio. Diz-nos a autora: “a mim restou o equilibrio instavel entre os
mundos. E a ideia, cada vez mais concreta, de que escrevia uma quase biografia, onde a verdade
podia ser traicoeira e 0 chamado delirio, por vezes tdo real” (HIDALGO, 2011, p. 5, grifo da
autora). Esta sensacdo de “quase biografia”, a que se refere a autora, deriva ndo tanto das poucas
certezas biograficas que ia construindo — as quais a medida que mergulhavam num mundo
delirante iam parecendo cada vez menores, ou ofuscadas diante das historias que Bispo, um
esquizofrénico paranoide, narrava —, mas principalmente de um autoquestionamento critico sobre
o real lugar que o discurso historico biografico, no qual vinha trabalhando, deveria ocupar diante
da narrativa mitica criada por Arthur Bispo do Rosario.

No entanto, toda essa busca de reconstituicdo biogréfica nascida de um fascinio tanto pela
vida como pela obra de Bispo era, para ele proprio, totalmente irrelevante. Ele era o senhor de
sua propria verdade e recusava-se a aceitar ou validar qualquer outra que destoasse daquela que
construiu para si; mas, por outro lado, agregava muito facilmente aquelas que reforcavam aquilo
que contava. Evitava falar sobre suas origens familiares, sobre a vida cotidiana em sua cidade
natal, sobre contatos ou amigos daquele tempo, enfim, evitava tudo que de alguma forma
pudesse vincula-lo com esta histdria concreta e real do mundo dos homens; e isso confere uma
genial coeréncia interna em seu discurso mitico, uma vez que, para ele, sua origem e existéncia
ndo eram provenientes do humano, mas do divino. “Na sua histdria, ele era filho de Deus; havia
sido adotado pela Virgem Maria” (DANTAS, 2011, p. 17, grifo da autora). Assim, respondia de
modo sereno a todos quantos Ihe perguntassem sobre suas origens: um dia simplesmente apareci
no mundo.

Da sua infancia e adolescéncia pouco se sabe. Teria passado este periodo de sua vida em
sua cidade natal, Japaratuba, em Sergipe, até deixar a cidade para ingressar na Escola de
Aprendizes Marinheiros em Aracaju, aos 15 anos. Existem fortes aproximagdes entre a cidade de
Japaratuba, a obra e a autobiografia mitica que construiu para si. Estas aproximacgdes sugerem

lagos com a cultura e a histdria da cidade.



Tais lagos podem ser construidos a partir da convivéncia e da experiéncia da cultura®; e
neste caso, ndo se trata de uma experiéncia solitaria e fragmentada, mas daquela Erfahrung
apontada por Walter Benjamin, daquela experiéncia que € gerada, ou transmitida, em um
ambiente comum de coletividade que “pressupde, portanto, uma comunidade de vida e de
discurso que o rapido desenvolvimento do capitalismo, da técnica, sobretudo, destruiu”
(GAGNEBIN, 1985, p. 10). Esta comunidade de vida e de discurso é o que talvez construa o elo
aproximativo e afetivo entre Bispo (juntamente com sua obra) e a cidade de Japaratuba. As
herancas historico-culturais do lugar podem ser notadas nas linhas e entrelinhas de sua obra, bem
como na autobiografia mitica criada por ele para redefinir sua origem e existéncia no tempo e no
espaco. Japaratuba, como coloca Hidalgo, ficou “cifrada num esconderijo da memoria, sempre
esteve a espreita. Tradi¢Oes locais transparecem na obra, sinais de nascenca ndo extirpaveis pelos
atritos da maturidade. Signos da infincia perpassam a ordem mundial de Bispo [...]”
(HIDALGO, 2011, p. 30).

A cidade de Japaratuba fica a 54 quilébmetros de Aracaju, no estado de Sergipe, e tem
uma historia marcada pelo desaparecimento de muitos dos indigenas que habitavam o local,
ainda no seculo XVIII. Um surto de variola que dizimou grande parte da populagéo indigena, a
época, obrigou os sobreviventes a migrarem para outras localidades fugindo da peste e legou
outra minoria ao abandono e & escraviddo. Isto acabou por criar um enfraquecimento da cultura
indigena muito propicio ao processo de catequizagdo dos poucos remanescentes de povos
indigenas que continuaram no local. E da época o termo “missdo Japaratuba”, historicamente
atrelado ao missionario Frei Jodo da Trindade (HIDALGO, 2011).

A cultura cristd de inspiracdo catélica marcaria profundamente a histéria da regido a
partir de entdo; mas tal cristianismo também ndo permaneceria neutro e seria marcado pelo
processo escravocrata que assolava o Brasil a época. Japaratuba, assim como muitas cidades do
nordeste brasileiro tinha suas principais atividades econémicas girando em torno das plantacfes
e dos engenhos de cana-de-agUcar, das lavouras de mandioca e algodéo. E a forca que fazia girar
a grande engrenagem econdmica da cidade era composta principalmente por escravos, negros

trazidos da Africa para trabalhar nos campos e nos engenhos. A catequizacdo dos negros

2Afinal de contas, ninguém inventa a si proprio; tudo que se constitui como subjetividade e personalidade é
articulado no interior de uma esfera cultural que influencia e fornece elementos para a construcdo das
subjetividades. Toda subjetividade é, portanto, uma reunido, sele¢cdo, ou reelaboracéo de elementos que j& estavam
previamente postos na cultura.
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africanos ndo fez desaparecer sua cultura, mas antes criou um rico contexto cultural variado em
suas crencas, ragas e costumes.

Apesar de o cristianismo catolico se tornar um sentimento de fé arraigado e profundo
para 0 povo de Japaratuba, ele ndo dissipou totalmente a cultura africana e criou com isso uma
espécie de sincretismo religioso que marcaria a vida e a obra de Arthur Bispo do Rosario®.
Segundo Dantas (2009, p. 68), “quando participam dos ritos catolicos, os africanos e seus
descendentes no Brasil tendem a reinterpreta-los através dos valores de sua propria civilizacao e
assimila-los”. Assim, nas festas de costumes cristdos estavam presentes também as dangas, os
ritmos, as cores e 0s cantos africanos; os festejos do nascimento de Cristo, o Dia de Reis, as
dancas como o reisado, a cheganca e o cacumbi eram acompanhadas pelo ritmo percussivo dos
instrumentos de origem africana. Os mantos, os trajes, enfeites e fantasias usados pelos
participantes nos folguedos e nas festas eram belamente confeccionados pelas bordadeiras e
costureiras da cidade; agulha e linha criavam uma explosdo de cores e brilho para os festivais.
“Cada traje impunha seu respeito, encerrava tradigdes africanas, indigenas, nordestinas”
(HIDALGO, 2011, p. 33).

Toda esta variedade de racas, crencas e costumes moldou o imaginario coletivo de toda
uma regido. E Bispo (que foi criado e partilhava deste sentimento cristdo e profundamente
catolico), estando exposto a este contexto, também foi por ele de alguma forma influenciado e
isso refletiu em sua obra. Na peca Macumba, por exemplo, este sincretismo cultural aparece de
modo muito interessante. Buscando enaltecer o sentimento de fé, Bispo vale-se de simbolos
historicamente opostos e em conflito; ao contextualiza-los em um mesmo espaco deixa entrever

tracos marcantes da identidade brasileira.

3Este sincretismo cultural nio deve ser visto apenas como uma simples fusdo, mas como uma estratégia de
sobrevivéncia da cultura africana em um contexto opressivo de escraviddo que a desvalorizava e destruia; a
continuidade de sua existéncia dependia muitas vezes de certas posturas diante de uma politica escravocrata que aos
poucos abolia o referencial histérico e cultural dos escravos no Brasil. Ora, uma vez destruido ou desfigurado o
passado de um povo, este perde as referéncias que sdo primordiais para a construcdo de uma identidade vinculada a
este legado cultural; uma vez destruida a histdria e a cultura de um povo, as identidades das novas geragdes seriam
construidas imersas em valores, historias e mitos de poder que, veladamente ou ndo, internalizavam no escravo a
superioridade racial do branco. Assim, o sincretismo pode ser entendido como um mecanismo de defesa e auto-
sobrevivéncia em uma realidade modificada pela experiéncia escravista; e isto significou encontrar métodos de
coexisténcia com a cultura opressora através de uma reconfiguracdo cultural dentro de um contexto outro que lhe era
despoticamente imposto. Em outras palavras, significou adaptar-se a cultura opressora de um modo que fosse
possivel manter os tracos da identidade cultural que ainda existiam, ou que ainda podiam ser lembrados. Tal
adaptacdo encontrou terreno fértil em um processo de mesticagem que opera através da interpenetracéo cultural das
partes em conflito, na qual a assimilacdo critica e consciente dos impulsos externos se configura como resisténcia,
€OMo resposta.
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Macumba (s/ data).
Avrthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Suporte de madeira, plastico e papeldo. 193 x 71 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosario Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*

Percebe-se, nesta pega, a existéncia de uma ideia central presente tanto na cultura
ocidental medieval (de onde provém a insercdo do cristianismo cat6lico no Brasil) quanto nas
culturas tribais africanas (que foram trazidas para o Brasil com a escraviddo): a religiosidade.
Mas a religiosidade representada aqui ndo se atém aos conhecidos conflitos historicos entre
crengas, religides e seus respectivos deuses e discursos, se mantém livre e ndo se prende as
demarcacdes filosoficas e interpretativas que separam os credos e suas miticas narrativas. A
religiosidade se atém, antes, ao puro sentimento de conexdo do homem com esta forca maior
divina, ndo importando 0s meios utilizados por ele para se conectar com o divino, para

representar o divino. Interessa a Arthur Bispo do Rosério dar forma a esta emocdo que emerge da

4Dantas, 2009, p. 158.
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conexdo do homem com Deus através da fé, construir uma imagem sensivel deste sentimento
que liga o0 homem ao metafisico e faz de sua alma algo que transcende a esta realidade fisica e
finita da existéncia humana. E em torno deste sentimento de religiosidade que Bispo Vvai
catalogando e dispondo esteticamente os objetos ao longo do painel. Ou seja, 0s objetos ndo sdo
escolhidos e colocados aleatoriamente na tela, eles estdo la por se referirem, de alguma forma, a
ideia central, por girarem tematicamente em torno desta ideia, por enriquecé-la.

Encontram-se nesta peca as imagens de santos (simbolos da presenca divina entre os
humanos), bonecas de plastico, objetos de rituais religiosos tais como colares, pulseiras,
estatuetas de gesso, fitas etc. Colagens de papel colorido em diversos formatos criam um suporte
de fundo para a disposicéo dos objetos que d&o vida a uma interessante composicao de formas,
texturas, cores e relevos que constroem o painel. Alguns dos itens como ter¢os e santos sdo
objetos pertencentes a tradicdo da liturgia catdlica cristd, ao passo que outros objetos como
pulseiras, colares e, principalmente, uma estatueta em gesso de lemanja, a deusa ioruba do mar,
séo elementos caracteristicamente oriundos de uma tradicéo religiosa africana. O ato de colocar
duas tradicdes religiosas tdo distintas em um mesmo espaco, em um mesmo contexto preenchido
por simbolos que as sintetizam, demonstra uma valorizacdo do sentimento da fé que se sobrepde
as diferencas de nuances narrativas, historicas, miticas e de representacdo que as caracterizam.
Trata-se de uma espécie de celebracdo da fé independentemente das formas e manifestacGes que
esta venha a assumir.

Obviamente, constam na obra as manifestacGes religiosas que Bispo conhecia, aquelas
que lhe foram apresentadas na infancia e que moldaram o seu imaginario e de toda uma regiao.
Aqui, a peca pode ser entendida também como uma forma de se relacionar com seu passado
individual na cidade de Japaratuba, onde as tradicdes religiosas cat6licas eram encenadas com
caracteristicas da cultura africana. Neste passado individual estd subjacente uma historica e
coletiva referéncia ao proprio passado brasileiro que teve a formacédo de sua identidade cultural
constituida por uma multiplicidade de culturas e racas durante os processos colonial e escravista,
principalmente. Assim, além do sentimento religioso celebrado nesta peca, além da fé, é possivel
entrever o violento processo historico de opressdo e exclusdo que acabou por gerar uma espécie
de sincretismo cultural que constitui uma das principais marcas da cultura ndo sé do Brasil, mas
da América Latina.

Os utensilios dos quais se vale Arthur Bispo do Rosario para representar o sentimento

religioso, trazem consigo este conflito historico. As representagdes de religiosidades distintas
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nesta obra em nenhum momento se sobrepdem uma a outra, antes amalgamam-se,
complementam-se para compor uma imagem do sentimento religioso brasileiro diluido em tantas
crencgas, cores, culturas e ragas. Deste modo, tanto representaces da cultura negra africana
quanto da cultura ocidental catolica cristd reverberam nesta peca de Bispo em um sincretismo
analogo ao da propria cultura brasileira.

Aos 15 anos de idade, acompanhado pelo pai, Bispo alistou-se na escola de aprendizes
marinheiros de Sergipe, em Aracaju. Era fevereiro de 1925 e na Marinha brasileira passaria 0s
proximos oito anos de sua vida. “Bispo se deixou levar pelas aguas profundas do mar em varios
navios: no Dom Floriano, no destroier Para, no tender Belmonte, nos cacga-torpedeiros Piaui e
Rio Grande do Norte e no encouragado Sao Paulo [...]” (Dantas, 2009, p. 21). Referéncias a esta
experiéncia aparecem em todo o conjunto de sua obra com maior ou menor evidéncia, com mais
ou menos frequéncia, mas sempre constante. A presenca dos elementos nauticos como navios,
bandeiras, sinalizadores, nomes dos companheiros de bordo® etc., estdo representadas em
miniaturas, bordados, desenhos, assemblagens (as quais Bispo nomeava de Vitrines) e em alguns
textos escritos que compdem suas pecas. E interessante deter aqui o olhar sobre a bela miniatura
Grande Veleiro, trabalhada com madeira, tecido, papeldo, fios de metal, isopor, lampada e
plastico, sustentada por um carrinho de madeira. Bandeiras de vérios paises do mundo estéo
dispostas por toda a parte superior do pequeno barco; o tom de cor fosca e envelhecida

predomina sobre a maioria delas.

SVarios destes nomes podem ser vistos na obra Dicionario de nomes, onde consta uma lista com mais de cinquenta
nomes bordados sobre tecido com suporte de papeldo e madeira.
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Grande Veleiro (s/ data).
Avrthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Tecido algoddo, tecido |&, madeira, linha, papeldo, plastico, tinta PVA, metal. 150 x 60 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosario Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.®

O barco é, por exceléncia, o instrumento do viajante que escolhe (ou é impelido a) se
deslocar através das aguas; sua figura pode ser associada com a travessia ou, mais
especificamente, com a viagem. H4, no olhar do viajante, sempre uma chama de fascinio pelo
desconhecido que esta além da linha do horizonte, uma sede de experiéncia movida pelo mistério
existente no limite que se nega a revelar-se, mas principalmente, ha uma certeza vaga e
imprecisa da existéncia de um “outro lado”, de uma “outra margem” a partir da qual seja
possivel uma continuidade que esta para além daquilo que lhe é conhecido, ou seja, existe a
esperanca de um continuum a partir da outra margem.

Este fascinio no olhar do viajante foi, além dos interesses e motivagdes econdmicas, um
dos estimulos que moveram as Grandes Navegagdes europeias nos séculos XV e XVI. Enfrentar
0 oceano atlantico para além dos limites da costa era enfrentar, além dos obstaculos naturais da
campanha, os medos e as dificuldades estabelecidos pelo imaginario medieval. Acreditava-se
gue o Mar Tenebroso, como era conhecido o atlantico a época, era habitado por grandes
monstros, agua fervente, ou mesmo que havia um grande precipicio logo atras da linha do

®DANTAS, 2009, p. 190.
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horizonte; e tudo isso significava a possibilidade, quase inquestiondvel, de morte para aqueles
que se lancassem as aguas buscando ir além do mundo conhecido até entéo.

Esta relacdo do navegante com a morte aprofunda-se quando pensada no nivel do
simbolico. O ato em si de lancar-se ao mar, ou de iniciar a viagem caracteriza-se, de certa forma,
como uma espécie de morte. Partir € morrer um pouco, € abandonar a existéncia tal qual a
conhecemos para vivencia-la de uma forma outra, construida pelas novas experiéncias ainda por
vir.

O ser que retorna de uma longa viagem nunca € o mesmo que partiu, porque foi
modificado pela experiéncia do deslocamento. Ou seja, 0 que era ao partir, morreu; aquele que
era antes da partida esta morto e um novo ser gerado pela experiéncia do deslocamento toma o
seu lugar. Trata-se, portanto, de uma morte existencial e ndo literal.

Na mitologia grega, 0 mundo dos vivos e dos mortos sdo dois lugares distintos e com
fronteiras muito bem guardadas e definidas (embora alguns personagens como Enéas, Orfeu e
Virgilio tenham, em algum momento, tornado estas fronteiras permeéveis). A morte é entendida
como uma partida, como uma viagem de um lugar a outro; e é interessante notar que o
instrumento utilizado para fazer a viagem (ou a travessia) das almas dos recém-mortos para o
outro lado, é exatamente o barco de Caronte que desliza sobre as dguas do rio Aqueronte em
direcdo ao mundo dos mortos.

A figura do Barco, em torno da qual orbitam as ideias de morte e viagem’, sdo
elementos que se relacionam e assumem profunda significacdo dentro da narrativa mitica de
Arthur Bispo do Rosério.

Bispo, em sua grande missdo de inventariar e reconstruir 0 mundo, prepara-se para a
morte, prepara-se para o dia de seu encontro com Deus. O Manto da apresentacdo, considerado
sua obra prima, foi confeccionado para ser usado no dia para o qual vinha se preparando sua vida
inteira: o dia de sua morte. “Ele dizia que o manto era para ser usado no encontro com o Todo-

Poderoso, no dia da ‘passagem’ — passagem para 0 além-mundo” (DANTAS, 2009, p. 31). Bispo

"Um elemento que também orbita em torno do objeto “barco” e dialoga com os significados de morte e viagem, é a
“agua”; é relevante tal elemento ser mencionado devido as suas significagdes simbolicas que se relacionam com as
interpretagdes desenvolvidas aqui. Dentre as varias possiveis significacdes da agua, estdo as de purificacdo, morte e
renascimento. N&o por acaso este é, talvez, o mais conhecido elemento simbélico utilizado pelo batismo. O batismo
em agua tem um significado muito interessante porque, a0 mesmo tempo, representa a morte e o nascimento, o fim e
0 comeco. O batismo significa uma vida que morre, que chega ao fim e, a0 mesmo tempo, uma nova vida que nasce.
Lancar-se as aguas do mar, ainda que levado por uma embarcacédo, é um ato que carrega consigo esta simbologia do
ser que morre para obter um renascer.
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se preparava, portanto, para sua grande viagem. E necessario ressaltar que dentro da narrativa
mitica de Arthur Bispo do Rosario, a nogdo de morte como finitude, tragédia, luto ou simples
desintegracdo da matéria (ponto de vista caracteristico da racionalidade cientifica moderna) é
descartada para assumir um outro sentido: o de transicao.

A morte ndo é o fim, é uma passagem, € uma travessia que leva a uma continuidade da
existéncia a partir da outra margem. Portanto, ndo apenas Grande Veleiro, mas também outros
desenhos, bordados e esculturas que trazem este motivo nautico ao longo de toda a obra podem
assumir uma significacdo que vai além da recordacdo biografica do artista, pode assumir a
significacdo simbdlica da travessia, da passagem, da morte como viagem para a qual o artista,
dentro de sua esfera mitica, se preparava.

Apds sair da Marinha, em 1933, Bispo consegue emprego na viacdo Excelsior,
subsidiaria da Light (The Rio de Janeiro Tramway, Light & Power Company Limited), empresa
de transportes no Rio de Janeiro onde trabalhou como lavador de Bondes, ajudante de
vulcanizador e vulcanizador, ainda no mesmo ano.

Um acidente de trabalho o levara a conhecer Humberto Leone que, ap6s defendé-lo em
uma causa trabalhista, o convidaria para trabalhar em sua Casa. O casardo dos Leone, na rua Sao
Clemente em Botafogo seria, a partir de entdo, seu lar. Bispo foi acolhido pela familia cujo chefe
era o0 advogado José Maria Leone. Passou a morar em uma pequena casa no quintal da manséo e
fazia de tudo: desde trabalhos domésticos a reparagdes elétricas, encanamentos e pequenos
reparos estruturais na casa e no terreno. Ganhou o respeito e o afeto dos patrdes e de toda a
familia; um empregado fiel que recusava dinheiro e sé aceitava como pagamento a comida e um
lugar para morar. Sua vida pacata e tranquila sofreria uma grande reviravolta alguns anos mais

tarde: uma revelacao sobrenatural em forma de visdo mudaria sua vida para sempre.

1.2 O chamado de Deus: a reconstrucdo do mundo

Quem pode ter vivido sua vida em soliddo e ndo ter se encantado
de como os anjos ali o visitaram de vez em quando e o deixaram
partilhar daquilo que ndo pode ser dado a multidédo?

Rainer Maria Rilke

A meia-noite do dia 22 de dezembro de 1938, Arthur Bispo do Rosario viu 0s céus se

abrirem e deles descerem sete anjos com auras azuis enviados por Deus. Eles vinham encontra-lo
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para transmitir-lhe uma mensagem do Criador: a de que ele, Bispo, fora escolhido por Deus para
ser 0 agente de uma missdo sagrada na terra. A gloria absoluta foi imediatamente aceita e, desde
entdo, Bispo passaria o resto de sua vida empenhando-se na missdo que Ihe fora designada por
Deus.

Bispo foi reconhecido pelos proprios anjos como o Messias na terra, o eleito de Deus cuja
missdo sagrada era julgar os vivos e 0s mortos e reconstruir o mundo para entregéa-lo a Deus no
dia do juizo final.

Ap0s a grande revelacdo, Bispo precisava se apresentar a humanidade como o Messias,
como o Cristo enviado por Deus em missdo sagrada. J& havia sido reconhecido pelos anjos,
agora precisava ser reconhecido pelos homens. Entdo, guiado por imagens e vozes divinas,
iniciou uma peregrinacdo mistica pelas igrejas e ruas centrais do Rio de Janeiro cujo itinerario
seria posteriormente detalhado, descrito e cartografado em muitos de seus bordados e textos.
Como em um calvario ou em uma via-crucis alucinada, vagou pela cidade por dois dias até parar
diante do Mosteiro de S&o Bento, onde entrou convicto e resoluto para comunicar aos monges
sobre sua missdo e sua condi¢cdo de escolhido por Deus; para comunicar que o Messias havia

chegado, que o Cristo, enfim, estava entre os homens.

22 DEZEMBRO 1938 — MEIA NOITE ACOMPANHADO POR — 7 — ANJOS EM NUVES ESPECIAS
FORMA ESTEIRA — MIM DEIXARAM NA CASA NOS FUNDO MURRADO RUA SAO CLEMENTE
— 301 - BOTAFOGO ENTRE AS RUAS DAS PALMEIRAS E MATRIZ EU COM LANGCA NAS MAO
NESTA NUVES ESPIRITO MALISIMO NAO PENETRARA — AS 11 HORAS ANTES DE IR AO
CENTRO DA CIDADE NA RUA PRIMEIRO DE MARGO — PRACA 15 — EU FIZ ORACAO DO
CLEDO NO CORREDOR PERTO DA PORTA — VEIO A MIM — HUMBERTO MAGALHAES LEONI —
ADVOGADO MESTRE PARA ONDE EU IA PERGUNTOU — EU VOU MIM APRESENTAR — NA
IGREJA DA CANDELARIA - ESTA FOI MINHA RESPOSTA.®

Bispo acabou preso pela policia e foi levado ao Hospital Nacional dos Alienados, o
manicomio da praia vermelha onde, examinado por médicos, foi diagnosticado como
“esquizofrénico-paranoide”. Posteriormente, em 25 de Janeiro de 1939, foi transferido para a
Coldnia Juliano Moreira, em Jacarepagua. A colénia, segundo Hidalgo (2011, p. 16), era um

caminho sem volta, um lugar abandonado e esquecido a margem da sociedade, um lugar que

significava um ponto final na trajetéria de qualquer paciente. Neste lugar, Arthur Bispo do

8Texto bordado no estandarte Eu preciso destas palavras escrita.
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Rosério construiria grande parte de sua obra e seria, ap6s vérias entradas e saidas na instituicéo,
definitivamente internado em 1964 e la permaneceria o resto de sua vida®.

Assim iniciam-se seus trabalhos: atendendo ao chamado de Deus e dando andamento a
missao para a qual fora designado. O trabalho arduo de miniaturizar, catalogar e inventariar as
coisas do mundo levou uma vida inteira. Fichérios, objetos, bordados, textos, miniaturas,
acumulacdes, listas de nomes e mais toda sorte de sucatas e detritos serviam a ele como matéria
prima para a confecgdo de seus painéis e vitrines (como ele dizia), os quais ele mesmo nao via
como arte, mas como parte do trabalho arduo que demandava sua misséo.

O mundo que reconstruiria seria belo e perfeito, sem fome, sem doenca, sem
desigualdade, sem dor, um mundo destinado a todos aqueles que o reconhecessem como o
Cristo, a todos aqueles que enxergassem a sua “aura” ¢ admitissem a santidade de sua missdo e
de sua existéncia. Estes seriam os escolhidos que habitariam com ele neste novo mundo que
estava sendo reconstruido; pessoas cujos nomes constavam em muitas de suas pecas, bordados,
listas, escritos e, principalmente, nos mantos que confeccionava. “Eu vim para salvar a
humanidade, entdo tenho que ter estes mantos de Cristo, bordados com 0s nomes de quem vai se
salvar quando acabar o mundo.” (apud HIDALGO, 2011, p. 87). Arthur Bispo do Rosario da
mais alguns detalhes sobre sua missdo no documentario de Hugo Denizart O prisioneiro da
passagem, de 1982:

HUGO: E os hospitais psiquiatricos, o que vai acontecer?

BISPO: Ah, isso tudo vai acabar. Esse negécio de doenca.

HUGO: Néo vai mais haver nenhuma doenga?

BISPO: Nada, nada.

HUGO: Nem miséria?

BISPO: Nada.

HUGO: E tristeza?

BISPO: Ah, mas ndo pode, rapaz... Ndo pode. Ta mais do que visto. A minha estadia aqui junto com
0 mMeu povo vai ser a vida. A vida para todos o0s tempos e gl6ria. Mais nada.

HUGO: E os psiquiatras?

BISPO: Que psiquiatras?

HUGO: Os médicos daqui, o que vai acontecer com eles?

BISPO: Né&o vai ter decepgdo de classe ndo. N&o vai ter decepcéo de Classe.

HUGO: Vai ficar tudo igual?

BISPO: Médico psiquiatra nos meus tempos nao existia ndo, sabe? Sé existia médico e advogado. Depois
foram inventando psiquiatra ndo sei de qué...

HUGO: S6 vai haver alegria?

°Reconto aqui, com minhas palavras, os acontecimentos biogréficos baseado em Hidalgo (2011), Dantas (2009) e
também conforme narrados pelo préprio Arthur Bispo do Roséario em algumas de suas obras, em dois documentérios
— Hugo Denizart, “Arthur Bispo do Rosario: o prisioneiro da passagem”, de 1982 e Fernando Gabeira “O Bispo”, de
1985 — e em uma reportagem para a TV de Samuel Weiner Junior, chamada: “Colonia Juliano Moreira”,
apresentada no programa Fantastico da Rede Globo em 18 de maio de 1980, que buscava denunciar 0s maus tratos,
as condicdes estruturais insalubres e o abandono em que se encontravam 0s pacientes e a prépria instituicdo.
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BISPO: Pois ¢, mas pra quem é meu, pra quem é meu. Ta mais do que visto, é coisa fina.

Arthur Bispo do Roséario acreditava-se Jesus Cristo, acreditava-se o salvador da
humanidade imbuido de uma missdo sagrada e esta era, para ele, a verdade absoluta e
inquestionavel que se tornaria ndo apenas o propulsor de sua criacdo, mas a razdo de sua

existéncia.

HUGO: As miniaturas permitem a sua transformagao?

BISPO: Pois é.

HUGO: Como é que permite?

BISPO: Néo tem a representacao? VVou me apresentar corporalmente. Minha agédo corporal é esse brilho que
eu botei.

HUGO: E essas miniaturas sdo representacées.

BISPO: E material existente na terra dos homens.

HUGO: E uma representacao de tudo que existe na terra?

BISPO: E, sdo trabalhos que existem.

HUGO: E vocé vai se transformar em Jesus Cristo, como é que é?

BISPO: Néo vou me transformar ndo, rapaz, vocé esta falando com ele. T4 mais do que visto. Mas pra
quem enxerga; pra quem néo enxerga ndo da pé.°

Aqui, é possivel perceber nitidamente a fabulacdo mitica que Arthur Bispo do Rosario
cria em torno de si mesmo e de sua historia, de suas origens; um discurso magico e belo que
assume uma extrema profundidade poética e filosofica ao envolver toda sua obra na redoma
encantada de suas palavras. E interessante ressaltar que as “verdades” contadas por Bispo s6
assumem o carater de ‘“ficgdo”, ou ‘“fabulagdo”, a partir do olhar interpretante do
pesquisador/observador; é este que percebe as palavras do artista como um discurso ficcional.
Em contraposicao a esta percepcao légica e analitica do pesquisador, Bispo percebe sua missdo e
sua existéncia como sendo algo de procedéncia divina; ou seja, tanto sua vida como seu discurso
sdo da ordem do sagrado, da ordem do dogmatico que se institui naturalmente como verdade

absoluta e inquestionavel por conta da forca sobrenatural de sua origem divina.

BISPO: Vai ser minha apresentacéo agora ao mundo. Eu devo estar pronto daqui a uns seis ou cinco meses
[...] com acdo, resplendor, dos pés a cabeca, a fim de me apresentar ao mundo. Dentro dessa representacéo
aqui.

HUGO: E como vai ser essa representa¢éo?

BISPO: A representacdo € que eu vou estancar e apresentar o resplendor a fim da representacdo do mundo.
E quem deve me apresentar é os interessado aqui da col6nia que, segundo a habitacdo de Cristo, diz: eu, do
hospicio, devo apresentar a minha transformacéo aos diretores. Mais nada.

HUGO: Aos Diretores?

BISPO: E, aos diretores, eles ndo ficam aqui? S6 quem pode me apresentar ¢ eles. Isso tudo aqui foi feito
pra eles. SO pra eles. Mais nada.

HUGO: Isso aqui foi feito para os diretores?

1over DENIZART, 1982.
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BISPO: Né&o é eles que ditam? Entdo essa representacdo é deles. E mais a minha representagdo agora do
mundo.

HUGO: Mas a representacéo...

BSIPO: E ta chegando...

HUGO: Mas os donos da representacdo sdo eles?

BISPO: E, que sio os diretores do hospicio, e daqui é que eu devo ser apresentado a humanidade. Segundo
tem escrito na habitacdo de Cristo, os frades, a missdo de frades, os cardeais vao pelos paises a fim de
encontrar Cristo. Ninguém pode encontrar Cristo. Agora vai encontrar porque eu vou me apresentar...

A missdo de Arthur Bispo do Rosario juntamente com a reinvencdo biografica de si
mesmo sdo 0s mecanismos geradores de toda a obra; podem, portanto, ser vistos como o
conceito, ou ideia geral, de toda a sua poética. A esquizofrenia, ou ainda, a loucura esta no cerne
de todo este processo criativo uma vez que toda esta fabulagdo mitica envolvendo Bispo e sua
missao talvez ndo tivesse sido possivel sem os surtos psicoticos gerados pela esquizofrenia
paranoide que o acometia. A questdo da loucura serd oportunamente analisada e aprofundada
mais adiante.

Segundo Bispo, sua obra ¢ uma “representagdo de tudo que existe na terra”, ou seja, uma
representacdo do mundo dos homens. Esta ideia de representacdo remete-nos imediatamente a
nogdo aristotélica de Mimese, ou imita¢ao, onde o objeto artistico ndo seria o “real”, mas uma
simulagdo do “real”. Tal simulacdo pode, no entanto, ser construida de modo analogo ao seu
referente, ou pode deturpa-lo, alterd-lo, distorcé-lo, produzi-lo melhor ou pior
(ARISTOTELES,1996, p. 32). Observado isto, percebe-se que este simulacro construido por
Bispo assume um sentido profundo de remodelacdo subjetiva da realidade; esta, ndo €
simplesmente transplantada para outro plano, mas transfigurada para corresponder a uma forma
particular de conceber 0 mundo. Em outras palavras, este mundo que esta sendo recriado, ndo é o
mundo tal qual se apresenta a ele, € um mundo ideal.

A forca magica da representacdo ndo estaria, portanto, na simples imitacdo, mas nas
metamorfoses operadas na realidade a partir do ato de recriar. E a arte de Arthur Bispo do
Roséario é esta recriagdo do mundo. Um “recriar” que ndo se limita a ser uma mera copia da
realidade que esta posta, mas uma reinvencao do real e transfiguracdo da vida segundo uma 6tica
subjetiva. Bispo ndo estava apenas recriando um mundo para oferecé-lo a Deus no dia do juizo
final, estava criando um novo mundo magico e encantado com o qual sonhava em
seus delirios e no qual desejava viver eternamente com o0s seus escolhidos. Marta Dantas entende
este processo como uma construcao reparadora, “mas o ‘reparar’, na obra de Bispo, ndo foi

simplesmente o ‘refazer’, o ‘recuperar’, foi muito mais que isso: foi ‘melhorar’, ‘aprimorar’,
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‘corrigir’, ‘inventar’ o mundo conforme sua vontade, dando-lhe poténcia, impregnando-o de
forcas magicas.” (DANTAS, 2009, p. 91).

Nesta concepgdo de “recriar”, Bispo ndo parece estar buscando a totalidade do mundo
para representa-la, mas apenas as coisas materiais, ou abstratas, que, a seus olhos, parecem
interessantes e dignas de representarem os tragos da existéncia humana na terra, dignas de
constarem em seu cosmo pessoal. Deste modo, apenas aquilo que Ihe impressiona enquanto belo
e bom ¢é recolhido para construir este mundo outro no qual habitard a humanidade apés o juizo

final.

Cestas e canecas coloridas (s/ data).
Arthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Suporte de madeira e papeldo, 197 x 70 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosario Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.!!

HUpDANTAS, 2009, P. 157.
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Na peca Cestas e canecas coloridas, por exemplo, é possivel perceber copos, cestas,
bandejas e garrafas de plastico dispostas em um painel de papeldo. Nesta peca percebe-se que 0
valor dado pelo artista aos objetos ndo deriva apenas do fato de serem coisas do mundo dos
homens, mas esta relacionado também com suas formas, seus relevos, suas cores e suas texturas,
aspectos que atraem o olhar do artista também enquanto elementos estéticos composicionais de
suas pegas; aspectos que, ao serem mediados no espaco do painel, irdo compor imagens e
simetrias diversas que ao mesmo tempo opGem-se e convergem-se. Assim, a imagem
apresentada aqui, € composta ndo por tinta como em uma pintura tradicional, mas por coisas, em
uma espécie de grafia do objeto.

Ao recolher os objetos que encontra ao seu redor para que estes possam permanecer para
além do fim do mundo, o que Bispo faz € um processo de acumulacdo, ou seja, uma espécie de
arquivo das coisas do mundo que Ihe permita construir uma memoria que possa ser reacessada
em um futuro préximo, ap6s o Armagedom, apos o juizo final de Deus quando nada mais existir
e a sua realidade pessoal construida se constituir como o lugar da existéncia humana, como a
nova terra.

Porém, ndo se trata apenas de um arquivo, ou acumulacdo enquanto depdsito aleatério de
coisas, trata-se de um arquivo construido com especial cuidado estético e artistico, trata-se de
uma acumulacao seletiva com o objetivo ndo sé de pds-vida destas coisas, mas também com o
objetivo de compor novos objetos a partir do acimulo e mediagdo, em varios niveis, de outros
objetos. Como temos nesta obra, por exemplo, o objeto painel (ou vitrine, como Bispo nomeava
as pecas construidas neste formato) que € composto por uma reunido de varios outros objetos
que, ao serem relacionados e combinados através das mediagcdes pensadas e implementadas por
Bispo, dao origem a um novo objeto: o painel.

Cada utensillio colocado ao longo do painel estabelece uma sintonia visual (ou
semantica) com os demais objetos que compdem o objeto final e dialogam entre si para construir
um significado (ou varios) através de uma estrutura tdo complexa como a tessitura de um texto.
Alias, € necessario lembrar que a ideia de “texto”, apesar de correntemente estar vinculada a
escrita, ou mesmo a fala, extrapola estas duas associa¢fes que, embora mais frequentemente
utilizadas, a reduzem. Estamos diante de um texto; ndo um texto escrito, mas um texto visual.
Neste sentido, seria interessante lembrar as colocac¢fes de Louis Hay (2002) que, ao comentar
sobre as variagdes que a nogdo de “texto” vai sofrendo de acordo com as flutuacdes historicas,

culturais e sociais, faz uma referéncia a poética de Mallarmé que assume particular importancia

23



nesta questdo. Diz o autor que “é por sua natureza que o ato de leitura d& forma de texto a seu
objeto. Sabe-se que esta faculdade encontra expressdo absoluta na poética de Mallarmé, que
considera texto tudo que é modelado pelo olhar, mesmo quando este se desvia do livro e
considera a paisagem.” (Hay, 2002, p.39).

Esta interessante percep¢do de Mallarmé, apontada por Louis Hay, pluraliza a nogao de
texto e atribui este nome a tudo que é modelado pelo olhar, seja uma paisagem, uma grafia ou
um objeto. A paisagem, a imagem, o pictorico, o plastico funcionariam, neste sentido, como
textos que, por conta disso, podem ser lidos. Mallarmé faz a distin¢do entre formas diferentes de
textos modelados pelo olhar quando se refere ao livro e a paisagem. Quando o olhar se desvia do
livro para a paisagem, modela nesta uma nova forma de texto diferente da forma que modelava o
texto na pagina escrita do livro durante a leitura. Nesta percepcdo, produzir o texto ndo é uma
caracteristica exclusiva daquele que o constroi e articula, mas é uma caracteristica também do
olhar observador que o significa, que Ihe atribui sentido.

A missdo de Arthur Bispo do Rosério é constituida por uma narrativa textual que a
perpassa do inicio ao fim e que ndo é composta exclusivamente pela palavra, mas também pelo
objeto (e por mais uma série de outros artificios que serdo descritos e comentados ao longo deste
trabalho). Neste caso especifico, ao construir esta narrativa a partir de uma combinacao
relacional das coisas, Bispo cria uma espécie de poesia do objeto que os retira de seu contexto
primordial e anula a sua funcionalidade cotidiana para utilizd-los em outros contextos e
realidades por ele construidas, ou pensadas, para gerar outros sentidos. Esta é uma das
possibilidades ou caracteristicas da poesia: brincar, alterar, desfigurar os significados das coisas
e gerar ou criar novos sentidos, novos significados, novas formas. Os poetas fazem isso com
palavras, Bispo faz isso com objetos.

Inventariar e reconstruir sdo, portanto, os dois eixos principais que perpassam o trabalho
exigido por esta missdo divina, exigido pelas vozes que Arthur Bispo do Rosario dizia ouvir
constantemente e que, segundo ele, o obrigavam a continuar tecendo sua obra.

O diciondrio determina a palavra “inventario” como um “levantamento minucioso dos
elementos de um todo” (HOUAISS, 2001). O trabalho de Bispo ndo consiste apenas em um
levantamento, mas também em um recolhimento e acumulagdo de todas estas coisas existentes
na terra, com as quais constrdi suas pecas. Estas pecas, em muitos momentos, podem ser vistas

como um agrupamento estético e relacional de coisas; relagdes que se estabelecem tanto na
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ordem do sensorial quanto na ordem do semantico'?; ha momentos também em que um Gnico
objeto, ou apenas dois, retirados do cotidiano compdem toda a pega, como se pode observar na
imagem de Carrilhdo (DANTAS, 2009, p. 166), composta por um banco e um antigo relogio

quebrado.

Carrilhdo (s/ data).
Arthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Reldgio carrilhdo de mesa, fora de funcionamento. 12 x 63 x 10 cm.)
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*®

E importante atentar-se, neste momento, para o significado que esta missdo assume ao
trazer em si as nogdes de “inventario” e “acumula¢do”. Arthur Bispo do Rosario ndo seria 0
primeiro homem, ligado ao universo biblico-cristdo, a receber a missao de inventariar para salvar
a existéncia da humanidade. Na mitologia biblica, Noé também recebeu a missdo de inventariar
as espécies e salvar a humanidade da aniquilacdo; agrupou, portanto, um casal de cada espécie de
animais da terra para que os seres e a ordem natural das coisas pudessem permanecer e continuar
apos o dilavio. A diferenca entre estes respectivos inventarios, nos aponta Maria Esther Maciel
(2004, p. 17) ao esclarecer que “para Bispo, o mundo ndo se afigurava de forma naturalizada,

mas artificialmente moldado a partir do que nele foi depositado pela cultura”. Ou seja, o

2Um exemplo desta relagdo dos objetos através da ordem do significado, ou seja uma aproximagdo que também se
da pela aura seméntica que os envolve, pode ser percebida na peca Macumba, analisada no primeiro subcapitulo
deste trabalho. Ali, os objetos se aproximam ndo apenas por suas caracteristicas visuais, mas também por conta do
significado mistico e religioso que os envolve.

13 DANTAS, 2009, p. 166.
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inventario de Noe é fisico e literalmente composto por seres que sdo organizados e alocados na
arca por ele construida; o inventério de Bispo é composto por coisas que lembram ou remetem o
pensamento ndo apenas aos seres humanos, mas a todo o seu universo cultural. Em outras
palavras, o inventario de Noé esta para o literal assim como o de Bispo esta para o simbdlico, ou
para o representacional.

Neste sentido, Bispo nédo inventaria necessariamente o mundo em seu estado natural e
intocado, mas inventaria um mundo que foi construido pela cultura dos homens; isto é, um
mundo alterado e modificado pelo trabalho humano que adapta e transforma a natureza segundo
suas vontades e necessidades. O mundo que Bispo esta inventariando, portanto, ndo é o mundo
criado por Deus, mas o mundo criado pelos homens. Como ele mesmo diz: “o material existente
na terra dos homens”. Partindo-se deste ponto, pode-se dizer que o que Bispo pretende entregar a
Deus no dia do juizo final ndo é, necessariamente, 0 mundo, mas a memdria cultural dos homens
materializada nos objetos produzidos por sua cultura.

Segundo Maciel, “Bispo buscou inventariar todas as coisas, acreditando que assim
poderia manter viva a memoria do mundo” (MACIEL, 2004, p. 18). E esta memoria, a qual se
refere a autora, € uma memoria cultural. Considerando este como um dos objetivos da missdo
sagrada de Arthur Bispo do Roséario, entdo € possivel compreendé-la como uma missdo da
memodria; e isto ndo apenas por que busca inventariar e guardar a memoria cultural dos homens,
mas tambeém por que a prépria memdria, para esta missdo, funciona como o modus operandi
através do qual ela se concretizara. Deste modo, a memdria esta triplamente presente na missao
de Bispo: enguanto objetivo, enquanto contetdo e enquanto método.

Enguanto objetivo e conteudo, o paragrafo acima ja deixou exposto. Agora para
compreender a presenga da memoria na missdo de Arthur Bispo do Roséario enquanto método, é
necessario partir da nocao de que o préprio arquivo é uma espécie de representacdo da memoria,
¢ a memodria que deixa de ser pensamento abstrato e assume uma forma material sensivel,
palpavel, manipulavel e armazenavel.

Quando a memoria ganha uma representacdo, ela deixa de existir como memoria e passa

a existir exteriormente ao ser como uma representacdo da memoria, como um suporte fisico

40ra, a memoéria humana, enquanto forma de relacionamento com o passado e depésito de acontecimentos é
ineficaz em sua tentativa de completude, em sua busca de apreensdo total dos instantes ou do mundo; em outras
palavras, a memoéria humana nada mais é do que um grande arquivo de recordacgdes, mas um arquivo falho porque,
quase sempre, fugidio. Trata-se de uma memoria atormentada pelo fantasma do esquecimento. E a possibilidade de
fazer com que a meméria resista ao tempo e ao esquecimento dando-lhe suportes fisicos em forma de arquivo como
a escrita, por exemplo, explica porque o arquivo vem sendo utilizado ha séculos pelos seres humanos “enquanto
modalidade cultural de se relacionar com o passado” (SILVA, 2007, p. 144).
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acessivel aos sentidos que permite ao ser humano reacessar ou recordar aquilo que a mente
esqueceu, ou ainda, aquilo que a mente teme esquecer. Como diria Derrida (2001, p. 22), “[...] o
arquivo, se esta palavra ou esta figura se estabiliza em alguma significacdo, ndo serd jamais a
memoOria nem a anamnese em sua experiéncia espontanea, viva e interior. Bem ao contrario: o
arquivo tem lugar em lugar da falta originéria e estrutural da chamada memoria”.

Todo arquivo &, neste sentido, materializacdo da memoria, armazenamento ou
conservacao do passado que possibilita a reevocacao do pretérito a qualquer instante presente ou
futuro. E neste ponto que a memdria funciona como método na missdo de Arthur Bispo do
Rosério: o artista acumula os objetos que s&o representagdes da memoria historica e cultural dos
homens, e produz com eles um grande inventario, um grande arquivo de recordacgdes que serdo
reevocadas ap0s o Armagedom para construir o novo mundo, para materializar, ou tornar
palpavel, uma nova realidade por ele artisticamente criada e pensada. A construcao deste novo
mundo se d& (ou se dard) através da reevocacdo da memoria que permanece materializada nos
objetos que acumula, e “isso, certamente, por [ele] considerar as coisas [...] como o testemunho
mais concreto da existéncia humana, sua memoria mais perene” (MACIEL, 2004, p. 18).

Bispo ndo constroi sua obra para o agora, ele a constr6i sempre para o futuro, para o
grande dia de seu encontro com Deus. Portanto, a incumbéncia divina de Arthur Bispo do
Roséario pode ser lida como uma missdo da memdria porque opera através desta construindo uma

obra que funciona como uma espécie de recordacdo do porvir, ou ainda, para o porvir.

1.3 Loucura e internacdo: o espaco dos malditos

A loucura, objeto dos meus estudos, era até agora uma ilha
perdida no oceano da razdo; comego a suspeitar que é um
continente.

Machado de Assis

Arthur Bispo do Roséario passou grande parte de sua vida internado na coldnia Juliano
Moreira, instituicdo destinada a acolher e tratar doentes mentais. Desde 1939, seu internamento
se alternou com breves momentos de liberdade os quais dedicou ao convivio nos lares da familia
Leone, onde era sempre muito bem acolhido e sempre conseguia trabalho. Nesta época, Bispo ja

ensaiava sua arte em algumas pegas que viriam a compor sua obra posteriormente. Em 1964,
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contudo, Bispo é internado definitivamente na col6nia Juliano Moreira e |4 trabalhara
incansavelmente em sua obra até o dia de sua morte em 5 de Julho de 1989.

O internamento aparece em sua vida a partir do diagndéstico psiquiatrico de esquizofrenia
paranoide, feito pela junta médica do Hospital Nacional dos Alienados (o Hospicio da Praia
Vermelha); tal diagnostico levou esta junta médica a solicitar seu internamento e posterior
transferéncia para a Coldnia Juliano Moreira, em Jacarepagué. Desde entdo, sua vida jamais se
desvincularia do internamento imposto pelo sistema manicomial brasileiro, jamais se dissociaria
de uma estreita relacdo com esta instituicdo que marcaria fortemente a construcdo e a memoria
de sua obra tanto no sentido de espaco fisico-geografico no qual se deu a concep¢do de grande
parte das pecas (espaco este que aparece em Varias pecas como tema representado), quanto no
sentido afetivo das relagfes vividas por Bispo neste espaco (muitos dos nomes que aparecem em
suas listas e pecas sdo de pessoas com as quais Bispo conviveu na Colénia Juliano Moreira) e,
até mesmo, no sentido histérico de preservacdo de sua obra e memdria, uma vez que mesmo
depois de sua morte a instituicdo ainda mantém um museu com o nome de Arthur Bispo do
Rosario no qual expde e mantém preservadas varias de suas pegas.

Construida em uma imensa area verde com mais de 7 milhdes de metros quadrados e
rodeada pela mata atlantica no Rio de Janeiro, a colonia representava o que de mais moderno

existia na area da psiquiatria europeia a época.

O conceito de Col6nia, importado da Europa pela psiquiatria brasileira, consistia em reunir os doidos da
cidade em locais isolados, atribuindo-lhes fun¢es em oficinas e em trabalhos no campo. No Rio, o corddo
de isolamento cercou a regido agricola de Jacarepagua, onde se ergueu 0 primeiro nucleo, Rodrigues
Caldas, em 1924, s6 batizado como Colénia Juliano Moreira em 1935. (HIDALGO, 2011, p. 24, grifo da
autora)

As condic¢des estruturais da instituicdo e o tratamento dispensado aos pacientes internados
na Coldnia Juliano Moreira eram 0s piores possiveis. Tratava-se de um ambiente degradante,
insalubre e violento. Segundo reportagem exibida em 18 de maio de 1980, no programa
jornalistico Fantastico da Rede Globo de Televisdo, os pacientes eram tratados com violéncia e
encarcerados em salas escuras, umidas e sem estrutura; salas que lembram verdadeiras
“solitarias” coletivas. O psiquiatra Francisco Jos¢ Roma Baumgarten, que abandonou a
instituicdo por ndo concordar com o abandono e os metodos de violéncia utilizados no
“tratamento” dos doentes denuncia, nesta reportagem, o uso excessivo de medicamentos
neurolépticos que eram dados aos doentes ndo porque a doenca assim O exigia, mas

simplesmente para manter os pacientes sedados e evitar transtornos, principalmente com os
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pacientes mais exaltados e agressivos. O médico denuncia também o eletrochoque que era
utilizado frequentemente e administrado ndo com intenc@es terapéuticas, mas com caracteristicas
punitivas. Ao assistir e ouvir as palavras do narrador desta reportagem € possivel compreender

por que o psiquiatra entrevistado chama a instituicdo de “um caminho sem volta”.

O que voceé vai ver agora s8o cenas impressionantes que vocé talvez jamais esqueca [...] Estamos entrando
na Coldnia Juliano Moreira; a cidade dos rejeitados em Jacarepagud, no Rio [...] Um lugar onde vivem
3007 doentes mentais; 3007 homens e mulheres que ha 20, 30, 40 anos estdo esquecidos, abandonados por
parentes e amigos. Gente que vive em condi¢Bes que nem sempre sdo dignas de um ser humano [...] Esses
problemas ndo sdo novos, eles existem praticamente desde que a colénia foi fundada em 1924 e foram se
tornando cada vez mais graves a ponto de a Colénia ficar com a fama de depoésito de loucos, uma espécie
de casa de horrores, de onde ninguém sai vivo.  (JUNIOR, 1980, grifo nosso)

O internamento manicomial, tal como é praticado na Colénia Juliano Moreira, ndo esta
muito distante de uma pratica de internamento que marcou um grande periodo da historia
europeia. E isso porque a psiquiatria brasileira foi, em grande medida, herdeira dos modelos,
ideias e concepcdes europeias neste campo do conhecimento. Para Michel Foucault, em seu livro
A histéria da loucura na idade classica (1993), a partir do século XV a loucura deixa de ser
percebida dentro de uma aura cdésmica, mitica ou méagica ligada aos sonhos e as ilusées humanas
e passa a ser percebida dentro de uma esfera moral. Para o autor, o classicismo teria inventado o
internamento mais ou menos como a ldade Média inventou os leprosérios; a diferenca é que o
banimento dos leprosos para estes espacos malditos tinha uma finalidade médica, um objetivo de
preservacao fisica do grupo em relacdo a um individuo portador de um mal biolégico e
contagioso. No classicismo, “o gesto que aprisiona ndo ¢ mais simples: também ele tem
significacbes politicas, sociais, religiosas, econdmicas e morais. E que dizem respeito
provavelmente a certas estruturas essenciais do mundo cldssico em seu conjunto” (FOUCAULT,
1993, p. 53).

Os valores, a moral e as motivacgdes politicas da era classica impulsionaram muito mais a
pratica do internamento do que um desejo de cura da doenca mental. Alids, a consciéncia da
loucura como patologia psiquica, ou mental, era uma ideia ainda pouco estudada, pouco
desenvolvida e raramente aceita no periodo classico. A loucura, ou ainda, a consciéncia que se
tinha da loucura dizia respeito muito mais a um desacordo de conduta com os valores morais
estabelecidos do que a patologia em si. “Se existe na loucura classica alguma coisa que fala de

outro lugar e de outra coisa, ndo é porque o louco vem de outro céu, o do insano, ostentando
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seus signos. E porque ele atravessa por conta propria as fronteiras da ordem burguesa, alienando-
se fora dos limites sacros de sua ética” (FOUCAULT, 1993, p. 75).

A ética demarcava, portanto, o limiar entre loucura e razdo. E é através desta ética que a
nocdo de loucura sera usada para excluir do convivio social os tipos moralmente indesejaveis e
aqueles que tornam a paisagem suja e feia (tais como mendigos, pobres, alcodlatras, indigentes,
prostitutas, etc.) obstruindo com isso a possibilidade de uma sociedade bela, asseada e virtuosa,
segundo uma perspectiva burguesa. Deste modo, todos aqueles que estdo para além da linha
demarcatéria ética e moral burguesa tornam-se alvos de possivel internamento. Foucault (1993,
p. 136) cita o caso de um certo abade Bargedé que, em 1704, € internado aos setenta anos em
Saint-Lazare para ser tratado com 0s outros insanos. Seu sintoma de loucura é que ele costumava
emprestar dinheiro a juros altissimos e isso 0 enriquecia rapidamente e ultrajava o sacerdocio da
Igreja com sua usura desenfreada. Como ele ndo se arrependeu de seus atos, se negou a aceitar
que sua atividade era um pecado e insistiu em ser um avarento, foi internado para ser tratado
como os outros loucos. Percebe-se, neste interessante exemplo de Foucault, que a insanidade de
Bargedé ndo é fruto de uma avaliacdo patologica, mas fruto de uma avaliacdo ética e moral.
Deste modo, o avaro, 0 devasso, 0 homossexual, 0 magico, o suicida, o libertino, o ateu, etc, por

se distanciarem da norma social aproximam-se, ou ainda, enquadram-se na esfera da loucura.

E evidente que o internamento, em suas formas primitivas, funcionou como um mecanismo social, e que
esse mecanismo atuou sobre uma forma bem ampla, dado que se estendeu dos regulamentos mercantis
elementares ao grande sonho burgués de uma cidade onde imperaria a sintese autoritaria da natureza e da
virtude. Dai a supor que o sentido do internamento se esgota numa obscura finalidade social que permite ao
grupo eliminar os elementos que lhe sdo heterogéneos ou nocivos, hd apenas um passo. O internamento
seria assim a eliminacdo espontanea dos “a-sociais”; a era classica teria neutralizado com segura eficacia —
tanto mais segura quanto cega — aqueles que, ndo sem hesitagdo, nem perigo, distribuimos entre as prisdes,
casas de corre¢do, hospitais psiquiatricos ou gabinetes de psicanalistas (FOUCAULT, 1993, p. 79 grifo do
autor).

E sobre este principio de exclusdo e condenacdo moral que se desenvolve a percepcéo
médica da loucura e a percepcdo comum que compartilhamos hoje. E sobre este pano de fundo
que as praticas de tratamento e internamento da loucura se desenvolvem. E em um sistema
concebido a partir desta heranca que se dara o internamento de Arthur Bispo do Rosario. Luciana
Hidalgo transcreve o discurso de Rodrigues Caldas, primeiro diretor empossado, na ceriménia de
inicio das construcGes da Colonia de Jacarepagud, em 1920. Diz o discurso do Senhor Rodrigues
Caldas:
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Foi, pois, jubiloso e esperancado que compareci a esta festividade, a fim de saudar ao Sr. Ministro da
Justica (Alfredo Pinto), que vem remodelando a Assisténcia a Alienados, pela fundagdo destas col6nias (...)
e pela provavel promulgacdo de uma nova legislacdo na qual serdo resolvidos delicados problemas atuais
de higiene e defesa social pertinentes aos deveres do Estado para com os tarados e desvalidos de fortuna, do
espirito ou do carater, para com os ébrios, loucos e menores retardados, ou delinquentes e abandonados,
assim como para com os indesejaveis inimigos da ordem e do bem publico, alucinados pelo delirio
vermelho e fanaticos das sanguinarias e perigosissimas doutrinas anarquistas ou comunistas, do
maximalismo ou bolchevismo (apud HIDALGO, p. 24-25).

Percebe-se, neste discurso, que a construcdo da col6nia ndo tem apenas objetivo de
tratamentos clinico-patoldgicos. Figuram neste discurso, principalmente, objetivos de excluséo
social de tipos indesejados a uma sociedade idealizada, objetivos politicos e ideoldgicos que ndo
se distanciam muito das praticas de internamento utilizadas na era classica europeia estudada por
Foucault. A coldnia seria um local de expurgo da sociedade, um local de segregacdo onde
habitariam ndo apenas os considerados loucos, mas todos aqueles considerados nocivos ao
projeto de sociedade brasileira idealizado naquele momento. Arthur Bispo do Rosério,
nordestino, negro, pobre e tido como louco, ndo era apenas um doente mental. Ele era, antes de
tudo, um excluido.

Este espaco marginal e maldito serd, portanto, o local de enunciacdo do discurso artistico
de Bispo. E esta enunciacdo esta marcada pela exclusdo e o internamento que gera uma espécie
de exilio no qual grande parte da obra serd concebida, e a partir do qual a obra seré conhecida.

Este exilio vivido por Bispo ndo é, exatamente, aquele exilio geografico, cultural e
linguistico forcado pela migracdo, mas um exilio que se constitui dentro do préprio espaco
geogréfico e cultural daquele que é banido. O exilio se contitui como uma separacdo entre o
individuo e seu lugar de origem, seu verdadeiro lar com o qual mantém fortes lacos culturais e
afetivos. Mas que dizer do exilio em seu proprio lar? Do confinamento que gera um
distanciamento marginal no seu proprio lugar e no seu proprio tempo? Bispo esta em sua “terra
natal” (seu pais de origem), mas nao compartilha dela, ndo interage com ela, ndo participa € nem
testemunha os processos que a modificam, a ndo ser através de um contato muito superficial com
a realidade além dos muros da instituicio'®. O exilio experimentado por Bispo é, a0 mesmo
tempo, espacial e temporal. Espacial no sentido ja exposto, o de que lhe é vetado interagir

livremente com a totalidade do espago no qual esté inserido; ficando sua capacidade de interagédo

15Tal contato chegava-lhe escassamente através de revistas e jornais velhos trazidos por funcionarios. Revistas como
Manchete e O Cruzeiro chegavam-lhe antigas e deterioradas; e muitas das paginas destas revistas ornavam as
paredes umidas de sua cela. “O Brasil, o mundo, o mundano pulavam a cancela adentravam o hospicio. Bispo lia
revistas e também jornais coletados aqui e ali, despojos dos habitos de funcionarios do pavilhdo. Informava-se, no
contexto do fait divers obtido a muito custo” (HIDALGO, 2011, p.91, grifo da autora).
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cerceada em uma pequena particula do macro espacial ao qual pertence. E temporal no sentido
de que o tempo transcorrido dentro e fora do internamento opera manifestagdes diferentes em
cada espaco. O tempo que transcorre do lado de fora traz consigo mutacdes culturais, estruturais
e visuais na realidade que ndo podem ser sentidas, ou percebidas pelo interno. Este permanece no
mesmo espaco imutavel apesar do tempo transcorrido. Por isso, € possivel dizer que o tempo
transcorrido do lado de fora ndo é o mesmo tempo transcorrido do lado de dentro. O tempo no
confinamento é vagaroso, ou mesmo extatico, enquanto o tempo do lado de fora é dinamico e
modificador. O interno, ndo acompanha, portanto, o tempo que compartilha com os humanos em
sua propria época. E um exilado do seu proprio espaco e do seu proprio tempo. Habita,
juntamente com uma determinada comunidade de seres humanos, um mesmo espaco e tempo,
mas ndo pode (como 0s outros) toca-los ou vivencia-los por conta de seu confinamento. Talvez
seja esta a fratura caracteristica deste tipo especifico de exilio: a impossibilidade do individuo de
fruir ou experienciar algo no qual esta inserido, algo que o rodeia e que esta sempre ao alcance
de suas méos.

Mas este confinamento exilar, talvez ndo deva ser visto apenas negativamente, talvez
possa ser visto também como impulso criativo ou, como diria Villém Flusser, “como um desafio
para a atividade criativa” (FLUSSER, 2004, p. 1, tradugio nossa)*®.

Para Flusser (2004), o exilio € um oceano de informacdo caotica e disforme que o
exilado, por uma questdo de sobrevivéncia, precisa significar e transformar em mensagens. Ou
seja, o0 exilado precisa processar de algum modo esta tempestade continua de informacdes para
ndo ser tragado por ela; e processar informacdo é, para o autor, sindbnimo de criacdo. Para nao
perecer, o exilado precisa ser criativo. “E uma questio de sobrevivéncia: se alguém falha em
transformar os dados, ele é engolido pelas ondas do exilio. A transformacédo de dados é sinbnimo
de criacdo. O exilado precisa ser criativo se ele ndo quiser ser devorado pelos cachorros.”
(FLUSSER, 2004, p. 1, traducdo nossa)*’. Nesta perspectiva, o impulso criativo seria gerado a
partir de um encontro entre o conhecido e o desconhecido, a partir de um confrontamento entre o
“comum” (a experiéncia que o individuo traz, aquilo que lhe € conhecido) e o “incomum” (este
desconhecido no qual agora o individuo habita). A criacdo se da, portanto, dentro de um

processo dialdgico entre o “comum” e 0 “incomum”.

163s a challenge to creativ activity (FLUSSER, 2004, p. 1).

1t is a question of survival: if one fails to transform the data, one is engulfed by the waves of exile. Data
transformation is a synonym for creation. The expelled must be creative if he does not want to go to the dogs
(FLUSSER, 2004, p. 1).
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[...] O que quer dizer uma troca entre a informacdo que ele traz consigo e todo um oceano com ondas de
informacdes que arremessam ao redor dele no exilio. O objetivo é a criacdo de significado entre a
informag@o importada e o caos que o rodeia. Se estes dialogos “externo” e “interno” se harmonizam entre
si, eles transformam de uma maneira criativa ndo somente 0 mundo, mas também os nativos originais e o
exilado. Isto é o que eu entendo quando eu digo o que liberdade significa para o exilado; a liberdade para
permanecer um estranho, diferente dos outros. Isto é a liberdade para mudar tanto a si mesmo quanto aos

outros. (FLUSSER, 2004, p. 5, traducéo nossa)'e.

O dialogo consiste, portanto, na troca entre as informac6es que o exilado ja traz consigo
e 0 oceano de informacOes caoticas que o rodeiam no exilio. Quando esses dialogos internos e
externos se harmonizam e geram sentido, tudo e todos se transformam criativamente.

Perceber o exilio de modo positivo significa ver que o exilio proporcionou a Bispo
vivenciar outra realidade. E este choque (e posterior harmonizacdo) de realidades distintas,
impulsionou, ou marcou seu processo criativo. Ndo por acaso os fios azuis desfiados dos
uniformes da Col6nia serviram-lhe de matéria prima para a confec¢do de seus bordados, e 0s
lengdis da institui¢do serviram de fundo para seus bordados e estandartes. N&o por acaso muitos
dos objetos utilizados pelos internos como canecas, sandalias, pentes e sapatos fazem parte da
composicao de suas assemblagens (ou vitrines, como ele as chamava). Isto ndo € movido apenas
por uma escassez de materiais técnicos especificos para a producdo artistica, trata-se também de
um didlogo entre o “interno” (a subjetividade do individuo juntamente com toda sua bagagem de

experiéncias) e o “externo” (o espaco desconhecido do exilio).

Bwhich is to say an exchange between the information he has brought with him, and an entire ocean with waves of
information that toss around him in exile. The objective is the creation of meaning between the imported
information and the chaos that surrounds him. If these “external” and “internal” dialogues are harmonized with each
other, they transform in a creative manner not only the world, but also the original natives and the expelled. This is
what | meant when | said what freedom means for the expelled: the freedom to remain a stranger, different from the
others. It is the freedom to change oneself and others as well . (FLUSSER, 2004, p. 5).
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Pentes (s/ data). Congas e Havaianas (s/ data).

Arthur Bispo do Rosério (1909-1989). Arthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Madeira, pléstico, tecido e papel. 180 x 60 x 20 cm). (Madeira, pléastico, tecido, papel, borracha.
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério 144 x 50 x 30 cm).

Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.® Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte

Contemporanea, Rio de Janeiro.?°

O internamento e a exclusdo foram, desde o século XV, o local da loucura; mas isto ndo
se deu apenas no plano estrutural e institucional, se deu também no plano artistico. Sebastian
Brant (1457-1521) escreve, no final do século XV, o poema satirico Das Narrenshiff (A nau dos

loucos). Neste longo poema, escrito com um tom moralizante, o autor vale-se da ironia e do

19 AZARO, 2012, p. 213.
20 AZARO, 2012, p. 214.
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humor para fazer uma forte critica a sociedade de sua época. Denuncia 0s vicios e 0s desvios
morais da nobreza, da Igreja, dos tribunais, das universidades e outras tantas institui¢des. Dos
112 capitulos do poema, cada um é dedicado a um tipo especifico de insensato ou louco. O autor
condena 0s excessos, a ganancia, a luxuaria, o desinteresse pela fé, etc. Brant, enquanto catolico
fervoroso, “conclama seus leitores a aceitagdo incondicional da doutrina cristd, a devogao
fervorosa a Deus, a purgacao dos pecados e a moralizagcdo dos costumes — nisso estaria a verdade
e a sabedoria, que deveriam ser buscadas por todos” (VOLOBUEF, 2010, p. 17).

O quadro A nau dos loucos (Stultifera navis), possivelmente produzido entre os anos de
1485 e 1500, de Hieronymos Bosch (1450-1516) retrata também um barco com Vvarios
personagens vagando por um rio. E possivel que este quadro de Bosch tenha sido inspirado no
poema de Brant, mas ndo é objetivo deste trabalho discorrer sobre as possibilidades de se
formular tal analogia. E interessante perceber, no entanto, que a critica feita por Bosch neste

quadro assemelha-se, a seu modo, as criticas feitas por Brant em seu poema.
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A nau dos loucos (1485-1500)
) Hieronymos Bosch (1450-1516).
(Oleo sobre madeira. 55 X 31,5 cm) Museu do Louvre, Paris.

No quadro de Bosch vé-se um estranho barco tripulado por varios personagens. Na
porc¢do central da pintura encontram-se trés religiosos (duas freiras e um monge) que se divertem
em uma pequena festa junto com varios camponeses. O mastro do barco é uma arvore — segundo
Foucault (1993, p. 21), trata-se da mesma arvore que outrora ocupou 0 centro do paraiso: a
arvore proibida do conhecimento e do pecado — e numa das cordas hasteadas até o mastro esta
sentado um bobo, ou um bufdo que representa a figura do louco. Nesta obra, Bosch alude a
devassiddo que atingia todos os grupos sociais de seu tempo; denuncia 0s vicios que marcam a
sociedade em sua época e faz uma critica direta ao comportamento do clero que esta
representado no centro da pintura. As freiras e 0 monge demonstram um total abandono de suas
obrigagdes religiosas a0 mesmo tempo em que se entregam aos prazeres e vicios mundanos. No
canto esquerdo uma freira tenta surrupiar as joias de um camponés em uma alusdo a usura e a

ganancia; no centro o monge e a freira (que aparece tocando um alaude, instrumento
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popularmente usado na Idade Média para animar festas pagds) estdo totalmente alheados de tudo
ao redor por contemplarem, hipnotizados, um pedaco de pdo sustentado por uma corda, alusdo ao
pecado da gula que também é retratado no homem que escala 0 mastro com uma faca para tentar
pegar uma ave que estd presa no alto do mastro. Na bandeira que tremula no topo do mastro
improvisado da embarcacdo é possivel perceber a figura de uma lua em quarto crescente que é
uma representagdo dos povos islamicos. Para Matias, “estabelece-se ai uma clara vinculagao
entre loucura e distanciamento da vida cristd” (MATIAS, 2011, p. 1721), uma vez que “os turcos
e 0s seguidores do falso profeta Maomé que dominavam a maioria dos santuarios da cristandade
eram, para os contemporaneos de Bosch, o simbolo dos inimigos de Cristo.” (BOSING, 2010,
p.18 apud MATIAS, 2011, p. 1721).

Percebe-se, que tanto no poema de Brant quanto no quadro de Bosch, os pecados séo
associados a loucura, nela sdo exilados os individuos que praticam tais vicios. Nesta nau de
Sebastian Brant os individuos que possuem um comportamento moralmente desviante do
aceitavel recebem o status de louco e como tal serdo tratados e inseridos neste barco de

excluidos.

Todas as ruas e travessas estdo apinhadas de insensatos; eles vivem entregues as maiores tolices, mas néo
aceitam serem chamados de néscios. Por isso, pensei em como embarcar 0s insensatos na nau [...] O
namero é tdo grande que, como um enxame de abelhas em voo, varios correm por toda parte em busca de
transporte para a travessia e, sem encontra-lo, tentam nadar até o navio. Cada qual deseja ser o primeiro a
chegar. Muitos tolos e néscios conseguem subir a bordo e deles eu fiz aqui um retrato. (BRANT, 2010, p.
21-22).

Este retrato do louco, feito por Brant, € uma imagem excludente que tem como motor a
moral religiosa crista.

O espaco da loucura como lugar da exclusdo moral traz consigo também uma exclusdo
fisica ou estrutural que visa exilar o louco do espaco social de convivio daqueles que séo
“normais”. O barco tripulado por insanos que aparece no poema de Brant e no quadro de Bosch
existiu realmente e tinha a funcéo de levar os insanos de uma cidade para outros lugares. Eram

os marinheiros os encarregados de livrar as cidades dos loucos e de dar a eles um destino?..

Frequentemente (sic) as cidades da Europa viam essas naus de loucos atracarem em seus portos [...], uns
[barcos] desciam os rios da Renania na direcdo da Bélgica e de Gheel; outros subiam o Reno até o Jura e

2LA nau dos loucos néo era a Unica forma de livrar a sociedade dos loucos na Idade Média. Em muitos casos os
loucos eram escorragados dos muros da cidade para viverem nos campos distantes ou confiados a grupos de
mercadores e peregrinos que passavam pela cidade. Em algumas cidades como Nuremberg, na Alemanha, os loucos
eram simplesmente jogados na priséo e sustentados com o orcamento da cidade (FOUCAULT, 1993, p. 9-10-11)
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Besancon [...] E possivel supor que em certas cidades importantes — lugares de passagem e de feiras — 0s
loucos eram levados pelos mercadores e marinheiros em nimero bem considerdvel e que eles eram ali
“perdidos”, purificando-se assim de sua presenca as cidades de onde eram originarios (FOUCAULT, 1972,
p. 9-10-11, grifo do autor).

Tanto a nau simbolica de Brant e Bosch quanto esta nau que encerra a loucura em um
exilio distante do convivio social funciona como um mecanismo de expurgo dos indesejaveis da
sociedade ou daquilo que é indesejavel a certos valores estabelecidos. Eis a marginalidade moral
e espacial da loucura. Tal percepcdo excludente produtora desta margem é caracteristica de uma
consciéncia critica da loucura que, ao longo do século XV, se distanciou e cada vez mais
predominou em relagdo a uma outra forma de consciéncia da loucura com a qual coexistiu: uma
consciéncia tragica da loucura.

Esta experiéncia tragica da loucura, para Foucault, é fruto de uma profunda inquietacéo
humana em torno do tema da morte. O desconhecido que estd do outro lado da vida projeta o
imaginario para o inferno, o paraiso ou o nada. A morte desperta um medo que se aproxima do
terror e, a0 mesmo tempo, um fascinio pelo conhecimento da realidade que esta do outro lado e
que ndo pode ser tocada ou vivenciada. A morte permanece envolta em um mistério tenebroso ao
mesmo tempo fascinante ¢ amedrontador. “O tema da morte predominou nas Artes, assim como
na Filosofia e na critica moral. A morte assomava a superficie do pensamento e da imaginagéo
do homem renascentista, assumindo o aspecto do final dos tempos: o Apocalipse” (MODENESI,
2003, p. 33). Mas, segundo Foucault (1993, p. 15-16), nos ultimos anos do século XV toda esta
inquietude do homem com relacdo a morte passa, em algum momento, a pairar sobre a loucura,

(13

sobre a figura do louco. Para o autor, “a substitui¢do do tema da morte pelo da loucura nao
marca uma ruptura, mas sim uma virada no interior da mesma inquietude” (FOUCAULT, 1993,
p. 16). Ou seja, as sensacGes e 0 imaginario que antes existiam em relacdo a morte, agora
existem em relacdo a loucura.

E possivel que esta mudanca de foco deva-se ao carater abstrato da morte ou, nas
palavras de Foucault, a sua “presen¢a descarnada”. O medo abstrato ou sem rosto ¢ mais dificil
de ser suportado porque ndo pode ser identificado ou tocado; a partir do momento em que o
medo adquire um rosto e um corpo fisico é possivel identifica-lo, combaté-lo e talvez até
expulsa-lo. Ao transferir o medo da morte para a loucura, este medo ganha um rosto e um corpo;
a presenca da morte juntamente com tudo que ela suscita ganha agora uma encarnacao que pode
ser vista, tocada e afastada. A loucura passa a ser a encarnagdo da morte, um “ja-esta-ai da morte

[...] Neste sentido, a experiéncia da loucura é uma continuagao rigorosa da lepra. O ritual de
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exclusdo do leproso mostrava que ele era, vivo, a propria presenga da morte” (FOUCAULT,
1993, p. 16).

O mesmo mistério fascinante e amedrontador que envolvia o tema da morte, envolvia
agora a loucura; esta suscitava agora no imaginario do homem as trevas e o fantastico
caracteristico do desconhecido. O saber que a morte ocultava, ocultava-o agora o louco, um

saber fascinante porque dificil, hermético e esotérico.

Este saber tdo inacessivel e temivel, o Louco o detém em sua parvoice inocente. Enquanto o homem
racional e sabio sé percebe desse saber algumas figuras fragmentarias — e por isso mesmo mais inquietantes
—, 0 Louco o carrega inteiro em uma esfera intacta: essa bola de cristal, que para todos esta vazia, a seus
olhos esta cheia de um saber invisivel. [...] O que anuncia esse saber dos loucos? Sem dlvida, uma vez que
é 0 saber proibido, prediz a0 mesmo tempo o reino de Satd e o fim do mundo; a Ultima felicidade e o
castigo supremo, o todo-poder sobre a terra e a queda infernal (FOUCAULT, 1993, p. 21).

Existe algo de sobrenatural nesta forma tragica de perceber a loucura e neste fascinio por
este mistério multifacetado que ela traz consigo. A experiéncia tragica da loucura permanece
envolta nesta aura onirica, mistica e metafisica de mistério; algo a que Foucault também se
referiu como uma “experiéncia cosmica”. Neste momento, a loucura, em seu hermetismo
mistico, pode ser reveladora de uma verdade ou de um mundo que o homem “normal” ou
“racional” jamais poderia revelar ou acessar.

Na mesma época, outra forma de percepc¢do da loucura subsiste em contraponto a tragica:
a experiéncia critica da loucura. Nesta forma de perceber a loucura os elementos fantasticos e
sobrenaturais enfraquecem-se e ddo lugar a uma forma de percepcdo moral??, analitica e retorica.
O homem renascentista das ciéncias passa a falar sobre a loucura a partir de uma racionalidade
munida de uma verdade e de uma moral. E com base na consciéncia critica da loucura que se
desenvolve o tratamento e a nossa percepcdo contemporanea da loucura como patologia. A
loucura passa a ser alvo do discurso literario, filoséfico, moral e de uma racionalidade cientifica
que se inicia no renascimento; “diferente da experiéncia tragica onde a imagem da loucura
fascinava porque revelava os estranhos e terriveis poderes do mundo [...]” (MODENESI, 2003,
p. 39). O encanto mistico que a loucura tinha sobre os homens se arrefece. Nesta forma de
percepeao critica, “por certo, a loucura atrai, mas nao fascina” (FOUCAULT, 1993, p. 23).

Mas apesar de contemporaneas e, por vezes entrelacadas, estas duas formas de

consciéncias passam por um processo de distanciamento cada vez mais acentuado. Um

22Esta forma de percepcdo moral foi abordada paragrafos acima quando o trabalho discorria sobre as questdes do
internamento, da exclusdo e da loucura como nao-patologia.
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distanciamento que, talvez, seja muito mais parecido com uma espécie de obscurecimento de

uma das partes que compdem este confronto, um predominio de uma sobre a outra.

Este confronto entre a consciéncia critica e a experiéncia tragica anima tudo o que pode ser sentido sobre a
loucura e formulado a seu respeito no comeco da renascenca. No entanto, esse confronto logo desaparecera,
e esta grande estrutura, ainda tdo nitida, tdo bem recortada no comeco do século XVI, tera desaparecido, ou
quase, menos de cem anos mais tarde. Desaparecer ndo é bem o termo para designar com mais justeza o
que se passou. Trata-se antes de um privilégio cada vez mais acentuado que a Renascenca atribuiu a um dos
elementos do sistema: aquele que fazia da loucura uma experiéncia no campo da linguagem, uma
experiéncia onde o homem era confrontado com sua verdade moral, com as regras proprias a sua natureza e
a sua verdade. Em suma, a consciéncia critica da loucura viu-se cada vez mais posta sob uma luz mais
forte, enquanto penetravam progressivamente na penumbra suas figuras tragicas. Em breve estas serdo
inteiramente afastadas (FOUCAULT, 1993, p. 28).

Esta consciéncia tragica da loucura que vai aos poucos sendo suprimida, ou ainda,
obscurecida pelo elemento critico ndo desapareceu, contudo. Permaneceu inerte, escondida, mas
nunca totalmente ausente. Para Foucault (1993, p. 28-29), somente em algumas passagens de
Sade, nas pinturas de Goya, nas Ultimas palavras e visdes de Nietsche e Van Gogh ou na obra de
Artaud, pode-se perceber que esta experiéncia tragica da loucura néo foi alvo de uma destruicéo
total, mas objeto apenas de uma ocultacao.

A obra de Arthur Bispo do Rosario pode também ser entendida como um emergir desta
experiéncia tragica e oculta da loucura num momento em que a consciéncia critica (em seu
devir) possui um discurso cientifico amplamente consolidado, num momento em que as formas
através das quais as consciéncias construidas pela cultura ocidental pensam o ser humano e suas
relacBes com o mundo séo determinadas pela objetividade cientifica e pelas verdades construidas
por esta objetividade. A consciéncia contemporanea da loucura é a critica, principalmente no
sentido clinico-patolégico, mas também no sentido moral que apenas ficou a sombra da ciéncia,
mas ndo desapareceu.

O carater sobrenatural, mistico e apocaliptico presente no discurso e na obra de Arthur
Bispo do Rosario sdo caracteristicas de uma experiéncia tragica da loucura que se mostra como
uma fissura contrapontistica no pensamento construido pelo discurso critico-racional; um
contraponto nas suas formas de entender ou explicar 0 mundo e o homem em suas relacGes e
contradicdes. A obra de Bispo, juntamente com o discurso delirante que a envolve, esta para o
metafisico, para o além desta realidade concreta e perceptivel.

Estes elementos tragicos presentes em sua obra despertam um mistério e um fascinio que
podem ser tocados através de um mergulho em seu universo mitico. Tal universo induz (ou

suscita) o olhar a esta experiéncia tragica como, talvez, a tnica forma de um mergulho profundo
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em sua poetica. Ou seja, a obra forca nosso olhar a uma consciéncia tragica da loucura no sentido
de que nos mostra outra forma de perceber o0 mundo, e esta outra forma ndo estd moldada pela
racionalidade cientifica da cultura ocidental; a obra exige uma modificacdo na nossa forma de
percepcao e praticamente exige um olhar tradgico, ao menos por um momento, para que ela possa
ser sentida.

No hospicio em que permaneceu internado, Bispo tinha o habito de perguntar a qualquer
pessoa que desejasse entrar em sua cela para conhecer seus trabalhos e suas histdrias: Qual a cor
da minha aura? (ele acreditava haver uma aura luminosa que o envolvia e o identificava como
homem santo, de procedéncia divina). Diante da resposta negativa e racional de que ndo se podia
ver nenhuma aura ao seu redor, Bispo simplesmente fechava a porta e ndo permitia que o autor
desta resposta contemplasse seu trabalho. Por outro lado, diante de uma resposta positiva e “nao-
racional” que confirmasse a percepgdo da aura que ele dizia envolvé-lo, este sim era recebido e
tinha permisséo concedida e acesso livre a cela e seu conteudo.

Hugo Denizart, quando das filmagens de seu documentario O prisioneiro da passagem,
de 1982, teve 0 acesso negado varias vezes por responder que ndo via nenhuma “aura”, pouco
dado a esoterismos que era. Somente quando decidiu concordar com o anfitrido e responder que
sim, que via a cor da sua aura, Ihe foi permitido entrar no quarto, filmar a obra e travar conversas
com Bispo. (HIDALGO, 2011, p. 118).

Perguntar a cor de sua aura como pré-requisito para ter acesso a sua obra € uma
caracteristica de exigéncia: a exigéncia de um olhar tragico para adentrar este mundo. Hugo
Denizart teve que concordar com Bispo, entrar na sua ficcdo e admiti-la também como verdade

para poder ter acesso a sua obra; ou seja, teve que perceber a loucura de modo tragico.
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Na peca Vitrnine-fichario, percebe-se que as placas estdo preenchidas com nomes de
pessoas e informacBes sobre suas profissGes (enfermeiros, agentes psiquiatricos, assistentes
sociais, estagiarios de psicologia). Trata-se de uma de suas muitas listas com os nomes dos
escolhidos que habitariam com ele no novo mundo que estava construindo. E junto com cada
nome pode-se perceber uma cor indicada: azul, amarelo, laranja, arco-iris, etc. Supostamente a
cor que cada uma destas pessoas alegou ter visto na iluminacgdo de sua aura; por isso ganharam o
direito de estar nessa lista, de serem salvos e habitarem com Bispo no novo mundo.

Aceitar para si mesmo ver esta cor € entrar no mundo magico e sobrenatural de Bispo, €
abolir por um momento o racional (ou uma postura critica) e assumir um olhar tragico da loucura
que se reveste de sonho; e nesse instante de abolicdo perceber a loucura ndo como objeto de
verificacdo cientifica despertador de uma curiosidade clinico-patoldgica, mas como algo que
torna possivel reencantar a realidade.

Estes elementos que caracterizam ou suscitam uma retomada da experiéncia tragica da
loucura na obra de Arthur Bispo do Rosario tais como: o fantastico, o maravilhoso, o onirico, o
magico e o mistico, sdo aspectos que serdo importantes na composi¢do do discurso mitico que

Bispo constroi sobre si mesmo e que envolve e conceitua toda sua obra.

1.4 Arte e loucura: a construcéo da obra

O louco é como o beija-flor, vive a dois metros do chao.
Arthur Bispo do Rosario

A relacdo da loucura com a arte, ao longo das descri¢fes da era classica de Foucault, deu-
se sempre de modo unilateral no sentido de que a loucura figurava como um objeto a ser
representado ou um tema a ser desenvolvido por um discurso (leigo, artistico, académico,
juridico, clinico, etc.) externo a ela. Ou seja, ndo se tratava das imagens que a loucura fazia de si
mesma, mas das imagens que determinados discursos e olhares faziam da loucura. Mais uma vez
é interessante lembrar que a intengdo da pesquisa de Foucault € mostrar como a loucura era
percebida e sentida pela sociedade e pela cultura ao longo de épocas distintas. Portanto, as
imagens que se produziam em cada uma dessas épocas ndo eram, necessariamente, as imagens

que a loucura produzia de si mesma, mas as imagens que a cultura e a sociedade produziam, o
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modo como percebiam e imaginavam esta loucura. Deste modo, a loucura, enquanto objeto de
representacdes e discursos externos a ela, ndo participa do processo artistico criativo.

No entanto, os gradativos avangos cientificos e a busca de compreender a loucura
enquanto patologia, a ansia de entender as causas, desenvolvimentos e efeitos das diversas
formas de distUrbios mentais e, principalmente, desenvolver terapias que pudessem levar & cura
destes disturbios, levou os especialistas a prestarem mais atencdo ndo somente nos pacientes,
mas também naquilo que era produzido pelos pacientes. Tal tendéncia se aprofunda a partir das
descobertas de Sigmund Freud (1856-1939) sobre o inconsciente humano.

O inconsciente, este lado desconhecido e obscuro da mente humana o qual néo
percebemos quando estamos acordados, ou conscientes, seria, para Freud, talvez a chave mais
importante na intencdo de elucidar as questdes psicopatoldgicas colocadas no paragrafo acima.
No inconsciente haveria uma manifestacdo livre dos sentimentos, desejos e pulsées instintivas do
ser humano que ndo seriam percebidos pela consciéncia ou seriam por ela reprimidos, uma vez
que a consciéncia é moldada por valores morais, éticos e culturais.

A manifestacdo do inconsciente se daria principalmente nos sonhos; os sonhos seriam,
para Freud, uma emanacao profunda do inconsciente que sé pode vir a tona com tamanha forca
no momento do sono, no momento em que a consciéncia esta adormecida. As realidades e as
imagens criadas pelo inconsciente estariam, de alguma forma, relacionadas com as motivagdes e
caracteristicas de algumas doencas. Para o autor, “qualquer um que deixe de explicar a origem
das imagens oniricas dificilmente podera compreender as fobias, obsessdes ou delirios, ou fazer
com que uma influéncia terapéutica se faca sentir sobre eles” (FREUD, 2001, p. 11). Ou seja,
Freud vé a sondagem do inconsciente atraves da interpretacdo dos sonhos como algo essencial
para o desenvolvimento e aplicacdo de terapéuticas psicologicas.

Este interesse cientifico pelas emanacdes do inconsciente sera o ponto de interseccao
entre a arte e a loucura; € neste ponto que a arte passa a ser percebida como um mecanismo de
expressdo da loucura, uma forma de materializar as imagens do inconsciente para analises
posteriores. As esculturas, pinturas e outras minifestacGes artisticas dos doentes mentais ganham
um significado importantissimo na interpretacdo dos distdrbios psicolégicos porque passam a se
constituir como um caminho para a sondagem do inconsciente, uma vez que se configuram como
uma espécie de exteriorizagdo deste.

Porém, seria oportuno comentar que este interesse nas expressoes artisticas dos alienados

tem o objetivo Unico de aprofundar questdes clinicas; vao interessar a medicina apenas enquanto
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sintoma ou utensilio de interpretacdo patologica. Ou seja, “a arte seria, para o psiquiatra, um
instrumento de exame e compreensdo da doenga” (FRANCO, 2011, p. 74).

Portanto, estas obras foram captadas e analisadas primeiramente pelo olhar clinico, e este
olhar ndo as via como arte, mas como um mecanismo ou um veiculo importante para a
compreensdo da patologia?*. “A psicanélise, nestes casos, ajudaria a desvendar o que estaria por
detras de tais expressdes delirantes, numa andlise muito similar a do sonho, onde da mesma
maneira se instalaria as formas inconscientes” (FRANCO, 2011, p. 60).

As teorias de Freud fazem perceber no inicio do século XX que a loucura (no instante em
que guarda fortes relagdes com o inconsciente e suas manifestacdes) esta presente em todas as
pessoas como uma possibilidade constante, ela ndo esta mais apenas no outro que eu distancio
através do internamento, ela estd também em mim.

O sonho seria, de certa forma, o lugar da loucura uma vez que se constitui como um
espaco das imagens e realidades alternativas produzidas pelo inconsciente. E mesmo o despertar,
com o retorno do ego e a retomada da consciéncia para 0 mundo sensivel, ndo constréi uma
barreira totalmente intransponivel entre fantasia e experiéncia real, essa fronteira é sempre
fissurada, porosa. “[...] nos sonhos temos por real aquilo que apenas sdo sensagdes produzidas
pela imaginagdo. Na vida cotidiana a fantasia funciona permanentemente, mas esses mecanismos
podem levar a loucura quando o individuo ndo consegue distinguir mediante o julgamento a
ilusdo da experiéncia real” (PEREZ, 2009, p. 100). Se pensarmos, dentro desta ideia de fronteira,

que o louco € aquele que se posiciona, de modo permanente (ou parcial), na por¢do da ilusdo

%4No Brasil, 0 Hospital do Juguery, em S&o Paulo desenvolve um trabalho com as expressdes artisticas dos alienados
janos anos 1920. Ali, a expressdo artistica dos alienados comecava a ser utilizada para algo mais além de deteccdo e
tipificacdo dos distarbios psicoldgicos dos pacientes, visava também a ressocializagéo do individuo, pois via a arte
como instrumento de formacdo e desenvolvimento do ser humano; contudo, atrelava-se ainda ao valor clinico-
patoldgico das expressdes artisticas dos alienados. Sera principalmente na década de 1940, no Centro Psiquiatrico
Nacional Pedro Il no Rio de Janeiro, (antigo Hospital Nacional dos Alienados e, hoje, Instituto Municipal Nise da
Silveira) que se constituird uma valorizagdo maior destes trabalhos enquanto producGes artisticas. Inicialmente,
criou-se um atelié de terapia ocupacional (que anos depois se tornaria 0 Museu de Imagens do Inconsciente), no qual
a Doutora Nise da Silveira e o artista plastico Almir Mavignier incentivavam e forneciam material para que os
alienados expressassem seus sentimentos, angustias, estados de espirito através da arte. Os trabalhos produzidos
neste atelié, embora ainda analisados sobre um olhar clinico, recebiam também a analise artistica de Almir
Mavignier que ndo estava ali para olhar clinicamente os objetos produzidos, mas para olha-los sensivel e
esteticamente. O Atelié acabou por desenvolver uma complexa relacdo entre artistas (que auxiliavam e visitavam o
local) e a pesquisa. Varios artistas e criticos de artes por 14 passaram a trabalho ou em visita: Ferreira Gulllar,
Abraham Palatnic, Ivan Serpa, Mério Pedrosa, Francisco Brennand, etc. (FRANCO, 2011). Esta abertura para uma
observacdo artistica destes trabalhos marca ndo necessariamente uma transicdo entre um olhar estritamente clinico-
cientifico e um olhar de valorizacdo artistica, mas uma insercdo deste olhar artistico em um lugar em que a Unica
forma de valoracdo dos trabalhos era o quanto contribuiam para um diagndstico clinico-patolégico. Foi esta abertura
implementada pela Doutora Nise da Silveira, um dos pontos que contribuiram para fortalecer uma percepgao que
pudesse dar conta destas expressfes artisticas dos doentes mentais em outro plano: no plano da arte.
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produzida pelo inconsciente e abole a experiéncia real, nos aproximaremos de outra forma de
interpretagéo das teorias de Freud.

Para alguns artistas e intelectuais da época, as expressoes artisticas dos alienados nao se
constituiam como objeto cientifico a ser estudado, mas como uma manifestacdo da arte em seu
estado puro, bruto sem a influéncia dos valores morais ou estéticos e, principalmente, sem a
intervencdo do academicismo contra o qual muitos artistas se rebelavam naquele momento. A
arte que emanava direto do inconsciente era uma arte cristalina, livre, e era esta que devia ser
perseguida. Esta parece ser a concepcdo de Jean Dubuffet (1901-1985), influenciado por estas
novas teorias psicanaliticas que marcaram a primeira metade do século XX na europa, ao cunhar
o termo “arte bruta” em seu texto-manifesto escrito em 1949 entitulado A arte bruta preferida as
artes culturais. Diz Dubuffet neste texto, parafraseado por Dantas, que “toda arte deve ser a
expressao mais livre possivel das interdicdes da moral, dos costumes e da razdo; 0s mecanismos
da criacdo artistica extraem sua energia de func¢des inconscientes que, por sua vez, ndo sdo
totalmente diferentes daquelas da loucura, o que torna impossivel distinguir a obra dos loucos da
de artistas tidos como normais” (DANTAS, 2009, p. 33).

Para estes intelectuais, o louco (e até mesmo a crianca) estaria em um estagio primitivo
do humano que ainda n&o foi aviltado pela cultura, pela moral e 0s costumes; e por estarem neste
estado permanente de inconsciéncia poderiam trazer uma espécie de retorno a pureza, uma
possibilidade de criacdo artistica que se distanciasse da tradicdo, do academicismo e da
consciéncia. O inconsciente apresenta-se aos olhos destes artistas e intelectuais como uma forma
coerente de acesso a por¢cdo mais profunda do ser humano, acesso, talvez, a sua “esséncia
escondida”.

A loucura, o inconsciente e 0s sonhos passam a ser, para estes intelectuais, o lugar de
criacdo por exceléncia, o lugar de liberdade total do ser humano somente do qual a verdadeira
arte poderia surgir; se recusavam a enxergar a loucura unicamente como doenga mental, viam-na
como possibilidade significativa de criacdo. Sera um mergulho profundo nesta ideia que gerara o
surrealismo e seu interesse na busca e producgdo das imagens oniricas, das imagens que brotam
diretamente do inconsciente; um refagio no interior da loucura para mover o fazer artistico.

Para André Breton (1896-1966), principal idealizador do movimento surrealista na
década de 1920, a racionalidade moderna havia escravizado e menosprezado a imaginacdo do
homem. “Vivemos, ainda, sob o reinado da l6gica” (BRETON, 2001, p. 23), diria o autor em seu

Manifesto do Surrealismo publicado em 1924. Neste “reinado da ldgica” o sonho, a imaginagao
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e 0 maravilhoso perdiam considerado espaco e importancia, eram considerados um mal que
poderia afetar o pensamento racional sobre a realidade; e contra esta perspectiva que percebia o
maravilhoso como um mal se insurgia o surrealismo. Isso deixa-nos bem claro as palavras
apaixonadas do proprio autor: “De momento minha intengdo era denunciar 0 0dio ao
maravilhoso que grassa no espirito de certos individuos e o ridiculo de que querem cobri-lo.
Digamo-lo claramente e de uma vez por todas: o maravilhoso é sempre belo, qualquer tipo de
maravilhoso ¢ belo, somente o maravilhoso ¢ belo” (BRETON, 2001, p. 28). Assim, enquanto a
racionalidade do pensamento moderno (herdeira do projeto iluminista) tenta evitar a quimera e a
imaginacdo, Breton vé o sonho, o maravilhoso, ou a loucura como a Unica forma de o homem
conseguir sua liberdade, uma vez que la este permanece liberto das amarras morais e culturais
que aprisionam os desejos e as vontades humanas.

Este maravilhoso, ou esta imaginacdo da qual nos fala Breton, germinaria em uma
espécie de ndo-realidade ou em uma realidade oposta a esta objetiva e sensivel. Deste modo, o
fazer artistico exigiria do artista, de certa forma, um retirar-se para este “espaco outro” que ¢,
necessariamente o espaco do sonho, do inconsciente, o espaco da loucura. O deslocamento do
artista para tal espaco que impulsiona o processo criativo é, no final das contas, uma visita breve
que terminara tdo logo cesse seu momento de criacdo, tdo logo tenha que retornar a realidade de
seus afazeres, deveres e valores morais.

Neste ponto, talvez seja possivel dizer que a principal diferenca entre o artista e o louco
seria a forma especifica de relacdo que cada um deles estabelece com o espaco da loucura, ou do
inconsciente. Enquanto o envolvimento do artista com este ambiente caracteriza-se por uma
relacdo de deslocamento e retorno, o envolvimento do doente mental caracteriza-se por uma
relagdo de permanéncia. O artista “sdo” precisa se retirar da realidade (entrar em contato com seu
préprio inconsciente) para criar, para vé-la de outro modo, para recria-la segundo outra
perspectiva, ao passo que o louco (principalmente aquele que sofre de esquizofrenia, doenca que
traz entre os principais sintomas o fato de o individuo interagir, crer e sentir como real algo que
ndo é real — ou seja, algo que é, assim como os sonhos, produzido pela mente) ja vive fora dela,
imerso permanentemente apenas na realidade pessoal construida por seu proprio inconsciente.
Ou seja, ambos se evadem para reinos imaginarios, mas o artista retorna e o louco |4 permanece.
“Ambos partiriam de uma mesma manifestacao criativa, a diferenca estaria apenas no fato de que

0 artista teria consciéncia disto e saberia 0 caminho de retorno a realidade; e o neurético, ao
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contrario, ndo conheceria a volta, permanecendo em um constante estado de inconsciéncia”
(FRANCO, 2011 p. 14).

O discurso artistico na literatura é o discurso da “ndo-realidade”. Poder-se-ia alargar mais
esta afirmagdo e sugerir que a arte, em si, ¢ a propria “nao realidade” (o que de modo algum
implica afirmar que a arte ndo pode ser produzida a partir da realidade). O irreal se constitui,
portanto, como o terreno por exceléncia da criagdo e do universo artistico. A arte s6 pode existir
em uma esfera de irrealidade, ou pelo menos de ddvida, questionamento, distanciamento ou
trincamento daquilo que é comumente concebido como real.

Ponzio (2008), ao analisar a perspectiva de Mikhail Bakhtin sobre a construcdo do
discurso artistico literario percebe que, para o autor, o texto literario nasce de uma observacdo da
realidade. Tal observacdo geraria ndo uma imitacdo nem uma invencdo, mas uma representacdo
da realidade a partir de um olhar “outro”; este olhar especifico s6 seria possivel através de uma
espécie de distanciamento da realidade que possibilitasse ao artista contempla-la com um olhar
externo, sem nenhuma espécie de contato com este contexto concreto no qual esta
paradoxalmente inserido. Somente desta forma seria possivel uma neutralidade total com relacéo
ao objeto que esta sendo representado; neutralidade gerada por este distanciamento que seria
responsavel pelo estabelecimento de uma relagdo de alteridade entre o “eu” e a realidade. Tal
relacdo de alteridade seria, para Mikhail Bakhtin, o principio diferencial e primordial ndo s6 da
obra de arte literaria, mas de todas as possiveis manifestacdes fundamentalmente artisticas.

Na forga destas relacBes que se constitui a representacao artistica do mundo que, apesar de estar dentro da
vida social com todos os seus valores, possui um ponto de vista externo a esta. Tal ponto de vista constitui
sua alteridade; a alteridade € o traco especifico da forma artistica, a alteridade do ponto de vista do autor [...].
(PONZIO, 2008, p. 59).

Arthur Bispo do Roséario, enquanto esquizofrénico paranoide, vivia constantemente neste
espaco de irrealidade tdo propicio, ou caracteristico, a criacdo artistica; estabelecia esta relacdo
de alteridade com a realidade por se encontrar distante dela, fora dela. Porém, ndo poderia ser
considerado um artista apenas por isso. Neste ponto surge a pergunta: qual a diferenca entre
Bispo e outros esquizofrénicos que também vivem, ou creem em outra realidade?

A resposta para esta pergunta se chama “narrativa”, ou ainda, a construgdo de uma
narrativa. Bispo ndo € artista porque vive, ou percebe outra realidade, mas porque ousa dar forma
a esta realidade alternativa, ousa materializar sua loucura em uma narrativa. A questio da arte

surge aqui, portanto, no nivel da expressdo, no nivel da materializagdo do sentimento, da
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percepcao e do estado de alma gerado por esta percepcdo. Bispo elevou a sua “louca” percepgao
ao nivel da expressdo com uma apurada preocupacao estética. “Nao € a sua condi¢do de louco
que o fez artista mas sim a sua capacidade de transfigurar o terrivel em aparéncia, através de uma
complexa elaboragdo simbdlica”(Dantas, 2009, p. 86).

A construcdo de uma narrativa que relata sua trajetoria sobre a terra e sua missdo de
reconstruir o mundo apos o juizo final s6 foi possivel por conta de sua loucura. Ou seja, toda a
obra de Arthur Bispo do Rosario so foi possivel por conta de seu delirio, este € o0 motor de sua
criacdo. “Se ndo houvesse delirio ou esquizofrenia a obra ndo seria possivel” (FRANCO, 2011,
p. 57).

Portanto, a construcdo da obra de Arthur Bispo do Rosario deriva de um entrecruzamento
entre a arte e a loucura; 0 mesmo entrecruzamento que geraria uma série de reflexdes construidas
pelos artistas e intelectuais ao longo do século XX e que contribuiriam mais tarde para que sua
obra fosse percebida e valorizada como arte contemporanea, exposta no Brasil e em varios
lugares do mundo?.

Bispo construiu sua obra através de um arduo trabalho de miniaturizacdo, catalogacéo e
inventario que levou uma vida inteira. Listas de nomes, ficharios, objetos, bordados, textos,
miniaturas, inventarios e mais toda sorte de sucatas e detritos serviram a ele como matéria prima
para a confeccdo de seus painéis, ou vitrines (como ele dizia). Confeccionadas em um ambiente
de clausura e degradacdo causada pelo abandono das instituicbes de tratamento de doencas
mentais no Brasil, as pecas que produziu possuem notavel trabalho artistico e preocupacéo
estética. Em meio ao lixo da prépria colbnia, ou em meio ao lixo que recolhia da cidade em suas

fugas furtivas, ele conseguia o material para compor suas pecas?®.

Buscava sua matéria prima no cotidiano mais imediato, nos redutos marginalizados da pobreza, no agora de
sua propria experiéncia: sapatos, canecas, pentes, garrafas, latas, ferramentas, talheres, embalagens de
produtos descartaveis, papeldo, cobertores puidos, madeira arrancada das caixas de feira e dos cabos de
vassouras, linha desfiada dos uniformes dos internos, botdes, estatuetas de santos, brinquedos, enfim, tudo
0 que a sociedade jogou fora, tudo o que perdeu, esqueceu ou desprezou. Compés, a partir desse entulho,
uma espécie de memorial de sua passagem pelo mundo, uma narrativa ordenada segundo as leis mais

A primeira mostra individual das obras de Bispo aconteceu em 1989. Sob a curadoria de Frederico Morais as obras
ficaram expostas na Escola de Artes Visuais do Parque Lage (EAV) de 18 de outubro até 5 de novembro daquele
ano, 8 mil pessoas visitaram a exposi¢ado que seguiu para outros museus no Brasil. Em 1991, a obra de Bispo ocupou
uma sala especial na mostra Viva Brasil Viva, em Estocolmo, na Suécia. Em 1993, a mostra Arthur Bispo do
Rosério: o inventario do universo levou 14 mil pessoas ao Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro (esta foi a
mais completa mostra da obra de Bispo feita até entdo, quase 800 pecas compuseram a exposi¢do). Em 1995, sua
obra participou da 462 Bienal de Veneza. Foi escolhida para representar o Brasil, juntamente com as obras do artista
plastico Nuno Ramos. Listam-se aqui apenas algumas marcas da repercussdo da obra deste artista que também foi
tema de uma série de documentarios, filmes e pecas de teatro no Brasil e no exterior (HIDALGO, 2011).

%Ver a biografia escrita por Luciana Hidalgo: “O senhor do labirinto” (2011).
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rigorosas da taxonomia e, a0 mesmo tempo, atravessada pela espontaneidade de uma imaginacdo delirante.

(MACIEL, 2004, p. 17).

Este paragrafo mostra uma caracteristica especifica da construcdo de algumas pecas da
obra de Bispo: a apropriagéo literal do real na construcdo da obra de arte. E apropriar-se, neste
sentido, quer dizer ressignificar fragmentos da realidade e incorpora-los a sua narrativa. Tal
caracteristica aproxima-se muito do novo realismo, movimento artistico originado na Franca em
1960, mas que teve o termo que Ihe nomeia cunhado bem antes, em 1936, pelo artista cubista
Fernand Léger (1881 - 1955).

Os novos realistas reclamavam a criacdo de uma nova expressividade que fosse capaz de
religar a esfera da arte ao mundo baseando-se na introducéo dos elementos do real nos trabalhos
de arte. Esta nova esperiéncia artistica com o real ndo se dava mediante sua transcricao
conceitual ou representacdo pictérica, mas antes, por meio da apropriacdo direta de seus
fragmentos, investindo-os de um potencial expressivo em si mesmos e trabalhando-os como
signos de uma nova linguagem.

Nesta reconexdo da arte com o mundo real e concreto é que residia o carater intensivo e
profundo deste novo realismo em relacdo ao realismo do século XIX. N&o se tratava mais de
uma representacao pictérica, mas de uma apropriacao literal dos elementos que compdem a
realidade objetiva do homem. Na esfera da nova estética, o real ndo é mais representado como
um referente objetivo, ele é literalmente anexado a obra, os fragmentos do real transformam-se
em elementos composicionais fisicos da obra artistica.

Nas pecas de Bispo, os objetos compbem literalmente as imagens poéticas por ele
construidas. Eis o ponto de aproximacdo entre suas pecas e a estética do novo realismo, na qual
muitas das obras construidas por artistas que pertenciam a este movimento utilizavam-se da
mesma técnica. Arman, por exemplo, considerado um dos fundadores do novo realismo na
Franca, em 1960, juntamente com Yves Klein e outros artistas plasticos, guarda estreitas
semelhangas com a técnica artistica e 0 modo de percepcdo e apropriacdo da realidade. Os
objetos tomam acentuada relevancia na composicdo das imagens, como se pode perceber em

Canecas, de Arthur Bispo do Rosario e Infinity of Typewriters, de Arman.
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Infinity of Typewriters (1962). Canecas. (s/ data).

Arman Pierre Fernandez (1928-2005). Arthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Maquinas de escrever e caixa de madeira. (Canecas de aluminio em suporte de papel 0.
183 x 175 x 30 cm.). 110 x 47 cm).

Colegdo Lleana Sonnabend, Trento, Italia. Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte

Contemporanea, Rio de Janeiro.?®

Porém, embora algumas obras de Bispo guardem semelhancas estilisticas com o novo
realismo, ndo seria possivel dizer que ele tenha sido adepto do novo realismo. Embora algumas
obras de Bispo guardem semelhancas técnicas e visuais que, de certa forma, possam atribuir a ele
uma mesma percepgdo e sensibilidade caracteristicas dos artistas afeitos ao novo realismo, ndo
seria possivel dizer que compartilhasse dos mesmos ideais, ou dos mesmos objetivos que 0s
artistas do movimento europeu.

Isto se deve a auséncia de contato intelectual com as vanguardas artisticas da época, ou
mesmo com a historia da arte em si. Marginalizado e confinado por décadas, Bispo ndo poderia
ser adepto de nenhum desses movimentos artisticos e intelectuais contemporaneos; ndo possuiu
formacdo académica e nem tomou contato com os canones tradicionais e historicos da arte.

Z’Disponivel em: <http://www.armanstudio.com/arman-artworks-3-1-eng.html>. Acesso em: 22 Ago 2014.
ZDANTAS, 2009, p. 51.
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Se se pensar na comparacdo feita acima entre Arman e Bispo?®, percebe-se que a
apropriacéo e representacdo da realidade através do objeto € muito semelhante em ambos, mas o
que os difere € um ponto crucial: a formacao.

A relacdo de Arman com os objetos “se situa no interior de um triplo contexto: 0 da
historia da arte, o de certa reflexdo socioldgica e o de sua historia pessoal” (DANTAS, 2009, p.
112). O processo criativo de Bispo compartilha deste triplo contexto apenas o da experiéncia
pessoal; ele ndo teve formacao artistica e nem conhecia os canones da histdria da arte; e quanto a
sua obra, apesar de gerar forte reflexdo sociologica e filosofica a partir de inUmeras possiveis
abordagens, é pouco provavel que Bispo tenha tido consciéncia disso, ou que esta fosse sua
intengdo. Ou seja, 0 novo realismo de Arman tem raizes no conhecimento de uma tradi¢éo
artistica histdrica, talvez raizes que provenham do préprio Duchamp no inicio do século XX,
mas para Bispo ndo héa referente algum a ndo ser sua prépria histéria pessoal marginal. Se, de
alguma forma, “reproduziu” inconscientemente algumas estéticas vanguardistas de sua época
que perduram até hoje, isso ndo foi fruto de contato ou pesquisa com estas estéticas, mas de uma
acurada sensibilidade artistica e uma percepcdo da realidade e do mundo que o cerca. Para
reconstruir o mundo precisava recolher e armazenar fragmentos dele. “O diferencial de Bispo ¢ a
sua ‘origem’, ou ainda: a ‘originalidade’ de Bispo ¢ esta ‘origem’. Bispo é aquele que ndo sabe e
ndo pode imitar a ‘grande arte’” (Silva, 2007, p. 148 grifos do autor). Percebe-se, portanto, que
enquanto produzia seus trabalhos, Bispo estava alheio as grandes revolugdes estéticas do século
XX, ndo apenas por conta de sua condicdo marginal de internamento, mas principalmente por
conta da importancia maior que assumia sua missdo sagrada, aquela para a qual acreditava ter
sido designado por Deus para cumprir.

O objetivo deste capitulo foi estabelecer um breve percurso biografico que pontuasse
alguns momentos e lugares chaves da historia de Artur Bispo do Rosario e, a partir destes
pontos, problematizar e analisar questfes que estdo diretamente relacionadas com sua producéo
artistica e o discurso que envolve toda a sua criagdo em uma aura mitica. As origens, o chamado
de Deus convocando-o para reconstruir o0 mundo, o internamento e o processo histérico de
marginalidade e exclusdo da loucura (do qual foi vitima), as relagbes da loucura com a arte,

enfim, todas estas sdo questdes que refletem de alguma forma em sua obra, em seu discurso ou

29Tal comparagdo ndo pretende, de maneira alguma, valorizar a obra de Bispo colocando-a a luz do canone e com
ele estabelecer relagdes de valor de acordo com maior ou menor aproximagdo. A estética do novo realismo é
utilizada aqui como ferramenta de compreensdo e leitura; e também como auxilio na exposi¢do deste ponto
biogréfico intrigante gerado pela posi¢do marginal da enunciacao de Bispo.
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nos discursos construidos sobre ambos. A anélise e leitura interpretativa de algumas de suas
pecas € ja uma busca de compreensao da narrativa construida por Bispo através de suas pecas e
de suas palavras. Tal narrativa caminha sempre em conflito com outra narrativa que busca
estabelecer verdades historico-biograficas que se contrapdem ao discurso mitico criado pelo
artista em torno de sua obra e de si mesmo.

O discurso histdrico-biografico é uma narrativa firmemente embasada em fatos e
documentacdo comprobatdria da veracidade desses fatos. Existe neste discurso um compromisso
primordial com a verdade, com o real e com a cientificidade como forma de lhe conferir
credibilidade enquanto conhecimento cientifico. Porém, neste caso especifico, o sujeito narrado
por este discurso questiona sua construcdo de verdades e contraria suas afirmacfes. Ou seja,
Arthur Bispo do Rosario desconsidera o discurso construido a partir de fatos e fontes
documentais oficiais ao propor uma auto-biografia mitica sobre suas origens defendendo-a e
vivendo-a como verdade Unica. Bispo cria para si uma nova existéncia ficcional e a vive como
realidade.

E somente a partir desta existéncia outra que a obra se inicia, ela nasce de uma ficcio
pessoal que, por sua vez, é fruto dos delirios esquizofrénicos que acometiam o artista. Portanto,
torna-se dificil separar a vida biogréfica da obra em si porque a vida é a propria obra e a obra é
razdo da vida. A vida pessoal do artista passa a ser elemento composicional da obra que passa a
absorvé-lo, a enreda-lo na medida em que a existéncia literal de Bispo funciona somente dentro
da ficcdo global da obra. As fronteiras entre realidade e ficcao sdo abolidas.

Portanto, 0 que se tem aqui € um choque entre o discurso historico-biografico e o
discurso ficcional. E deste choque discursivo passa-se a tratar agora no segundo capitulo deste
trabalho ao discorrer teoricamente sobre as caracteristicas e as formas especificas de construcao

tanto do discurso historico-biografico quanto do discurso mitico-maravilhoso de Bispo.

Capitulo 2 — A historiografia e o discurso mitico.

O verdadeiro sentido esta além da historia.
Origenes
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2.1 O discurso mitico

Na auséncia de uma efetiva mitologia geral, cada um de nés tem
seu préprio pantedo do sonho privado, ndo reconhecido,
rudimentar e, ndo obstante, secretamente vigoroso.

Joseph Campbell

Para compreender este choque discursivo mencionado no ultimo capitulo (bem como seus
efeitos tanto no discurso historico-biografico produzido sobre Bispo quanto no discurso mitico-
maravilhoso que o artista produz sobre si mesmo), sera necessario, primeiramente, conhecer a
natureza, ou alguns pontos especificos de cada um destes discursos postos em questéo.

Neste segundo capitulo o objetivo sera, portanto, conhecer as caracteristicas de cada uma
destas formas discursivas postas em conflito para que se possa compreender o modo particular
com o qual cada uma delas articula seu discurso na construcao narrativa. Com isso, sera possivel
perceber: no caso de Arthur Bispo do Rosario, de que modo os aspectos miticos estdo inseridos,
ou atuam de modo composicional em sua narrativa, em seu discurso; e no caso das narrativas
historico-biograficas produzidas sobre Arthur Bispo do Rosario, isso nos ajudara a perceber —
mais adiante, no terceiro capitulo — os aspectos da historiografia utilizados na construcdo deste
discurso especifico.

Primeiramente, sera necessario olhar para o discurso mitico de Arthur Bispo do Rosario
como um discurso artistico-literario, ou ficcional, uma vez que o choque discursivo que é tratado
aqui se da dentro da dicotomia “Historia x Literatura”, ou seja, entre um discurso que se
caracteriza pela objetividade cientifica (profundamente atrelada a nocdo de realidade concreta,
sensivel e verificavel através de métodos e comprovacbes que sustentam suas proposicdes e
afirmacdes de verdades) versus o discurso da arte que, em si, ndo tem a intencdo de
cientificidade ou de legitimar verdades sobre a realidade histérica e seus fendmenos

caracteristicos, embora funcione em um complexo diadlogo com esta mesma realidade®.

%F necessario lembrar que esta percepcdo do discurso de Arthur Bispo do Roséario como artistico-literario, ou
ficcional, € uma percepcdo levantada pelo olhar externo de um pesquisador que analisa as nuances discursivas e
imagéticas da obra como um conjunto artistico; distanciando-se, portanto, de um olhar clinico-patolégico que veria
(ou buscaria ver) neste conjunto apenas sintomas comprobat6rios ou ndo de um diagnéstico médico. Trata-se
também de uma percepg¢do que analisa o0 conjunto da obra dentro e fora do universo mitico do individuo Arthur
Bispo do Roséario. Tal percepcdo analitica talvez fosse desconsiderada pelo individuo (imerso nos delirios
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O discurso de Arthur Bispo do Rosério assume caracteres ficcionais e literarios, nao
apenas por que se opde, ou desconsidera, a historiografia oficial em sua construgdo, mas também
por conta de seu distanciamento, ou desligamento da realidade (tal fato pode estar relacionado
com a esquizofrenia de que padecia, doenca que se caracteriza exatamente por essa perda de
contato com a realidade e pela incapacidade de se reconectar totalmente com ela; além de outros
sintomas como delirios e alucinagdes, dos quais o artista também sofria, pois declarava ouvir
uma voz que 0 guiava e 0 mandava produzir todos aqueles objetos que criou). Tal
distanciamento é cara condicdo para a criacdo artistico-literaria — ou ficcional —, uma vez que
este tipo de criacdo opera na construgdo de realidades ficcionais alternativas. Ora, para construir
tais realidades, necessita o artista observar objetivamente sua propria realidade; e tal objetividade
s0 pode ser atingida através de um distanciamento do real. Ou seja, o0 artista se retira
momentaneamente de sua realidade para melhor observa-la.

Se tomarmos a ideia aristotélica de Mimese perceberemos a arte como imitacdo da vida,
e a arte literaria como reproducdo artistica das experiéncias, sentimentos e conflitos da realidade
humana através da palavra. Mas ndo apenas mera imitacdo ou reproducao da realidade, tal qual
ela se nos apresenta, mas uma espécie de invencdo que se da a partir do conhecimento. Neste
sentido, tal invencédo é gerada a partir do conhecimento e este, por sua vez, € obtido através de
uma contemplacdo objetiva, distanciada, do real; esta invencdo gerada é o reflexo ficcional da
realidade, o discurso literario.

Ao desconsiderar a historiografia oficial e construir uma historia pessoal alternativa, o
discurso de Arthur Bispo do Rosério vai, aos poucos, se configurando literaria e ficcionalmente.
E esta configuracdo tem nos aspectos miticos que a compdem, talvez, os elementos mais
marcantes desta complexa urdidura.

O mito é, antes de tudo, uma narrativa. E tal narrativa deve ser aqui compreendida para
além de uma percepcdo que a veja unicamente como uma mentira, fantasia ou historia
inventada®!. O mito é uma forma particular de compreender e interpretar o mundo, fornecendo-

Ihe sentido a0 mesmo tempo em que fornece significado a existéncia humana que o concebe.

esquizofrénicos de sua sagrada missdo), uma vez que, para ele, seu discurso ndo se trata de nenhuma ficgdo pessoal
ou historia inventada, trata-se da verdade absoluta e inquestionavel, trata-se da sua verdade.

3LAssim como um entendimento mais aprofundado sobre Literatura deve também ir além da nocdo de histéria
inventada. O discurso literario ndo é apenas uma histéria inventada, é também uma forma de interpretar e se
relacionar com o mundo, de interferir nele. Ao criar esteticamente realidades alternativas a partir da observacao de
uma realidade objetiva, o artista cria o literario a partir da contemplacdo do extraliterario. E o literario é um ndo-real
que tem o poder de interferir, modificar e moldar o real. A literatura é uma ndo verdade que, ndo sendo real,
questiona e impacta a realidade de tal forma que, por vezes, torna-se o gérmen que a modifica.
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Uma das formas através das quais esta concepcdo pode se dar é quando o ser humano se
encontra diante do desconhecido ou do inexplicavel. Nesta linha de raciocinio, 0 mito pode ser
lido como uma forma humana de lidar com o desconhecido, uma forma de explicar atraves do
sagrado aquilo que a racionalidade ndo consegue compreender. Ou seja, como o individuo nao
consegue contemplar e nem compreender 0 mundo (juntamente com 0S seus incontaveis e
complexos mecanismos através dos quais a natureza funciona) em sua totalidade, ele o sacraliza,
o diviniza e passa a se relacionar com ele através do sagrado. Para Monfardini (2005, p. 53) “o
mito pode mesmo ser considerado a primeira tentativa de racionalizagdo sobre as coisas”. E
racionalizar, neste sentido, significa tornar compreensivel aquilo que a consciéncia l6gica de um
homem submisso as forcas da natureza ndo alcanca resolver. E quando a racionalidade ndo
alcanca conhecer ou descrever o funcionamento de algum fendmeno, este vazio pode
imediatamente ser preenchido pelo sobrenatural, pelo transcendental, pelo sagrado. E o mito é o
relato que narra as manifestagdes e propriedades do sagrado. “O sagrado manifesta-se sempre
como uma realidade inteiramente diferente das realidades ‘naturais’. [...] tudo que ultrapassa a
experiéncia natural do homem” (ELIADE, 1992, p. 12 grifos do autor). Ora, o que ultrapassa a
experiéncia natural do homem esta no campo do sobrenatural, do metafisico, e este € o lugar das
manifestacdes do sagrado.

A origem do mundo (assim como também o fim do mundo), por ser um momento
inalcancéavel a experiéncia natural humana, situa-se neste terreno desconhecido onde o sagrado
pode se manifestar, trata-se de um terreno propicio a hierofania®. Em praticamente todas as
mitologias 0s mitos cosmogodnicos assumem grande importancia para as culturas nas quais eles
sdo criados; e isso porque tais mitos relatam a origem divina da criacdo do mundo e, por
consequéncia, a origem da propria vida e da ordem das coisas que regulam a existéncia no
Cosmo. Assim, o mito sempre revela como um Cosmo, ou um fragmento desse Cosmo veio a
existéncia; como uma determinada coisa, lugar, técnica ou comportamento passou a existir em

um determinado ponto situado no tempo imemorial, in illo tempore.

O mito revela a sacralidade absoluta porque relata a atividade criadora dos deuses, desvenda a sacralidade
da obra deles. Em outras palavras, 0 mito descreve as diversas e as vezes dramaticas irrup¢des do sagrado
do mundo [...]. E a irrupcdo do sagrado no mundo, irrupcdo contada pelo mito, que funda realmente o
mundo. Cada mito mostra como uma realidade veio a existéncia, seja ela a realidade total, 0 Cosmos, ou
apenas um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, uma instituicdo humana. Narrando como vieram a

32Termo utilizado por Mircea Eliade em seu livro O sagrado e o profano (1992), para designar as manifestacdes do
sagrado, 0 momento em que ele se manifesta em determinado contexto cultural.
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existéncia as coisas, 0 homem explica-as e responde indiretamente a uma outra questdo: por que elas
vieram a existéncia? O “por que” insere-se sempre no “como”. E isto pela simples razdo de que, ao se
contar como uma coisa nasceu, revela-se a irrupcdo do sagrado no mundo, causa Gltima de toda existéncia
real. (ELIADE, 1992, p. 52).

Por ser considerada uma histdria sagrada pelo homem religioso, a narrativa mitica sera
sempre verdadeira e inquestionavel. Esta verdade dogmatica se d& porque o mito se refere
sempre a realidades concretas (ELIADE, 2000, p.12). Deste modo, o mito que narra a origem do
mundo € verdadeiro porque a existéncia do mundo prova a veracidade de tal relato; da mesma
forma, a narrativa sobre a origem da morte € verdadeira porque a morte é um fato que pode ser
comprovado no interior da realidade humana®. Estas verdades construidas pela narrativa mitica
além de fornecer ao homem respostas, ou explicacbes seguras para os fendmenos que o cercam,
retiram de sua vida os tormentos existenciais que o afligem quando pensa em sua origem, no
objetivo de sua existéncia ou na propria morte.

Mas além deste conforto existencial proporcionado pelo mito, o conhecimento da origem
do Cosmo e das coisas que nele existem confere também ao individuo uma espécie de poder
sobre esta realidade. Eliade (2000, p. 83), destaca “a importancia de se conhecer a origem e a
histéria de uma coisa para poder dominé-la. [...] O conhecimento da origem e da histéria
exemplar das coisas confere uma espécie de dominio magico sobre as coisas”. Assim, o
individuo ndo domina o fogo por conta de uma técnica que ele possui, ele o domina porque
conhece a histéria da origem do fogo e também porque os deuses ensinaram aos seus ancestrais,

em um tempo remoto, a técnica do fogo.

33Esta caracteristica de veracidade dogmatica que os individuos atribuem a narrativa mitica pode, aqui, ser chamada
de fé. Ou seja, uma crenca incondicional que ndo precisa de comprovacdes racionais para se constituir. O dogma
estabelece, portanto, uma oposi¢do entre fé e razdo. E tal oposi¢do foi abordada pela filosofia medieval catolico-
cristd com a intencdo de tornar crivel a narrativa mitica ndo apenas por meio da fé ou por causa de sua origem
sagrada, mas também por meio da razdo. Com isso, buscou uma conciliacdo entre fé e razdo ao construir argumentos
racionais que comprovassem a existéncia de Deus e a veracidade das escrituras sagradas cristds. A patristica e a
escolastica foram dois dos principais movimentos do pensamento catolico-cristdo neste sentido e tiveram como
expoentes, respectivamente, Santo Agostinho (354-430) e Santo Tomés de Aquino (1226-1274). Santo Agostinho,
influenciado pelo modelo de pensamento platénico, afirmava que a fé faz crer em coisas que nem sempre sdo
compreendidas pela razdo, e que somente esta crenga poderia iluminar os caminhos da razdo para que ela pudesse
compreender a verdade anteriormente aceita. Ou seja, somente a fé podeira fornecer ao homem os subsidios
necessarios a razao para que ela pudesse compreender a verdade divina. Santo Tomas de Aquino, na mesma via,
buscou organizar um conjunto de argumentos que demonstrassem e defendessem as verdades e as revelagoes da fé
cristd. Com sua filosofia, apoiada fortemente na filosofia de Aristoteles, estabeleceu as cinco provas racionais da
existéncia de Deus (COTRIM, 2000). Percebe-se com isso que, mesmo quando o homem religioso se utiliza de
elementos racionais para compreender ou ler o sagrado, mesmo quando o mito e a razdo parecem ndo estar
exatamente em posi¢des contrarias, 0 mito sempre prevalece como verdade superior no coragdo do homem religioso.
Tanto na patristica como na escolastica a filosofia, enquanto elemento racional, ndo funciona como questionamento
ou busca de verdade porque a verdade absoluta ja estd dada. Neste caso especifico, a razdo serve ao mito somente
como uma ferramenta de demonstracdo ou confirmacdo de uma verdade mitica j& anteriormente estabelecida pelo
sagrado.
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Esse dominio do fogo é uma questdo da sobrevivéncia cotidiana. O ensejo € interessante
para destacar que o mito ndo estd ligado apenas as questdes existenciais ou transcendentais do
ser humano, mas esta ligado também ao seu cotidiano concreto, ou ainda, a todas as facetas da
sua existéncia. O homem s6 € o que é (com sua finitude, sua sexualidade, o lugar onde reside,
sua organizacao social e de trabalho, suas técnicas de agricultura, seus habitos, etc.) por conta de
acontecimentos primordiais que se deram no passado e que originaram e estabeleceram cada um
dos fatores que compdem a sua existéncia.

Assim, tudo o que rodeia o ser humano no cotidiano de sua existéncia guarda sempre uma

grande potencialidade para a manifestacdo do sagrado por que,

[...] para o homem religioso, o “sobrenatural” estd indissoluvelmente ligado ao “natural”; [...] a Natureza
sempre exprime algo que a transcende. [...] a Natureza nunca ¢ exclusivamente “natural”: esta sempre
carregada de um valor religioso. Isto é facilmente compreensivel, pois 0 Cosmos é uma criacdo divina:
saindo das méos dos deuses, 0 Mundo fica impregnado de sacralidade. N&o se trata somente de uma
sacralidade comunicada pelos deuses, como é o caso, por exemplo, de um lugar ou objeto consagrado pela
presenca divina. Os deuses fizeram mais: manifestaram as diferentes modalidades do sagrado na prépria
estrutura do mundo e dos fendmenos cosmicos (ELIADE, 1992, p. 59-60 grifos do autor).

Percebe-se, portanto, que o mundo natural (ou os fragmentos deste mundo natural) terd,
para 0 homem religioso, sempre um elo que conduz ao sobrenatural. A natureza, enquanto
criacdo divina, traz em si algo de transcendental que esta para além do humano e do natural; algo
que esta, portanto, no campo do sagrado.

Esta relacdo entre o natural e o sobrenatural que se estabelece na percepcdo mitica do
mundo (relacdo quase l6gico-causal em que o natural pressupde imediatamente a existéncia de
um sobrenatural que o gerou) € um ponto de aproximacdo entre o mito e o discurso do
maravilhoso.

Esta proximidade se d& porque o maravilhoso esta no interior do préprio mito, ou ainda, o
maravilhoso foi um dia também mito. Ambos os elementos estdo, de certa forma, conectados;
ambos sdo gerados a partir da mesma esséncia, a saber, o sobrenatural. A crenca no sobrenatural
condiciona tanto o maravilhoso quanto o mitico.

O mito narra o sobrenatural para explicar ou conectar o real sensivel — e incompreensivel
— a0 sagrado (cujo lugar € sempre transcendéncia, metafisica); ao passo que o maravilhoso, ao
narrar este mesmo sobrenatural, despe-0 de sua sacralidade. Deste modo, enquanto a narrativa

mitica confere sentido as coisas e a vida, exige fé, crenca religiosa para se constituir como
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verdade sagrada, o maravilhoso ndo exige tanto para si, ele apenas se mostra como um
acontecimento sobrenatural em um contexto dominado pelo natural, pelo real.

O maravilhoso permanece entdo na realidade como um fendmeno sobrenatural nédo
sacralizado impossivel de ser explicado pela razdo humana. Gregor Samsa, personagem da
novela A metamorfose, de Franz Kafka (1883-1824) é um interessante exemplo neste sentido.
Ali, o maravilhoso nos ¢ lancado logo no inicio da narrativa sem nenhum aviso ou introduc&o:

Quando certa manhd Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encontrou-se em sua cama

metamorfoseado em um inseto monstruoso. Estava deitado sob suas costas duras como couraga e, ao

levantar um pouco a cabeca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas, no topo do
qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha. Suas numerosas pernas, lastimavelmente

finas em comparagdo com o volume do resto do corpo, tremulavam desamparadas diante de seus olhos. — O
que aconteceu comigo? — pensou. N&o era um sonho [...]. (KAFKA, 2003, p. 13)

Eis algo sobrenatural que ndo pode ser explicado racionalmente porque transcende a
capacidade humana de compreensdo — determinada pela realidade e pelo conhecido — e que,
portanto, esta no terreno do maravilhoso. Ao atestar que nédo se tratava de um sonho, o narrador
afirma que o acontecimento insolito era real e que aconteceu, portanto, em um contexto onde as
leis naturais da realidade tornam impossivel tal acontecimento; e por este motivo o
acontecimento é sobrenatural e transcendente. Mas ndo se trata de uma transcendéncia mitica
(ligada aos deuses) que separa 0 mundo humano do mundo divino, que estabelece a distin¢édo
entre o sagrado e o profano®, trata-se de uma transcendéncia que se insere no cotidiano dos
homens, nele permanece e com ele dialoga.

Este acontecimento insolito que inicia a novela de Kafka, até poderia ser uma narrativa
mitica (uma vez que, no interior das narrativas miticas, ndo sdo poucos os exemplos de deuses e
homens que se transformam em animais e seres da natureza), mas o relato ndo tem a intencédo de
conectar-se com o sagrado para explicar questdes humanas existenciais ou transcendentais, ndo
exige fé ou crenca religiosa, ndo tem a pretensdo de ser dogmatico, o relato apenas mostra um
acontecimento sobrenatural e discorre sobre outros acontecimentos decorrentes deste primeiro.

Deste modo, entende-se que o maravilhoso poderia ser mito, caso houvesse uma sacralizacédo

%Entende-se “profano” aqui como proveniente, ou referente ao humano, ou seja, oposto ao divino, ao sacro. Se
sacralizar algo significa torna-lo ndo ordinario, divino, ou ainda, significa afasta-lo da esfera do humano e inseri-lo
na esfera do divino, profanar algo nada mais € do que fazer o caminho inverso. Profano ¢ tudo aquilo que estéa fora
da esfera do sagrado. Ou seja, é o cotidiano, 0 humano, uma percepcdo dessacralizada que apenas v&é o mundo e o
entende segundo uma concepcao natural e racional; € um modo de existir que difere, portanto, do sagrado. Sagrado e
profano sdo comportamentos existenciais distintos, maneiras diferentes de perceber e vivenciar a realidade. “O
sagrado e o profano constituem duas modalidades de ser no Mundo, duas situacBes existenciais assumidas pelo
homem ao longo da sua historia. (ELIADE, 1992, p. 14-15).
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deste relato; a0 mesmo tempo em que 0 mito pode vir a tornar-se maravilhoso caso tal narrativa
seja destituida da aura religiosa e sagrada que a envolve.

Assim, o maravilhoso é gerado pela narrativa mitica a partir de um processo de
dessacralizacdo do mito. Ou seja, a diminuicdo da aceitacdo destas narrativas como explicacfes
de mundo, a diminuicdo da fé e da crenga nestas historias como verdade absoluta, Unica e
inquestionavel. O arrefecimento da sacralidade e da religiosidade presente nestes relatos € que

foi gerando, aos poucos, o maravilhoso. Para Marinho,

A relacdo genética entre 0 mito e o conto nos permite observar a primeira grande transformacao dentro da
literatura do maravilhoso. Nesse processo opera-se uma desmitologizacdo que amplia a presenca do
maravilhoso e o aproxima do cotidiano, inaugurando seu carater ficcional no momento em que a literatura
se dessacraliza. Ou seja, na passagem da literatura sagrada para a literatura profana, a narrativa perde sua
autenticidade, no sentido da fé depositada na veracidade das historias. [...] Essa dessacralizagdo, no
entendimento de Mielietinski, “é o mais importante estimulo para a transformagdo do mito em conto

maravilhoso (...) a dessacralizagio debilita inevitavelmente a fé na autenticidade da narrativa™s®.
(MARINHO, 2006, p. 38).

Por isso, 0 mundo encantado das narrativas maravilhosas guarda ainda uma profunda
relagio com as narrativas miticas. A propria narrativa mitica constréi também um “mundo
encantado” (ou pelo menos uma interpretagao encantatéoria do mundo onde a realidade ¢
percebida, sentida e compreendida por um olhar encantado) onde cada aspecto da realidade esta
diretamente relacionado com o sobrenatural, ou funciona como uma espécie de manifestacdo ou
presentificacdo de algo sagrado simplesmente porque, para 0 homem religioso, todo e qualquer
fragmento da realidade é suscetivel de revelar-se como sagrado porque faz parte de uma
totalidade cosmica de origem divina e, portanto, sagrada. Em seu livro entitulado The
reenchantment of the world, Morris Berman comenta que os homens, enquanto parte desta
totalidade,

[...] sentiam-se em casa neste “mundo encantado”. O cosmo era o lar ao qual pertenciam. Cada pessoa nao
era um observador distante e alienado, mas um direto participante da trama da vida. O destino pessoal de
cada um estava ligado ao destino do cosmo e essa inter-relagdo conferia sentido profundo a vida de todos
(MORRIS BERMAN apud COTRIM, 2000, p. 20).

Este conforto existencial proporcionado por uma interpretagdo mitica do mundo perderia
forca diante de um modelo de pensamento no qual o homem olha para a natureza objetivamente

e ndo se percebe como parte dela; no qual o homem busca compreender, explicar e se relacionar

$5Aqui, a autora cita o livro de E. M. Mielietinsk A Poética do Mito, publicado no Rio de Janeiro pela editora
Forense Universitaria em 1987.
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com o mundo ndo mais através do mito, mas através da razdo. A ldgica racional surge
construindo uma nova interpretacdo de mundo que desautoriza a veracidade das narrativas
miticas e impde o Logos cientifico como Unica verdade possivel e aceitavel. Este modelo de
pensamento se inicia ainda no século V antes de Cristo com a filosofia de Socrates e Platédo,
amplia-se durante o renascimento cultural europeu nos séculos XV e XVI e atinge seu nivel alto
com o lluminismo e seus desdobramentos nos séculos XVl e XIX.

A morte de Deus, proclamada por Friedrich Nietzsche (1844-1900), esta relacionada nédo
apenas com um ataque ferino contra a religido ou uma posicdo niilista diante das verdades
morais e dos valores preestabelecidos e consagrados da civilizagdo ocidental, a frase do filésofo
alemdo pode também ser lida como uma consciéncia do momento alto desta ruptura do
pensamento que vinha, aos poucos, se desenvolvendo, se intensificando e marcando a passagem
de uma percepc¢do mitica do mundo para uma percepcao racional do mundo.

Assim, o Logos cientifico vai, aos poucos, desmistificando o mundo ao explicar racional
e cientificamente os seus mistérios. O homem moderno dessacraliza 0 mundo com sua razao e
enfraguece os mitos como forma de compreenséo e explicacdo da realidade. O discurso do Logos
cientifico assume rapidamente uma supremacia sobre o discurso mitico no sentido de se
estabelecer como uma autoridade capaz de estipular as verdades e os modos através dos quais
seja possivel atingir estas verdades.

Deste modo, a narrativa mitica se torna ficcional, ou literéria, no sentido em que narra
realidades e verdades que se contrapdem ao real e as verdades estabelecidas pelo Logos
cientifico. Os deuses da mitologia perdem sua aura divina e assumem o status do ficticio, do
literario, do artistico. Alias, grande parte da sobrevivéncia das mitologias se deve a literatura e as
artes em geral que la buscaram constantemente estimulos, temas e motivos.

E nesta contraposicdo de discursos que se estabelece o conflito tratado neste trabalho.
Existem aqui duas percep¢des de mundo em conflito e é neste contexto que a obra e o discurso
de Arthur Bispo do Rosério vém a tona. Um discurso mitico que estabelece suas verdades
através de uma interessante narrativa composta por palavras, objetos, miniaturas, assemblagens,
colagens, etc. Tal narrativa se contrapde a uma narrativa historiografica, ou seja, aquela que tem
0 Logos cientifico como motor de sua construgdo de verdades. Sobre estas duas verdades em

conflito continua-se a tratar na sequéncia deste trabalho.

2.2 O mito no discurso de Arthur Bispo do Rosario: fronteiras entre o real e o ficcional
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[...] porque aprendera que ndo é preciso que as coisas tenham de
fato acontecido, basta que elas passem a acontecer, veridicamente
ou ficcionalmente.
Juciane Cavalheiro

Através do discurso de Arthur Bispo do Rosario é possivel perceber dois mecanismos
principais que possibilitaram, ou geraram a construcdo desta obra: o primeiro diz respeito a
missao que envolve tudo que foi produzido em uma aura sagrada; em sua narrativa mitica, ele
afirma ser o messias imbuido de uma missdo sagrada: reconstruir o mundo para entregar a Deus
no dia do juizo final®®. O segundo mecanismo diz respeito & fabulagdo mitica criada por ele em
torno de si mesmo, de sua histdria e de suas origens; ou seja, ele cria uma reinvencao biogréafica
de si mesmo através de um discurso magico e belo que assume uma extrema profundidade
poética e filosofica ao envolver toda sua obra na redoma encantada de suas palavras.

Arthur Bispo do Rosério de fato acreditava-se Jesus Cristo, acreditava-se o salvador da
humanidade e esta era, para ele, a verdade absoluta e inquestionavel. Acreditava que sua origem
e existéncia ndo eram provenientes do humano, mas do divino; e recusava-se a aceitar ou validar
qualquer outra historia que destoasse da verdade que construiu para si, a verdade que se tornaria
n&o apenas o propulsor de sua criagdo, mas a razao de sua existéncia.

Talvez ndo seja demais ressaltar que as “verdades” estabelecidas por esta reinvengdo so
assumem o carater de “ficgdo”, ou ‘“fabulagdo”, a partir do olhar interpretante do
pesquisador/observador; é este que percebe as palavras do artista como um discurso ficcional.
Em contraposicdo a esta percepcao ldgica e analitica do pesquisador, Arthur Bispo do Rosério
percebe sua missdo e sua existéncia como sendo algo de procedéncia divina; ou seja, tanto sua
vida como seu discurso é da ordem do sagrado, da ordem do dogmatico que se institui
naturalmente como verdade absoluta por conta da forca sobrenatural de sua origem divina.

Arthur Bispo do Rosério, atormentado por seus delirios esquizofrénicos, destruiu seu
proprio “eu” e construiu para si uma nova subjetividade, uma nova biografia mitica de suas
origens; afirmava esta nova identidade e biografia como verdade absoluta para 0s outros e para si

mesmo, e a falta de documentos oficiais sobre suas origens, sua vida, acabou por reforgar o mito.

%Este assunto foi aprofundado na primeira parte deste trabalho, ver subtitulo 1.2 do primeiro capitulo.
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O processo de criar esta subjetividade outra, esta biografia inventada aproxima-se do
fazer artistico no sentido de que o discurso que esta a envolver toda a obra cria uma narrativa de
ndo-realidade caracteristica do processo de criacdo artistico-literario. Para perceber tal
aproximacéao, basta lembrar do escritor que cria seus personagens em primeira pessoa; o escritor
mata provisoriamente a si mesmo para viver e ser o0 personagem, da vida a uma espécie de eu-
lirico que absorve a subjetividade do autor anulando-a e tendo nesta absorcdo seu félego de vida
e elemento composicional indispensavel para sua existéncia. Em outras palavras, o escritor
abandona sua subjetividade para assumir a subjetividade do personagem por ele criado; assim,
ndo vé e nem sente mais 0 mundo com sua prépria personalidade, mas com uma personalidade
inventada que mantém o “ego” do artista cativo durante o processo de criacao.

De modo parecido, o ator desenvolve seu trabalho se distanciando cada vez mais de si
mesmo e aproximando-se da personalidade do personagem. A intencdo final é deixar de ser
guem se é para ser outro e, a partir desta transicdo, dar vida a este outro. Esta é a no¢do bésica de
persona em dramaturgia.

Persona significa literalmente “mascara”. Este termo latino, em seu significado original,
“designava a madscara que o ator usava para encarnar o personagem representado por ela”
(HALLIDAY, 1995, p. 4). Em teoria da comunicagdo o termo é usado para descrever as versoes
de si mesmo que todos os individuos constroem de acordo com o contexto em que estejam
inseridos, de acordo com a impressdo que desejam criar ou passar as pessoas com as quais
interagem em um determinado ambiente social. Nesta acepcdo, persona nao se refere a uma
mascara literal, mas a uma mascara simbdlica; se refere as “méscaras sociais” que todos os Seres
humanos supostamente vestem ao se relacionarem com outras pessoas.

Persona, ou 0 personagem, é a mascara (literal ou simbdlica) usada pelo ator para dar
vida a determinada individualidade ficcional. Colocar a méscara é se vestir de outro e anular
provisoriamente a si mesmo.

Vestir a mascara, encarnar um papel, representar um tipo, viver o personagem, todas sdo formas de

expressdo que indicam sempre uma relagdo do ator com um outro, distinto da pessoa que lhe da forma no

palco, um outro a que séo atribuidas caracteristicas especificas, fisicas e/ou de temperamento [...] O ator, ai,
¢ “um ser que ndo é o proprio”, que ¢ o Hipdcrita, “que corresponde ao substantivo grego hipocrités,

enquanto o verbo hipocrinestai significa ‘representar um personagem’” (Duvignaud, 1972:13)%. (SILVA,
2013, p. 28-29 grifos do autor).

$7Aqui, Silva cita o livro Sociologia do comediante, de Jean Duvignaudi, publicado pela editora Zahar em 1972,
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Entdo, para o ator, assumir uma persona serd sempre um fluxo intersubjetivo em que as
alteridades se alternam continuamente. Mergulhar nas profundezas de uma outra subjetividade é
parte fundamental de seu oficio. Mas como acaba de ser dito, existe uma alternancia entre estas
subjetividades (que podem ser pensadas aqui como subjetividade literal e subjetividade
ficcional), e isto significa que, apds a dramatizacdo, o ator volta a si. Ou seja, a subjetividade
literal, abandonada anteriormente, é novamente retomada pelo ator e permanecera com ele até a
préxima dramatizacdo. Permanece o ator entdo neste transito, neste ir e vir entre o literal e o
ficcional. Assim também se d& com o escritor que, tdo logo cessa o trabalho de criacao, a escrita,
abandona a subjetividade ficcional e retorna a si, a sua realidade.

Arthur Bispo do Rosario também se distanciou de si mesmo para assumir a identidade de
um personagem por ele construido; comp6s uma subjetividade ficcional e mergulhou nela
profundamente. A diferenca é que ndo mais voltou, tornou-se ela. Talhou, como um bom arteséo,
uma persona; pds a mascara e nunca mais a tirou.

Talvez fosse a mascara o Unico motivo pelo qual vivia, ou a Unica coisa que tornou
possivel e suportavel sua existéncia. E realmente dificil imaginar se este individuo conseguiria
viver sem esta ficcdo pessoal que criou para si. Talvez encantar a realidade triste e abandonada
de sua existéncia fosse a unica forma de enfrenta-la e continuar vivendo.

Ao criar esta ficcdo pessoal, “ao se dizer um enviado dos céus, ordenado por anjos, Bispo
apagou pegadas no mundo dos humanos e transformou a fronteira entre realidade e fantasia
numa linha sem importancia” (HIDALGO, 2011, p. 29). A fronteira entre real e ficcional se
dilui, torna-se indefinivel e porosa na medida em que a vida pessoal do artista passa a ser
elemento composicional do discurso mitico e da obra que passa a absorvé-lo, a enreda-lo. A
existéncia literal de Arthur Bispo do Rosario passa a funcionar e a ser possivel somente dentro
da ficcdo global da obra. A um olhar externo torna-se dificil distinguir onde esta o individuo e
onde esta o personagem porque o individuo viveu a ficcdo como se fosse real em seu cotidiano
até o dia de sua morte.

Portanto, torna-se dificil separar a vida biografica da obra em si porque a vida biografica
estd profundamente mergulhada na obra e a obra parece ser a Unica coisa que torna possivel a
vida biografica. E como se a existéncia literal do ser dependesse desta simbiose entre o real e 0
ficcional. O individuo é totalmente envolvido por sua arte, sua ficcdo e nela se perde, ou nela se
dilui. Arthur Bispo do Rosério “estetizou sua existéncia, fazendo de sua propria vida uma obra

de arte” (BORGES, 2010, p. 107).
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Agora, qual seria a funcdo do mito nesta estetizagcdo da existéncia? Ou melhor, de que
forma o mito configura, ou perpassa esta narrativa? Bem, primeiro é necessario pensar aqui o
mito em um lugar central porque o sagrado é a energia que permeia e conceitua toda a obra.
Tudo que foi confeccionado tinha a finalidade Unica de ser entregue a Deus e reconstruir o
mundo apds o dia do juizo final. Portanto, a obra ndo apenas € gerada e envolvida pelo sagrado
como também tem nele sua finalidade ultima.

Mas o sagrado ndo esta presente apenas na obra e no discurso que a envolve, esta
presente também no sujeito que a constroi na medida em que este abandona uma existéncia
profana para assumir uma nova existéncia modificada pela experiéncia do sagrado; e tal
modificagdo implica ndo mais uma vida proveniente do humano, mas do divino. Uma existéncia
forjada no interior de uma experiéncia sobrenatural que estd no campo do sagrado.

Tal experiéncia, ou contemplacdo do sagrado, se deu no dia 22 de Dezembro de 1938,
quando Arthur Bispo do Rosario afirma ter recebido um chamado divino dos céus que, ao se
abrirem, revelaram sete anjos que lhe comunicaram sua missdo: reconstruir 0 mundo para
entregd-lo a Deus. Desde entdo, ele passou a ouvir uma voz gque 0 guiava e 0 orientava no
decorrer desta missdo. Sobre esta data marcante, comenta Hidalgo (2011, p. 10) “Perdido entre o
fato e a ficcédo [...] Numa noite de natal, saltou do delirio para a realidade crua. Ou vice-versa”.

Delirio ou realidade, fato ou ficcdo, 0 que interessa observar neste ponto é que esta
experiéncia mudou completamente a vida de Arthur Bispo do Rosério estabelecendo uma
transicdo entre uma existéncia profana e um modo totalmente diferente de se relacionar com o
mundo e consigo mesmo: uma forma mistica, sagrada. A missdo recebida naquele dia passou a

envolver e a reger toda sua vida. Naquele dia deixou de ser quem era e tornou-se outro.
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Eu Vi Cristo (s/ data).
Arthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Fard&o, frente. Tecido, linha, metal e plastico. 71 x 127 x 5 cm)
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.®

Neste farddo escuro, bordado com fios brancos, vé-se claramente a inscri¢do: “EU VIM
22 12 1938 MEIA NOITE SAO CLEMENTE 301 — BOTAFOGO NOS FUNDOS
MURRADQO?”. Este “eu” presente no texto ja ndo ¢ mais Arthur Bispo do Rosario, trata-se de
outro ser modificado pela experiéncia do sagrado. O que havia de humano ali, morreu; e o que
nasceu foi um ser divino imbuido de uma misséo sagrada.

Foi a partir deste dia que a narrativa comecou a ser construida, que as obras com este
significado sagrado comecaram a ser confeccionadas. Foi a partir desta experiéncia notadamente
sobrenatural que este homem deu inicio a uma nova existéncia gerada pela hierofania, ou seja,
pela irrupcao do sagrado.

O mito ndo é, necessariamente, 0 acontecimento sobrenatural, mas a narrativa que
descreve tal acontecimento e 0 associa com algo divino tanto em suas causas cOmo em suas
consequéncias, bem como em suas formas e manifestacdes. Por isso Arthur Bispo do Rosario, ao

explicar e envolver este acontecimento mistico (juntamente com toda a sua vida e trabalho) em

3BFIGUEIREDO, 2010, p. 98.
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uma aura divina, comega a criar uma narrativa mitica. E interessante ressaltar que a narrativa
tratada aqui diz respeito ndo apenas ao discurso oral e escrito contido nas obras e documentos
audiovisuais, mas também a todas as pecas e acumulacdes produzidas pelo artista (trata-se de
uma narrativa construida através de palavras e objetos que findam por serem enredados pela
propria teia textual que ajudam a compor); esta narrativa conta sobre a origem divina de quem
produziu estas pecgas, da sua misséo sagrada em julgar os vivos e os mortos, conta do fim do
mundo e de sua reconstrucdo pos-apocaliptica; assim, por estar diretamente relacionada com o
sagrado, ou exatamente por discorrer sobre este, torna-se ela também sagrada, mitica.

Os objetos recolhidos para as acumulagdes e confeccdo das obras estavam agora, assim
como o sujeito que os recolhia e os dispunha esteticamente em cole¢Bes e painéis, em um
espaco-tempo sagrado que os mantinham separados da realidade profana e, portanto, sujeitos a
leis naturais de outra ordem. O que Arthur Bispo do Rosario construia era uma representacéo de
tudo que existe na terra, ou seja, um simulacro que assume um sentido profundo de remodelagéo
subjetiva da realidade, uma vez que as escolhas sobre o que deveria ou ndo ser representado
eram dele. Em outras palavras, este mundo que esta sendo recriado pelo artista, ndo € o mundo
tal qual se apresenta a ele, € um mundo ideal.

Ao recolher os objetos que encontra ao seu redor, inicia um processo de acumulagédo, ou
seja, uma espécie de arquivo das coisas que devem permanecer para além do fim do mundo.
Trata-se de um registro da memoria do mundo, uma memdria da existéncia dos homens que
possa ser reacessada em um futuro préximo, apdés o Armagedom, apos o juizo final de Deus,
guando nada mais existir e a sua realidade pessoal construida se constituir como o lugar da
existéncia humana, como a nova terra. Sobre o fim dos tempos, diz Arthur Bispo do Roséario em
entrevista a Fernando Gabeira (1985):

O fim? E que na minha transformacéo, quando for permitida assim a minha subida, vém os mesmos sete
anjos com poderes e glérias [...]. Eu vou fazer uma amarragdo para o brago, aqui, as tiras, e com os pés. E
vém 0s anjos e me leva em cima, em certa altura, e diz: pai, arrasaram o mundo em fogo. As nuvens, 0s
anjos, 0s santos, as quatro partes do mundo, as nuvens se transformara em fogo, em floresta e mar, e terra, e
nada mais.

E sobre 0 novo mundo que surgird de suas representacdes, revela a Hugo Denizart
(1982):

BISPO: ndo havera mais trevas, abismos, tudo isso, sera plano na terra.
HUGO: A terra vai ser arrasada®?...
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BISPO: A terra vai ser arrasada e vai ser tudo plano, ndo vai ter mais abismo [...]. Tudo plano, que a terra é
grande e da muito bem para o povo morar, residir. No meu reino tudo sera feito de ouro e prata, brilhante,
vocé pode conhecer.

HUGO: E quem vai governar o0 mundo? Vai ter presidente? Vai ter governador?

BISPO: Néo, ndo, ndo... O Gnico que vai mandar sou eu, mais nada. T4 escrito isso! A lei é essa, 0 partido é
s6 um, o do Criador, mais nada. Ah, isso tudo vai acabar. Esse negdcio de doenca.

HUGO: Nao vai mais haver nenhuma doenga?

BISPO: Nada, nada.

HUGO: Nem miséria?

BISPO: Nada.

HUGO: E tristeza?

BISPO: Ah, mas ndo pode, rapaz... N&o pode. T4 mais do que visto. A minha estadia aqui junto com o0 meu
povo vai ser a vida. A vida para todos os tempos e gloria. Mais nada.

Inventariar e reconstruir sdo dois eixos que perpassam o trabalho exigido por esta missao
divina. A palavra “inventario” pode ser entendida como uma discriminacdo minuciosa dos
elementos de um todo, e nesta defini¢do se insere a ideia de “cole¢do”. Toda colecdo é um
recorte subjetivo da realidade. Tal recorte busca selecionar e reunir aquilo que esta disperso
impondo-lhe uma forma de ordenagdo estabelecida pelo sujeito que coleciona. Este recorte
subjetivo opera um deslocamento contextual daquilo que se coleciona preservando o objeto que

Abstraido de seu contexto, perde sua presentidade, desloca sua temporalidade para a espacialidade de um
repertorio fixo no qual a historia é substituida pela classificacdo. Nesse sentido, colecionar se converte em
uma forma de enclausurar o objeto, des-historiciza-lo de maneira que seu contexto seja abolido em favor da
I6gica sincronica da colecdo (MACIEL, 2004, p. 19).

Ao deslocar o objeto de seu contexto espaco-temporal e enclausura-lo no interior desta
“logica sincronica”, proposta pela autora acima, o colecionador busca proteger o objeto dos
efeitos naturais ocorridos no tempo e no espaco, a saber, a deterioracdo e o esquecimento. Des-
historicizar € propor uma histéria outra construida segundo uma logica subjetiva na qual as
propriedades do objeto permanecam intactas, longe da deterioracdo e do esquecimento
caracteristicos da realidade espaco-temporal da histdria convencional. Portanto, neste sentido, é
possivel compreender o ato de colecionar como uma espécie de resisténcia a voracidade
implacavel do tempo que segue tragando as coisas e a “memoria das coisas”, para usar as
palavras de Maciel (2004). Isso torna o objeto colecionado atemporal, no sentido de que a
redoma subjetiva da colecéo que o envolve conserva suas caracteristicas para além de seu tempo.
Este deslocamento espago-temporal implementado pelo colecionismo também pode ser
observado nesta narrativa, mas com outro motor: o mito.

O mito condiciona também uma espécie de deshistoricizacdo dos objetos que compdem
toda a obra ao descontextualiza-los de sua historia linear e convencional para contextualiza-los
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em um outro lugar dominado pela légica do sagrado. Recriar o0 mundo apds uma destruicéo total
do Cosmo significa criar um novo universo € “criar um universo ¢ criar um novo espago-tempo”
(BURROWES, 1999, p. 85). Os objetos, colecbes e acumulac¢des de Arthur Bispo do Rosario ao
mesmo tempo compdem e estdo inseridos neste novo espaco-tempo, habitam um tempo e uma
historia mistica, pois estdo envolvidos em um contexto sagrado, em um tempo fabuloso, trans-
historico. E ao existirem no interior desta esfera mitica, estes objetos assumem outras
significacdes que extrapolam as meramente convencionais, eles saem “do tempo profano,
cronologico, ingressando num tempo qualitativamente diferente, um tempo ‘sagrado’, ao mesmo
tempo primordial e indefinidamente recuperavel” (ELIADE, 2000, p. 21 grifos do autor).

O fato de a narrativa de Arthur Bispo do Roséario estar profundamente atrelada ao
cristianismo se constitui como um terceiro elemento mitico presente em sua estrutura. Na
composicdo de seu discurso o artista faz uma série de apropriacdes e transposi¢cdes dos mitos
cristdos. Transfere para sua narrativa elementos da mitologia cristd reinterpretando-os e
mesclando-os com suas visdes, delirios e até com sua propria biografia. Em um processo de
bricolagem, ou mesmo de tear textual, ele vai trancando elementos distintos e construindo um
discurso sagrado que envolve toda a obra em uma aura mistica a0 mesmo tempo em que se
configura como elemento composicional da narrativa.

Entre os elementos miticos cristdos marcantes na composi¢do desta narrativa, destaca-se
aqui os cosmogonicos e escatologicos que estdo diretamente relacionados com a missao sagrada
de Arthur Bispo do Rosario.

“No principio, Deus criou os céus e a terra” (GENESIS 1:1), diz a primeira frase das
escrituras sagradas cristds. Este “principio” diz respeito a origem do Cosmo e,
consequentemente, do proprio homem e de tudo que o rodeia. Esta origem esté situada no tempo
fabuloso do principio, um tempo sobrenatural e inalcang¢avel ao humano, um tempo em que se
deu a origem do mundo.

O tempo da criacdo € um tempo maégico e forte no qual todas as coisas vieram a
existéncia, um tempo fértil que é sempre relembrado e reatualizado através dos rituais de cada
cultura. Quando o mito cosmogonico € narrado ou representado de alguma forma, o narrador € a
sua assisténcia sdo imediatamente retirados de seu tempo histérico-cronolégico e profano para
serem transportados para o tempo prodigioso da criagdo; assim, “deixa-se de existir no mundo de

todos os dias e penetra-se num mundo transfigurado, auroral, impregnado da presenca dos Entes
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sobrenaturais” (ELIADE, 2000, p. 22). Reviver este tempo do principio através do ritual
significa, de algum modo reintegrar-se a ele.

Os mitos cosmogoénicos podem assumir varias funcoes dependendo do lugar ou cultura na
qual tenham germinado. Em algumas culturas, por exemplo, a eficacia terapéutica de um
medicamento ou encantamento s6 é possivel se estes forem acompanhados do pronunciamento
ritual do mito cosmogobnico da origem do mundo. A narragdo do mito visa transportar
magicamente o enfermo para o tempo fabuloso da criacdo onde uma grande concentracdo de
energia e fertilidade originou a vida; este retorno oferece uma esperanca de renascimento, de
cura. Retornar a origem significa, neste sentido, estar inserido num processo de recriacdo da vida
(ELIADE, 2000).

A cosmogonia aparece na narrativa de Arthur Bispo do Rosario também como recriacao;
um recriar que se concretiza através da arte. Tal qual o Deus cristdo criou 0s céus e a terra, este
artista também pretende recriar 0 mundo a partir dos fragmentos da realidade que coleta e
armazena; um novo mundo perfeito onde apenas ele e seus escolhidos viverdo felizes e em
harmonia para sempre. Ou seja, ele intenta, com sua obra, dar vazdo a uma nova cosmogonia. E
neste ponto aparece a necessidade do elemento escatologico como elo que liga as duas pontas da
existéncia cosmoldgica: criagdo e destruicao.

Se a cosmogonia refere-se ao inicio dos tempos e do mundo, a escatologia refere-se ao
esgotamento total do Cosmo, refere-se ao fim do mundo. E os elementos escatologicos presentes

na narrativa mitica em questdo se aproximam, mais uma vez, do discurso biblico crist&o.

Estd proximo o grande dia de Jeova. Estd proximo e se apressa muitissimo. O ruido do dia de Jeova é
amargo. Ali o poderoso deixa escapar um grito. Este dia € dia de furia, dia de aflicdo e de angustia, dia de
tempestade e de desolacdo, dia de escuriddo e de trevas, dia de nuvens e de densas trevas, dia de buzina e
de sinal de alarme, contra as cidades fortificadas e contra as grandes torres de &ngulo. E vou causar aflicio
a humanidade, e hdo de andar como cegos; porque foi contra Jeova que eles pecaram. E seu sangue sera
realmente derramado como po e suas visceras como fezes. Nem a sua prata nem o seu ouro os podera livrar
no dia da flria de Jeova; mas toda a terra sera devorada pelo fogo do seu zelo, porque ele fara uma
exterminacdo, sim, uma terrivel, de todos os habitantes da terra (SOFONIAS: 1: 14-18).

Na narrativa de Arthur Bispo do Rosario o mito cristdo é reinterpretado segundo a légica
de quem a comp@e. Mas tanto no discurso biblico como no discurso do artista aqui analisado, o
elemento escatoldgico desempenha a mesma funcgéo: proporcionar um retorno ao Caos para que
um outro mundo possa Vvir a existir.
Os mitos do fim do mundo, mesmo em suas narrativas de aniquilagdo total da vida, ndo
propbem uma morte estéril da qual nada mais pode ser gerado. Pelo contréario, afirmam a
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possibilidade de nova vida a partir do estabelecimento do Caos inicial de onde provieram todas
as existéncias, a partir de uma “regressdo do Cosmo ao estado amorfo, cadtico, seguido de uma
nova cosmogonia” (ELIADE, 2000, p. 52). Quando o Deus cristdo cria o mundo, o faz a partir
do Caos, a partir do estado amorfo e desordenado que se torna Cosmo através da intervencao
divina. “Ora, a terra mostrava ser sem forma e vazia, ¢ havia escuriddo sobre a superficie da agua
de profundeza; e a forca ativa de Deus movia-se por cima da superficie das aguas” (GENESIS:
1: 2). Assim, um novo Cosmo sO pode ser criado a partir da esséncia germinativa do Caos que,
no caso biblico, ja estava previamente estabelecido, de modo que a criacao se fez sobre ele. Mas
caso este Caos ndo esteja presente, é necessario estabelecé-lo para que a criacdo do novo mundo
possa ser concretizada. E o Caos € estabelecido através do Armagedom, através da destrui¢do do
mundo que pde fim a uma existéncia cosmoldgica para gerar um novo principio que restaura a

energia e a perfeicdo inicial; trata-se de um ciclo cdsmico que se fecha.

[...] para que algo de verdadeiramente novo possa ter inicio, € preciso que os restos e as ruinas do velho
ciclo sejam completamente destruidos. Em outros termos, para a obten¢do de um comego absoluto, o fim
do mundo deve ser radical. A escatologia é apenas a prefiguracdo de uma cosmogonia do futuro. Mas toda
escatologia insiste em um fato: que a Nova Criacdo ndo pode ter lugar antes que este mundo seja
definitivamente abolido. N&o se trata mais de regenerar o que degenerou — mas de destruir o velho mundo a
fim de poder recria-lo in toto. A obsessdo da beatitude dos primdrdios exige a aniquilacdo de tudo que
existiu e que, portanto, degenerou apos a criagdo do Mundo: é a Unica possibilidade de restaurar a perfei¢do
inicial (ELIADE, 2000, p. 51 grifos do autor).

Deste modo, 0 novo mundo de Arthur Bispo do Rosério (assim como o novo mundo
pregado pelo cristianismo) ndo pode existir sem que o ciclo cosmogénico se feche. A emergéncia
de seu novo mundo ndo pode se estabelecer sem que o antigo seja destruido. A nova cosmogonia
gerada por suas pecas, sua narrativa s6 se concretizard com o fechamento do ciclo vital deste
mundo. O novo Cosmo que a obra originara é o inicio de um novo ciclo, um retorno a perfeicao
inicial do principio.

Uma das pecas mais representativas da narrativa mitica de Arthur Bispo do Rosario
chama-se O manto da apresentacdo; uma pec¢a bordada com uma impressionante riqueza de
detalhes que o artista confeccionou durante décadas com o objetivo Unico de usa-la no dia de sua
“passagem”, no dia de seu encontro com Deus (ocasido em que entregaria a Ele toda a sua obra e

assumiria seu lugar divino no novo mundo que construira, juntamente com seus escolhidos).
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Manto da Apresentacao (s/ data).
Arthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Frente. Tecido, linha, papel e metal. 118,5 x 141,2 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.®

3FIGUEIREDO, 2010, p. 102).
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Manto da Apresentacao (s/ data).
Arthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Costas. Tecido, linha, papel e metal. 118,5 x 141,2 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosario Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*

O manto da apresentacdo concentra os significados de cosmogonia e escatologia que,
embora distanciados por um andamento temporal progressivo que os distingue em inicio e fim,
permanecem proximos no sentido de que um serd sempre uma espécie de preltdio do outro.

Esta vestimenta de profundo alcance simbodlico foi produzida a partir dos cobertores
comuns da Col6nia Juliano Moreira onde o artista permaneceu internado até o dia de sua morte.
As linhas para os bordados vieram de trapos encontrados no lixo ou dos uniformes institucionais
que o artista pacientemente desfiava e se utilizava dos fios para tecer sua arte; também ganhava
novelos de linha e outros objetos dos funcionarios da instituicéo e dos parentes de outros internos

nos dias de visita.

40F|GUEIREDO, 2010, p. 103.
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Os desenhos, palavras, simbolos, nimeros e demais objetos bordados no manto sdo
representacdes das coisas existentes no mundo dos homens e que constituirdo o novo Cosmo.
Muitas das coisas do mundo que ndo foram possiveis de serem coletadas e arquivadas
literalmente foram representadas em seus bordados. E 0 novo mundo que estd representado
nestes bordados, a nova cosmogonia que aguarda o fim escatologico (profetizado em sua
narrativa mitica) para se fazer presente. “Nessa obra, Bispo do Rosario registrou o mundo em
bordados, deixando fortes indicios de sua presenca e participacdo no Juizo Final”
(FIGUEIREDO, 2010, p. 17).

Mas ndo construira seu novo mundo apenas com coisas e lugares, sua narrativa prevé
também a salvacdo daqueles que acreditaram nas suas palavras e comprovaram a veracidade
desta missdo sagrada através da fe; estes sdo os seus escolhidos que entrardo com ele no novo
mundo. Nomes de pessoas estdo espalhados por varias das 802 pecas que compdem o acervo da
obra de Arthur Bispo do Rosario. Aqui, no manto da apresentacao, € possivel observar na parte

interna da vestimenta (no avesso) varios nomes de pessoas que residirdo com ele em seu mundo.
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Manto da Apresentacéo (s/ data.
Avrthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Avesso frente. Tecido, linha, papel e metal. 118,5 x 141,2 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosario Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*
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E interessante comentar a escolha das cores que predominam nesta parte interna do
manto: o azul e o branco. Cores que, lidas em conjunto ou isoladamente, trazem significagdes
simbdlicas. Juntas, remetem as cores do céu que, em praticamente todas as mitologias, é o lugar
da morada dos deuses, dos anjos, o lugar que algumas religides tomam como paraiso, no
universo catélico estabelece oposicao imediata com o seu contrério, o inferno; portanto cores que
remetem a um significado bastante mitico e religioso. Mas dentro desta narrativa, o branco pode
assumir o significado da pureza deste novo mundo que surge, a perfei¢cdo deste novo principio
imaculado gerado a partir da destruicao total do velho mundo que se constituia degenerado, fraco

4lEIGUEIREDO, 2010, p. 109.
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e imperfeito porque ja distanciado do instante primordial da criacdo, porque j& proximo de
concluir seu ciclo cosmico. “O decorrer do tempo implica o distanciamento progressivo do
‘principio’ e, portanto, a perda da perfeicdo inicial” (ELIADE, 2000, p. 50). E esta perfeicéo
inicial que Arthur Bispo do Rosario restabelece com sua nova cosmogonia.

O azul tanto pode ser celeste quanto oceénico. E se ndo transmite a ideia de pureza pode,
seguramente, transmitir a ideia de purificacdo através de sua associagdo com o elemento “agua”.
Tanto o celeste quanto 0 oceénico sdo palavras que trazem em si a alusdo a este elemento da
natureza. E dos céus que cai a 4gua da chuva que, entre outros significados simbélicos, traz o da
purificacdo; foi com a 4gua da chuva também que o Deus cristdo destruiu a humanidade trazendo
o diltvio, trazendo um fim que pudesse gerar um novo comego da espécie humana, ou seja, a
agua surgiu ali como elemento de purificacdo do Cosmo.

A &gua assume, portanto, uma simbologia de purificacdo, morte e renascimento. Ndo a
toa este €, talvez, o mais conhecido elemento simbolico utilizado pelo batismo. O batismo em
agua ao mesmo tempo representa a morte e o0 nascimento, o fim e 0 comeco, 0 cosmogonico e o
escatologico. O batismo significa uma vida (maculada pelo pecado) que morre e, a0 mesmo
tempo, uma nova vida pura e sem maculas que nasce.

Associando-se as propriedades simbdlicas da agua a cor azul com a qual 0s nomes
aparecem bordados no interior desta peca, é possivel estabelecer a ideia de que os bordados azuis
purificam estas pessoas de seus pecados para que possam habitar o novo mundo livres de
maéculas e pecados, pois é necessario que abandonem a antiga existéncia para assumir a nova
vida. Esta ndo é a Unica peca em que os nomes aparecem bordados com a cor azul; em
Dicionario de nomes Al, por exemplo, tem-se um grande cobertor quase totalmente preenchido
com nomes de pessoas bordados com linha azul. O mesmo se da em Dicionario de nomes A2 e
em outras pecas pintadas.

Significagdo semelhante pode ser observada nas pegas catalogadas como “ORFAs”
(objeto recoberto por fio azul). Neste trabalho especifico, o artista envolve uma série de objetos e
miniaturas com fios azuis até esconder por completo suas superficies . Envolver os objetos com
fios azuis significa, neste sentido, envolvé-los na pureza de uma nova realidade que, por ser
sagrada, ndo admite a existéncia de marcas do profano. Os objetos e miniaturas, ao serem
envolvidos nestes fios, abandonam sua existéncia literal e maculada para assumir uma nova

existéncia sagrada e purificada; assumem, assim, novos significados no interior da esfera mitica
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na qual se encontram; agora fazem parte da reconstru¢cdo do mundo, fazem parte de uma nova

cosmogonia.

ORFAs (s/ data).
Avrthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Objetos Recobertos por Fios Azuis).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*

ORFAs (s/ data).
Avrthur Bispo do Rosério (1909-1989).
(Objetos Recobertos por Fios Azuis).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.*

42Exposi<;éo Brasil 500 anos. Mddulo imagens do inconsciente. (JIMENEZ, 2008, p. 43).
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Assim como estas pecas envolvidas com fios azuis, toda a obra (inclusive o proprio
artista) estd envolvida por um discurso mistico que a sacraliza e a distingue da realidade
convencional, ou histérica. Uma realidade alternativa construida por um discurso que se articula
composicionalmente através de varias linguagens (e, como pretende-se demonstrar mais adiante,
através de outros discursos também). Este mundo criado por Arthur Bispo do Rosério se
aproxima da arte no sentido de que a arte cria constantemente realidades alternativas a partir de
suas técnicas expressivas e discursivas, a partir de suas narrativas. E grande parte do fascinio
despertado pela obra deste artista esta no discurso de um homem que, tal qual um Dom Quixote
de triste figura, habita o interior de sua propria ficcdo. Nao bastou-lhe apenas criar outra
realidade, viveu inteiramente dentro dela e a vivenciou em toda sua plenitude. E deste lugar que
emana o discurso que ocupa um dos lados da questdo abordada aqui; passa-se agora ao outro

lado.

2.3 A historiografia entre os dominios da ciéncia e da arte

Como sempre se faz a Historia, inventando o passado, para
explicar o presente e construir o futuro [...].
Sandra Jatahy Pesavento

Talvez ndo seja por acaso que a mitologia greco-latina represente a histéria como sendo
gerada pela memoria. Mnemosine (a deusa da memdria) deu a luz a nove Musas e, entre elas,
Clio (a Musa da historia). Era Mnemdsine que fazia frente aos perigos de infinitude do
esquecimento que, em uma de suas representacdes, aparece como o rio Lete: um dos rios que
cruzavam o Tartaro, a morada dos mortos. As almas prestes a reencarnarem bebiam de suas
aguas para esquecerem-se completamente de sua existéncia anterior; suas aguas traziam consigo
0 poder do “letal” esquecimento®.

A memoria constitui a génese da historiografia exatamente porque esta nasce como um
instrumento humano de contraposi¢do e resisténcia a este “letal” esquecimento. A memoria
humana, enquanto forma de relacionamento com o passado e deposito de acontecimentos é

ineficaz em sua tentativa de completude, em sua busca de apreenséo total dos instantes ou do

43JIMENEZ, 2008 p. 44.

“\er MENARD volume | (1991, p. 157) e MENARD volume 11 (1991, p. 55- 61).
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mundo. Em outras palavras, a memdria humana nada mais € do que um grande arquivo de
recordacfes, mas um arquivo falho porque, quase sempre, fugidio; trata-se de uma memoria
atormentada pelo fantasma do esquecimento.

O mesmo fantasma que atormentava Zeus apés a vitoria dos deuses do Olimpo sobre 0s
seis filhos de Urano, os Titds. Temia o Deus grego que os grandes feitos e acontecimentos
transcorridos na épica guerra celestial que durou dez anos fossem esquecidos, que ndo fossem
lembrados pelas futuras geracGes. Assim, decidiu criar divindades que fossem capazes de cantar
a vitoria e perpetuar a gléria dos Olimpicos. Zeus entdo partilhou o leito com Mnemosine, a
deusa da memoria, durante dez noites consecutivas e, um ano depois, ela deu a luz nove filhas
em um lugar préximo ao monte Olimpo. As Musas tornaram-se entdo as divindades inspiradoras
das artes e das ciéncias e, embora tenham servido de simbologia para outras funcdes e recebido
atribuic@es e interpretagdes diversas ao longo de sua existéncia mitologica na mente dos homens,
a razdo primordial de sua existéncia era a narrativa do passado, do presente e do futuro, mas
principalmente do passado, pois a preocupacdo do Deus grego ao cria-las foi
exatamente manter viva a memoria dos acontecimentos pretéritos através do discurso das artes e
das ciéncias inspirado pelas Musas®.

E interessante que recaia sobre Clio (Musa da Histdria) e suas irmés tal responsabilidade;
é interessante que as narrativas sobre o passado tenham de ser construidas tanto pelo discurso das
artes como pelo discurso das ciéncias. Mas, de certa forma, o mitologico aludia a realidade da
antiga sociedade grega no sentido de que tanto a histéria quanto a poesia se relacionavam,
dialogavam entre si e compartilhavam elementos que as aproximava e dificultavam uma possivel
distincdo entre elas. E interessante recordar, neste sentido, que durante muito tempo os grandes
feitos histéricos (mas ndo somente estes) eram lembrados a partir de narrativas orais, mas

também através de cangbes cuja musicalidade marca profundamente a passagem do texto

“As nove musas, filhas de Mnemdsine e Zeus foram, ao longo do tempo sendo representadas e significadas de
acordo com suas ac0es, atribuicdes e relagBes nas historias mitoldgicas gregas. Na arte romana, renascentista e
neoclassica, por exemplo, cada uma das nove musas receberam, ao serem representadas em esculturas ou pinturas,
atributos e atitudes diferentes em funcdo da vertente artistica ou cientifica com a qual eram associadas, o que
permitia distingui-las: Caliope (poesia épica) aparece com uma tabuleta e um estilete, e as vezes com um
pergaminho; Clio (historia) aparece sentada, com um pergaminho aberto ou um cofre de livros; Erato (poesia
erética) leva uma lira; Euterpe (poesia lirica) leva uma flauta; Melpdmene (tragédia) com uma méscara tragica, a
cabeca rodeada de folhas de parreira e levando coturnos; Polimnia (poesia sacra e geometria) aparece com gesto
sério; Talia (comédia) aparece com uma méascara comica; Terpsicore (danca e canto) aparece com um instrumento
musical de corda (a lira ou a viola) e as vezes bailando; Urania (astronomia e astrologia) com um compasso e um
globo celeste. As musas eram as personificacdes e as patrocinadoras das representacdes de discursos artisticos e
cientificos.
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cantado para o texto escrito®®. Ou seja, era também encargo da poesia narrar os acontecimentos
passados a fim de preserva-los na memodria e afasta-los do esquecimento. Assim como a cancéo,
também o poema, no plano escrito, herdou o encargo de recordar o passado. O advento da escrita
como arquivo ou suporte para a materializacio da memoria*’ aproxima mais uma vez historia e
poesia no sentido de que ambas trabalham com a mesma ferramenta para construirem seus
respectivos discursos. Se & poesia ndo era estranho narrar a historia, aos que se ocupavam de
escrever as memorias também néo era estranho vé-la como narradora. Isto se dava por que “para
os historiadores antigos, os pares historia/poesia e historia/retérica ndo eram vistos como
dicotomicos, mas como complementares” (CORDAO; LIMA, 2010, p. 289).

Mas o principal ponto de aproximacdo entre historia e poesia na antiguidade grega era o
fato de que permaneciam ainda muito marcadas pela presenca do mito. Os escritores se
percebiam e agiam como dependentes da inspiracdo das musas divinas para constituirem seus
textos, pois apenas aos deuses era possivel enxergar a totalidade dos fatos e imortaliza-los
através das narrativas dos poetas.

Herddoto de Halicarnasso, nascido no século V antes de Cristo, foi pioneiro em tentar
estabelecer uma forma de validacdo do discurso historico que ndo procedesse dos mitos, mas de

um criterioso método de investigacdo do passado que eliminasse tanto quanto possivel o aspecto

46 lirica trovadoresca, por exemplo, deslocando um pouco o contexto para um momento medieval, é feita para ser
cantada e ndo para ser lida. Sendo construida com a intengdo de ser cantada e acompanhada por instrumentos
musicais, havia uma preocupacdo musical que, de certa forma, norteava a construgéo do texto trovadoresco, ou seja,
um cuidado melédico e harmdnico com a escolha das palavras e sua disposicdo ao longo do poema. Esta
preocupacéo musical acaba por gerar um esquema formal de estrofacdo, rimas, metrificacéo e acentuacéo silabica
com a intencdo de adaptar-se & masica instrumental.

4’Para pensar a escrita como arquivo ou como um mecanismo capaz de materializar, presentificar e preservar a
memoria, é necessario pensar esta memdria como algo abstrato (pertencente a uma consciéncia, ou inconsciéncia),
gue pode assumir varias formas de representagdo. Entende-se aqui o ato de “representar” como a transformagio de
algo abstrato e subjetivo (como o pensamento, por exemplo) em algo concreto, como o ato de materializar a
memoria, de torna-la sensivel, palpavel, manipulavel, armazenavel. Assim, 0 arquivo — ou a memdria materializada
— torna acessivel, no presente, um momento pretérito que ndo pode mais ser tocado sendo através de alguma espécie
de representacdo que remeta a este momento inatingivel, porque passado. A recordagdo, que € uma agdo subjetiva
por exceléncia, pode transformar-se através do arquivo em uma acdo coletiva; entdo a permanéncia da meméria
torna-se, por conseguinte, também coletiva. As diferentes culturas tém, ao longo da histéria, criado mecanismos
diversos para lidar com este esquecimento que ameaca suas respectivas trajetorias, seus mitos e suas tradi¢fes, ou
seja, a humanidade vem, através dos tempos, criando formas de materializar a meméria dando-lhe suportes para que
ela possa resistir ao tempo e ao esquecimento. E a escrita configura-se como um destes suportes da memoria que
torna possivel a construgdo de um arquivo fisico mais confiavel porque concreto e, por isso, menos fugaz do que o
pensamento abstrato. Deste modo, o ato de escrever tornou-se uma forma de construcdo de arquivo porque
materializa os pensamentos ao armazena-los em suportes fisicos. Porém, é interessante mencionar que a escrita nao
é a Unica forma de suporte da meméria criado ao longo da histéria humana, embora tenha sido (e ainda seja) 0 mais
tradicional e popular na maioria das culturas e sociedades ao redor do mundo. Como exemplos de outras formas de
suportes da memaria é possivel citar a danca, os rituais, as historias transmitidas oralmente, a misica, o canto, 0
desenho, a escultura, a pintura, etc. Percebe-se, com estes breves exemplos, que a arte se tem apresentado como um
dos principais suportes da memoria e do pensamento, principalmente nas sociedades ndo letradas.
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mitolégico. Denominou este método de historie (investigacdo, em grego), o qual consistia em
coleta, analise e comparacdo de informacBes orais que possibilitariam uma histéria mais
verdadeira escrita a partir da observacdo dos fatos e das fontes. Tal pratica investigativa,
conferindo um estatuto de verdade ao discurso do historiador, afastava tal discurso da influéncia
das Musas, as Unicas detentoras de um saber onisciente capaz de construir a histéria, ou ditar
como esta deveria ser construida. Homero (século IX a.C.?) atribui sua capacidade e talento em
narrar e imortalizar a fama dos herdis a inspiracdo que recebeu das Musas; apenas esses seres
divinos, que tudo sabiam e que tudo viam poderiam lembrar, de fato, o que se passou em Troia.
E desta servidio que se desprende Herddoto ao dessacralizar a verdade e torna-la possivel de ser
alcancada através da investigacdo. (CORDAOQ; LIMA, 2010, p. 272).

Aqui, a historia comeca a afastar-se do mero relato sobre o passado e passa a empenhar-
se em busca de comprovacdes dos fatos sobre as quais a narrativa historiografica pudesse
repousar e gozar do estatuto de verdade conferido pelos resultados de suas investigacdes. Neste
interim, comeca a afastar-se também das outras formas discursivas com as quais dialogava,
principalmente da poesia que, contemporaneamente, toma-se por ficgdo artistica, ou literatura.

Este distanciamento acentua-se, ou ainda, se estabelece de modo quase definitivo com a A
poética de Aristoteles (384 a.C.— 322 a.C), responsavel por estabelecer os parametros tedricos da
literatura da sua época, além de conceitos e estruturas fundamentais na composi¢do dos géneros
liricos, épicos e, principalmente, draméticos, uma vez que 17 dos 26 capitulos da Poética séo
direcionados a teoria da tragédia. As estruturas narrativas dos géneros literarios (assim como
suas distingdes) desenvolvidas pelo pensamento aristotélico marcaria profundamente a producéo
literaria dos séculos seguintes, servindo muitas vezes como uma espécie de manual a ser seguido
por aqueles que pretendiam tornar-se bons escritores. E somente na segunda metade do século
XVIII, com o surgimento do movimento pré-romantico alemao Sturm und Drang (Tempestade e
Impeto), que se inicia o processo de questionamento dos ideais classicos e normativos que se
contrapunham ao génio criador romantico marcado pelo individualismo, pela autonomia e pelo
repudio a qualquer tentativa de pré-classificacdo da arte (PINTO, 2009, p. 35-36).

Embora A poética seja uma obra direcionada a teoria literaria, ela acaba influenciando o
desenvolvimento da ciénia historica ao estabelecer uma distin¢do entre esta e a literatura quanto
a suas fungdes e objetos. Nas palavras do autor se constitui a antinomia “realidade e ficcao” que
se torna aparente e determinante no estabelecimento antagbnico das atribuicGes tanto da

literatura quanto da histéria.
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[...] a obra do poeta ndo consiste em contar 0 que aconteceu, mas sim coisas quais podiam acontecer,
possiveis no ponto de vista da verossimilhanga ou da necessidade. Ndo é em metrificar ou ndo que diferem
o historiador e o poeta; a obra de Herodoto podia ser metrificada; ndo seria menos uma historia com o
metro do que sem ele; a diferenca esta em que um narra acontecimentos e o outro, fatos quais podiam
acontecer (ARISTOTELES, 1996, p. 39).

Para Aristoteles fica, portanto, a encargo da histdria narrar o que realmente aconteceu,
contar a verdade e nada mais além disso; ao passo que a poesia (ou literatura) ndo caberia
prender-se aos fatos reais tal qual aconteceram, pelo contrario, a ela interessaria apenas narrar o
que poderia ter acontecido, ou seja, 0 ndo acontecido. Deste modo, a historiografia caminharia
em um plano de realidade e compromisso com a verdade dos fatos, enquanto que a literatura se
moveria no plano da ndo verdade, do imaginado, no qual o real e o verdadeiro s interessam
enguanto elementos que podem ser modificados pela invencdo, pela construcdo do ficcional a
partir, ou ndo, do realmente acontecido.

N&o seria, neste sentido, a forma estrutural da narrativa que definiria sua dimensao
histérica ou poética, mas 0 modo como esta se posicionava e se relacionava diante da realidade
dos fatos para construir seu discurso. Ao escrever seu texto, Aristoteles esta preocupado com o
poeta e ndo com o historiador; e para o poeta aristotélico, importa apenas a verossimilhanca e o
“possivel” dos acontecimentos para que (quando encadeados) proporcionem coeréncia interna a
sua narrativa, agora que estes fatos tenham realmente acontecido ou néo é irrelevante. O mesmo
ndo se aplica a historia e, neste ponto, o texto afeta a pratica do historiador quando o autor se
utiliza deste como exemplo para definir os parametros do poético. “Por certo, o poeta ndo esta
interessado no que aconteceu, [...] enquanto que o historiador é requisitado, primeiramente, por
aquilo que aconteceu (que isso seja da ordem do verossimil ou do possivel, ou mesmo
necessario, ndo &, literalmente, seu problema)” (HARTOG, 2013, p. 22).

Esta ansia (ou compromisso) de verdade, desde Herddoto, torna-se para a historiografia
uma esséncia que é acentuada pelo resvalar tedrico de Aristdteles que a distinguiu da literatura
exatamente por perceber sua busca de verdades que caminhava na contramdo da busca poética.
Esta esséncia da historiografia coadunar-se-ia bem com o Renascimento cultural europeu do
século XVI em virtude da redescoberta e revalorizacdo dos referenciais culturais da antiguidade
classica, e, principalmente, da ruptura com as estruturas de pensamento medieval que marcou o
periodo possibilitando um pensamento antropocéntrico ndo mais marcado pela religido, mas pela

razdo. Mas sera ap0s o aprofundamento iluminista de racionalidade e ciéncia como forma de
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construir conhecimento verdadeiro que a historiografia florescera como autoridade para narrar o
passado e estabelecer a memoria.

Para legitimar-se como ciéncia e gozar da credibilidade e validacdo discursiva que tal
lugar proporcionava, precisava a histéria submeter sua producdo de conhecimentos a criteriosos
métodos e normas cientificas estabelecidas pelo paradigma iluminista que previa explicacdes,
comprovacbes, e demonstracbes de veracidade, principios que guiavam a producdo de
conhecimentos nas ciéncias naturais. E segundo Vieira (2009), foi nas ciéncias naturais que a
histéria dita positivista do século XIX buscou o modelo para seu paradigma de anélise. E 14 que
a historiografia firma-se como ciéncia e estabelece sua autoridade discursiva afastando-se
radicalmente de qualquer producdo ou afirmacdo que ndo esteja baseada em verificavel amparo
documental.

O positivismo pode ser visto como uma espécie de herdeiro do paradigma iluminista
funcionando como uma extensdo e aprofundamento deste; defende o conhecimento cientifico
como verdade Unica estabelecendo que uma teoria sé pode firmar-se como verdadeira se for
comprovada através de métodos cientificos validos. Ou seja, apenas o cientificamente
comprovavel e verificavel pode atingir o status de verdade e ser valorado como um
conhecimento valido e contributivo para o progresso da ciéncia e da humanidade, a qual
dependeria exclusivamente dos avancos cientificos para atingir sua plenitude. Segundo o método
geral de Augusto Comte (1798-1857), a verdadeira ciéncia (na concepcao positivista), anula
qualquer vinculo com o teoldgico ou metafisico em suas formulacdes e argumentacdes quanto
aos fenbmenos analisados, subordinando a imaginacdo a observacdo, tomando como base apenas
o mundo fisico ou material. Ao adotar o modelo positivista como referéncia para direcionar a
producdo de conhecimento, a historiografia busca afastar-se totalmente da literatura

radicalizando um processo iniciado por Herodoto e Aristoteles.

E o triunfo da ciéncia nos dominios de Clio. Firma-se o monopélio do conhecimento sobre o passado, que
sobreviveria a atual crise de paradigmas e ossificaria a diferenca — para alguns, a superioridade do
conhecimento historico. Mais do que a linguagem ou o objetivo explicito de produzir conhecimento, o
compromisso com o real, reconstituido por meio das fontes, passa a marcar o limite entre as duas esferas.
Em suma, eis a separacdo pretensamente definitiva entre o “fato” e a “ficcdo”. Tal “superioridade” da
historia sobre a literatura foi embasada a partir do significado de “inven¢do” — no limite, “mentira” — dado
ao termo ficgdo, traco tido, por exceléncia, do discurso literario (VIEIRA, 2009, p. 18).

As pretensdes cientificas do discurso historico exigem que sejam estabelecidas distin¢es

bem demarcadas entre fato e ficcdo, entre histdria e literatura; e, como nos diz Vieira acima, a

“superioridade” da histdoria sobre a literatura se embasa nesta distingdo. E curioso que esta
83



“superioridade” parega contextual quando se 1€ as palavras de Aristoteles, aos olhos do qual a
historia € que parecia “menor”, pois a poesia, ao deixar de lado o acontecido e voltar-Se para o
que podia acontecer, “encerra mais filosofia e elevagdo do que a Historia” (ARISTOTELES,
1996, p. 39). Talvez, refira-se o autor a esta elevacdo da arte que possibilita ao humano
transcender o real e contemplar realidades possiveis, libertar-se da realidade a qual permanece
acorrentado, refletir sobre sua condicdo e existéncia tendo como referéncia o imaginado, o
sonhado, o além do real. Porém, em um momento marcado pela supremacia da racionalidade
cientifica que apenas busca e valoriza o0 conhecimento enquanto verdade comprovavel e
verificavel, estes valores se invertem. Se o prestigio e valoracdo do discurso residem exatamente
nas comprovacdes cientificas que embasam seus argumentos e lhe atribui credibilidade ao
constatar seu compromisso com a verdade, é natural que o discurso histérico figure como
superior neste contexto. Ndo se quer dizer com isso que a literatura (ou a arte) ndo tenha
conseguido, e ainda consiga, certo prestigio e reconhecimento no interior deste lugar que exalta
principalmente as verdades cientificas, mas que tal prestigio e reconhecimento da literatura é,
neste contexto, menor e nao tdo grandioso por considerar-se esta desprovida de compromisso e
seriedade cientifica. O discurso literario, inserido em um mundo que valoriza essencialmente o
discurso produzido pela ciéncia, resolve ocupar-se exatamente da “nao ciéncia”, parte do “ndo
real” como caracteristica fundamental de sua composi¢do, ocupa-se do ficcional que é tomado
pelo discurso cientifico como “inveng@o”, ou mesmo mentira, caracteristicas indesejaveis nao s
a historiografia, mas a todas as ciéncias que se pretendem sérias e comprometidas em atingir o
oposto disso, ou seja, a verdade. Mas até que ponto se distinguem as verdades inventadas da
literatura e as verdades cientificas da historiografia?

A verdade literaria € ficcdo. Mas € necessario ampliar o sentido do termo “ficcional” para
compreender o alcance da literatura que tem na ficcdo um de seus elementos essenciais 0 qual se
encontra, muitas vezes, reduzido a uma espécie de senso comum que 0 percebe apenas como
fingimento, inveng&o, simulagdo ou mesmo mentira.

O termo “ficg@0” recebe um tom pejorativo diante do discurso cientifico por conta de seu
descompromisso descritivo com o real e com as verdades cientificas que demandam um rigoroso
arcabouco metodoldgico para serem atingidas. De fato, a ficcdo ndo tem compromisso nenhum
com a verdade cientifica e nem o dever de descrever minuciosamente a realidade tal qual ela se

apresenta (embora tenha liberdade para eventualmente fazé-lo); mas isso nédo significa, contudo,
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um desligamento e um abandono radical da realidade e pode, pelo contrério, esconder um elo
com esta.

E interessante resgatar, neste sentido, a origem da palavra “fic¢do”, derivada do vocabulo
latino fictio que se aproxima etimologicamente de figulus, que significa “oleiro”. E a imagem do
oleiro é bem clara: aquele que da forma a algum tipo de objeto a partir de uma determinada
matéria prima (VIEIRA, 2009 p. 21). Aqui esta o elo que se esconde por trds de um suposto
descompromisso e abandono do real: a realidade é a matéria prima a partir da qual se constréi o
ficcional. A ficcdo ndo estd, portanto, desligada do real em sua producdo de realidades
alternativas, pelo contrario, ela se alimenta ou se apropria do real para se constituir, ela constroi
0 seu irreal caracteristico a partir do real. Assim, ao invés de abandono ou descompromisso,
como sugerem algumas leituras deste termo, a relacdo que se estabelece entre a ficcdo e a
realidade estd muito mais no plano da interlocucdo e da dialogia do que necessariamente no
plano da oposicéo.

Fernando Pessoa, em seu poema Autopsicografia, escreve: “o poeta ¢ um fingidor/ finge
tdo completamente/ que chega a fingir que ¢ dor/ a dor que deveras sente” (PESSOA, 2002, p.
23). Neste poema, é possivel perceber esta relacdo entre ficcdo e realidade. A dor fingida, ou
representada, nasce de uma dor real, mas principalmente, nasce da experiéncia real do
sentimento de dor; a simulacdo ficcional da dor ndo poderia existir sem uma experiéncia
emocional literal vivida ou assistida ndo pelo eu lirico, mas pelo proprio autor. Tal experiéncia
emocional concreta € ponto de partida para a criacdo poética que funciona como representacao
da dor no plano poético. E funcio do poeta (ou da literatura) fingir, criar realidades alternativas
ficcionais que ndo apenas se aproximam do real, mas com ele dialogam e dele se apropriam
constantemente para se constituir. Somente com um conhecimento profundo do real é possivel
contradizé-lo, transpd-lo, transcendé-lo, caminhar na contra-méo do fato e articular o ficcional (e
mesmo quando o poeta ndo imita o ja existente, mas da forma ao inexistente em sua criacdo, o
faz por observacdo do real e constatacdo da inexisténcia de tal elemento que poderia
perfeitamente existir na esfera da ficcdo). Por isso a ficcdo se configura como elemento de
transformacdo deste real porque tem a possibilidade de propor uma realidade diferente da qual
parte; alimenta o sonho dos homens que, a partir da ficcdo, vislumbram a possibilidade de outras
realidades possiveis. Imaginar outras realidades ¢ o primeiro grande passo para as grandes

transformacdes. As grandes revolugdes ndo nascem grandes revolugdes, nascem sempre primeiro
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no pensamento, na mente de alguém que uma noite deitou-se no chdo para dormir e, antes de
adormecer imaginou: “E se fossemos livres?” Eis a ficcao.

Este raciocinio desenvolvido sobre a ficgdo estende-se a literatura que tem no ficcional
um de seus principais elementos a compor o seu discurso, sua construcdo de realidades
alternativas. O discurso ficcional literario ndo esta, por conta disso, de modo algum desligado da
realidade, avesso ao extraliterario; a literatura estd inserida em um contexto, nasce no interior
dele e com ele dialoga permanentemente seja ratificando-o, negando-o, alterando-o,
transcendendo-o ou deformando-o. Embora tudo que esteja no ambito literario ndo seja
realidade, mas representacdes desta, é através de apropriacdes da realidade concreta que o autor
cria estas representagdes em outro plano, a saber, o plano artistico; representa ndo s6 as
estruturas materiais concretas e os seres fisicos da realidade na qual esta inserido, mas representa
também conflitos, sentimentos, linguagens, acontecimentos, ideologias, valores morais,
filosofias, atitudes, enfim, tudo é possivel foco de representagdo no plano artistico. Em termos
marxistas, dir-se-ia que tanto a infraestrutura como a superestrutura podem ser representadas no
plano artistico pelo autor.

Por tanto, as verdades inventadas da literatura ndo podem ser tomadas como um discurso
desprovido de nexo com a realidade ou com a histéria social no interior da qual elas nascem. O
discurso literario pode ser transformador e, a sua maneira, representar o passado, 0 presente e 0
futuro dos contextos diversos no qual esta inserido porque se constitui como

[...] inscrigdo, instrumento e proposicdo de caminhos, de projetos, de valores, de regras, de atitudes, de

formas de sentir... Enquanto tal é registro e leitura, interpretacdo, do que existe e proposi¢do do que pode

existir, e aponta a historicidade das experiéncias de invencgéo e constru¢do de uma sociedade com todo seu

aparato mental e simboélico. Sendo a literatura uma forma de ler, interpretar, dizer e representar o mundo e

o0 tempo, possuindo regras proprias de producdo e guardando modos peculiares de aproximagdo com o real,

de criar um mundo possivel por meio da narrativa, ela dialoga com a realidade a que refere de modos

multiplos, como a confirmar o que existe ou propor algo novo, a negar o real ou reafirmé-lo, a ultrapassar o

que ha ou manté-lo. Ela é uma reflexdo sobre o que existe e projecdo do que poderd vir a existir; registra e

interpreta o presente, reconstréi o passado e inventa o futuro por meio de uma narrativa pautada no critério

de ser verossimil, da estética cléassica, ou nas notacdes da realidade para produzir uma ilusdo de real. Como
tal € uma prova, um registro, uma leitura das dimensdes da experiéncia social e da invencao desse social,

sendo fonte histdrica das praticas sociais, de modo geral, e das préaticas e fazeres literarios em si mesmos,
de forma particular (BORGES, 2010, p. 98-99).

Percebe-se que a literatura ndo esta tdo distante da realidade e da histéria social como
parece a principio, podendo inclusive, como diz Borges acima, ser utilizada como registro das
dimens@es da experiéncia social atingindo a referéncia de fonte histérica de praticas sociais; e

também, se utilizando tranquilamente da propria historiografia para compor seu discurso
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ficcional acentuando ndo apenas seu carater de dialogia com o real, mas também de dialogia com
outras formas de representacao do real.

Quanto a historiografia, a construcdo de seu discurso racional e de pretensdes cientificas
ao modelo positivista tornou-a uma ciéncia autorizada a narrar o passado e fornecer sobre ele o
relato fidedigno e verdadeiro. Mas seria possivel ao discurso historiografico fornecer este “relato
fidedigno” sobre o passado? Estabelecer verdades concretas sobre um acontecimento pretérito?

Possivel ou ndo, é nesta direcdo que se dirigia ndo so a historiografia, mas também todas
as esferas cientificas em seus respectivos campos. Porém, nesta ansia de verdade e de concretude
cientifica, a histdria possui relacées com o ficcional e o literario que, embora tenha se esforcado
para negar e delas se distanciar*®, estdo inseridas em sua pratica cientifica e marcam fortemente a
construcdo de seu discurso sobre o passado. Tais relacfes possibilitam afirmar que as distin¢des
entre histdria e literatura ndo sdo tdo bem delineadas e distinguiveis quanto parecem podendo
ser, até mesmo, cambidveis. A literatura estaria tdo presente na construcdo do discurso
historiografico quanto a historiografia suscetivel de ser apropriada pelo discurso literario para a
construcdo de suas esferas ficcionais.

O primeiro ponto a ser colocado quanto as pretensbes da histdria de restabelecer o
passado enquanto verdade cientifica diz respeito a este passado como objeto de pesquisa. Walter
Benjamin, em seu texto Sobre o conceito de historia, pondera que “a verdadeira imagem do
passado perpassa veloz. O passado s6 se deixa fixar, como imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que ¢ reconhecido” (BENJAMIN, 1985, p. 224). A imagem
do passado como um relampejar veloz (que somente neste relampejar se deixa fixar e
reconhecer) aponta para um objeto cientifico abstrato e ndo observavel ou demonstravel em sua
totalidade. Ou seja, tal objeto ndo pode ser reconstituido no hoje tal qual acontecera
anteriormente, o que torna a busca historiografica de restabelecer no presente o que foi vivido
uma busca marcada pelo inglério ja em sua génese.

Deste modo, o passado permanece como algo abstrato, ausente que s6 pode ser tocado

através da memoria e dos fragmentos ou testemunhos que dele, ou sobre ele, chegam ao

A historiografia metodica instituiu, a partir de seus pressupostos cientistas, um tipo de discurso histérico préprio e
destinado a demonstrar, através de marcas especificas, as suas diferengas em face do discurso lliterario. Tratava-se
de distinguir a verdade historica da ficcdo literaria a partir da separacdo entre dois tipos de fatos — os verdadeiros,
que podem ser comprovados, e os falsos, de comprovacdo impossivel. Logo, a histéria — histéria politica, como
vimos — é ciéncia e ndo arte, consistindo a tarefa do historiador ndo em evocar ou reviver o passado como desejavam
0s romanticos, mas sim em narrar/descrever os acontecimentos desse passado tal como eles realmente se passaram.
Este trecho de uma frase de Ranke tornou-se, a posteriori, a prépria expressdo do horizonte historiografico chamado
de positivista [...] (FALCON, 1997, p. 66).
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presente. Tocar o0 passado através da memaria serd sempre um processo em meio a fragmentacao
porque dela ndo emergem os fatos, mas apenas lapsos aleatérios e descontinuos de um
acontecimento que o individuo tenta organizar através de seu discurso; como diz Bosi (1994, p.
55), “na maior parte das vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com
imagens e ideias de hoje, as experiéncias do passado. A memdria ndo € sonho, é trabalho. Se
assim &, deve-se duvidar da sobrevivéncia do passado, ‘tal como foi’”. E tocar o passado através
dos vestigios materiais e documentais concretos que permaneceram para além do momento
pretérito € também um processo de juntar e relacionar fragmentos que possam gerar uma nocgao,
ou uma imagem do que foi o passado; e a historia trabalha a partir da memoria e do fragmento
documental. Mas sendo impossivel tanto & memoria quanto & prova documental compor uma
imagem total do instante que foi, o que a historia conta ndo é o passado, mas uma representacédo
deste construida a partir de memdrias subordinadas a evidéncias e vestigios documentais obtidos
em suas pesquisas.

Engaja-se a historiografia, portanto, em fabricar imagens do passado, imagens de uma
realidade ausente e estabelecer uma clara relagdo simbdlica com esta. Tal relacdo se da através
da narrativa que, ao presentificar o ausente, funciona como elemento simbolico do momento
pretérito. Neste ponto a histdria, mesmo com pretensdes cientificas, constroi um discurso eivado
de caracteristicas literarias por que seu discurso ndo é o passado de fato, mas uma representacdo
construida a partir de fragmentos documentais e imaginac&o. E preciso imaginar o que aconteceu
a partir da analise dos fragmentos documentais do passado, € preciso ficcionalizar para preencher
as lacunas existentes entre os cacos do passado que o historiador consegue recolher em sua
pesquisa.

O fato histérico é, portanto, artificial porque reconstituicdo sempre incompleta,
construgao discursiva feita pelo historiador; “algo dado? Nao, algo criado pelo historiador,
guantas vezes? Algo inventado e construido, com a ajuda de hip6tese e conjeturas, por um
trabalho delicado e apaixonante” (FEBVRE apud LEGOFF, 1988, p. 32). Febvre define o fato
histérico com palavras que estdo diretamente relacionadas com a ficcdo literaria: criagdo,
invencdo e construcdo, ou seja, assume 0 autor que as representacdes historiograficas do
passado, ao se construirem, ficcionalizam tanto quanto a literatura ao representar o real, ou o
possivelmente real.

Tanto as representacdes literarias quanto as historiograficas séo compostas a partir do

discurso, sdo narrativas, ou seja, articulam-se pela linguagem que, essencialmente simbolica,
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funciona sempre como alegoria da coisa e ndo como a coisa em si. “Na concepgdo lacaniana, o
simbolo se define por ser presenca de uma auséncia. Ou seja, o0 simbolo substitui a coisa (morta)
por um representante. Essa relacdo entre a coisa inexistente e seu representante € uma relacao
simbolica” (Marinho, 2006 p. 162). O uso da linguagem na constru¢ao da narrativa ¢ também um
elemento que afasta a historiografia de sua intengéo abrangente do passado, a linguagem humana
€ um instrumento de representacdo limitado ndo s6 com relagdo ao passado, mas também com
relacdo a propria realidade apreendida pelos sentidos cotidianamente, € sempre sombra
referencial de algo concreto, sempre criacdo de realidades artificiais simbdlicas que se refiram de
alguma forma a uma coisa ausente. Narrar através da linguagem &, em si, criar um real alegérico
que, sendo representagéo, torna-se sempre artificial e referencial em relacdo a um literal que o
originou. Segundo o escritor portugués José Saramago, “a representa¢do nunca deve ser natural,
0 gue se passa hum palco é teatro, ndo € a vida, a vida ndo € representavel, até o que parece ser o
mais fiel reflexo, o espelho, torna o direito esquerdo e o esquerdo direito” (SARAMAGO apud
ROANI, 2002, p. 197).

Embora estas aproximacdes da historiografia com a ficcdo e a literatura tenham causado
um mal estar tedrico na pesquisa e nas bases do discurso historiografico, principalmente nas
camadas mais conservadoras de intelectuais remanescentes ou afeitos a um historicismo
positivista que ja vinha sendo criticado em fins do seculo XIX e ao longo do Seéculo XX (por
Walter Benjamin, por exemplo), isto ndo deve se constituir como uma oposicdo a possibilidade
historica de construir conhecimento; ndo deve também abalar a credibilidade cientifica da
historiografia séria e comprometida em conhecer (ainda que parcialmente) os passados dos
multiplos e variados contextos que compdem a extensa malha da historia social mundial. E isto
por que mesmo valendo-se de uma porcéao ficcional para compor seu discurso, a histéria ndo
pode abrir mao do fato de que este discurso precisa estar ancorado em um vestigio concreto do
passado para que possa se constituir como uma imagem pretensamente fidedigna de um
acontecimento; ela ainda precisa que algo tenha ocorrido e precisa de comprovacdes desta
ocorréncia para analisar e, somente entdo, narrar. Ou seja, continua sempre sendo uma escrita
vigiada, controlada por um aparelno metodoldgico e cientifico que exige fontes
comprovadamente veridicas como base das interpretaces e coeréncia destas interpretacdes com
0s contextos documentais dos quais derivam. Como deixa bem claro Sandra Jatahy Pesavento, a
liberdade ficcional dentro do discurso historiografico é restrita e ndo pode ir além das restri¢cdes

que o critério cientifico lhe impde.
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Na busca de construir uma representacao sobre o passado, o historiador esta preso a algo que tenha ocorrido
e que tenha deixado tragos objetivos, pois ele ndo cria tragos, ele os descobre, pela pergunta que faz e o que
cria realmente € a versdo interpretativa. Por outro lado, esta Gltima condicdo assinalada - a exigéncia dos
tracos que devem ter restado no tempo - remete a uma outra restricdo a liberdade ficcional na Historia.
Estes limites a ficgdo se estabelecem pelos rigores de um método, que obriga o historiador a recolher do
passado 0s seus tracos, tornados fontes pela iluminacdo de uma pergunta. Sem as fontes, marcas de
historicidade deixadas pelo passado no presente, ndo ha Historia possivel. Tais fontes, cruzadas, compostas,
contrapostas, devem fornecer redes de significados de molde a recuperar tramas, com potencial explicativo
e revelar de sentidos. A exibicdo de tais marcas de historicidade permite uma hipotética verificacdo ou
controle dos resultados da narrativa, recuperando a realidade do passado [...] Aqui, pois, parecem se
completar as limitacfes da atividade ficcional da escrita do historiador, cuja invencdo do passado se acha,
assim, condicionada pela natureza do objeto - o que aconteceu e o que disto restou, como traco -, pelas
regras de como fazer seu trabalho - 0 método, de testagem, comparagdo, montagem, contraste - e o fim a
que se propde — a recuperagdo/reconstrucdo do acontecido, atingindo uma verdade possivel.
(PESAVENTO, 2003, p. 35-36).

H& no discurso historico, uma mescla inegavel entre o poético e o cientifico. E este
caréater cientifico que o marca € o que lhe confere reconhecimento e autoridade sobre o passado,
além do fato de que o historiador tem sempre uma pretensao de verdade em seu discurso, embora
eventualmente a reconheca inatingivel em sua totalidade.

Munidos, ou partindo, deste discurso historiografico e sua pretensdo cientifica de
verdade, varios pesquisadores e bidgrafos se lancardo ao desafio de reconstituir os passos e 0s
caminhos de Arthur Bispo do Roséario na intencdo de narrar a sua historia; lancar-se-do a campo
em busca de vestigios de sua existéncia nos lugares por onde passou, colherdo depoimentos das
pessoas que o0 conheceram e que com ele conviveram em algum periodo de suas vidas, reunirdo
documentos decorrentes de processos burocraticos dos lugares onde trabalhou e onde esteve
internado como doente mental. Enfim, toda uma pesquisa historiogréfica e documental sera feita
para embasar cientificamente a narrativa da historia de vida deste personagem que é considerado
um dos grandes artistas nacionais dos ultimos tempos. Uma narrativa com credibilidade
cientifica que é confrontada com a narrativa que o proprio Arthur Bispo do Roséario constroi
sobre si mesmo. De que forma o discurso historico é construido neste caso especifico, no sentido
de suas caracteristicas, possibilidades e limitagdes? E de que modo é afetado por este choque
discursivo? Ou seja, os efeitos que o discurso mitico de Arthur Bispo do Rosario gera na
construcdo desta narrativa historiografica especifica (se os geram)? E, do outro lado, percebe-se
uma caracteristica interessante nas obras e no discurso de Bispo: elementos historicos e
biograficos sdo incorporados constantemente em sua fala e em suas obras; ou seja, sua narrativa

ndo seria essencialmente mitica, mas uma mescla entre elementos miticos e historicos. Que
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funcdo desempenham e que significados podem assumir estes elementos historicos no interior
desta narrativa?

Estas sdo perguntas que norteardo o préximo capitulo e, para segui-las adiante, buscou-se
tratar neste capitulo das caracteristicas que marcam tanto o discurso mitico de Arthur Bispo do

Rosério quanto o discurso historiografico construido sobre ele.

Capitulo 3 — Histdria e/ou ficcdo: o conflito das imagens

Mas ja ndo falemos de fatos. Ja a ninguém importam os fatos.
Sao meros pontos de partida para a invengdo e o raciocinio.
Jorge Luis Borges

3.1 A construcdo do artista

Nao é sua condi¢do de louco que o fez artista mas sim a sua
capacidade de transfigurar o terrivel em aparéncia, através de
uma complexa elaboragdo simbdlica.

Marta Dantas

Expostas as caracteristicas tanto do discurso historico quanto do discurso mitico de
Arthur Bispo do Rosario, pretende-se tratar neste terceiro capitulo sobre o choque estabelecido
por estes dois discursos ao construirem narrativas distintas para um mesmo ponto especifico;
uma oposi¢do que também poderia ser tomada como um encontro entre histéria e literatura ao
tomar-se a ficcdo como elemento primordial do discurso literario e esta ansia de realidade e
verdade comprovavel dos fatos como esséncia da busca historico-cientifica. Porém, a ideia aqui
sera exatamente mostrar que esta contradicdo ndo é radical e que embora estes discursos
aparentem, num primeiro momento, uma forte oposicao entre si, podem guardar relacfes que se
constituem como estratégias discursivas direcionadas a objetivos distintos. Tais relacfes acabam
por constituir um processo multiplo de mdtuas apropria¢fes que marcam ambos os lados da
oposicao e que é gerado a partir deste confronto discursivo. Assim, pretende-se demonstrar ao

longo deste capitulo que ndo apenas a historiografia se apropria ou manipula elementos
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ficcionais derivados ou ndo do discurso de Arthur Bispo do Roséario, mas que também este se
apropria de elementos historico-biogréaficos para compor sua ficcdo pessoal. Para tanto, sera
necessario transitar pela tessitura de ambas as narrativas e, eventualmente, discutir elementos
presentes nas respectivas tessituras. Um destes elementos € o discurso cientifico da psiquiatria e
o discurso da critica de arte que serdo constantemente consultados na constru¢do do discurso
historiogréfico. Estes dois discursos foram os primeiros a se chocar com o discurso de Bispo e a
se opor a ele de algum modo. No caso da critica de arte, foi o seu trabalhno em consagrar a
imagem do artista que gerou a necessidade de inserir a historiografia neste processo.

Ao construir uma autobiografia que recontava sua origem e existéncia a partir de
acontecimentos miticos e sobrenaturais, Arthur Bispo do Rosério estabelece uma oposigdo entre
a sua percepcdo da realidade (na qual acreditava como verdade) e uma percepcao de realidade
convencional, concreta, pautada pela racionalidade dos homens que ndo veem em tal discurso
nada além de uma ficcdo pessoal construida a partir dos delirios de um doente mental. A
historiografia, por articular seu discurso no ambito desta racionalidade cientifica, se constitui
desde o inicio como oposi¢do a um discurso mistico de existéncia proveniente dos delirios de um
esquizofrénico.

Porém, este conflito ndo é estabelecido primeiramente pela histéria. A insercdo da
historia neste contexto deriva de um conflito discursivo anteriormente estabelecido pelas
intencGes da critica de arte em estabelecer a imagem de um artista num lugar onde existia apenas
um individuo marcado pela marginalidade da cor, da pobreza e da loucura. Tal individuo é
capturado por discursos que constroem suas respectivas imagens conflitantes com a imagem
discursiva que o préprio individuo constréi sobre si. Uma dessas imagens, a imagem do artista,
foi a que se estabeleceu com mais forca enfraquecendo e obscurecendo as outras. Como se daria
a construcdo desta imagem do artista a partir da qual a historiografia se insere no processo de
resgate do passado deste individuo?

Bem, estes varios discursos de cunho racional e cientifico buscam se apropriar, definir ou
significar o discurso mistico de Arthur Bispo do Rosario que pode ser contemplado tanto nas
palavras que ele deixou ditas em registros audiovisuais, quanto em sua obra (e esta é elemento
composicional importante de seu discurso). A historiografia entra neste contexto, principalmente,
por conta de uma demanda gerada pela valorizacdo dos objetos confeccionados por Bispo como

arte e pela projecao deste como artista contemporaneo reconhecido no Brasil e no mundo.
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O discurso de Arthur Bispo do Rosério desperta primeiro o interesse da psiquiatria
clinica; interessa no sentido de que pode fornecer dados que a possibilitem estipular um
diagnostico clinico patologico do enfermo, ou seja, interessa enquanto sintoma, assim como 0s
objetos que ele constroi, ou posteriormente construiria. Em 1939, ano de sua internacdo, o artista
foi avaliado e interrogado por uma junta médica psiquiatrica que, tomando suas declaragdes
como sintoma, diagnosticou-o como esquizofrénico paranoide e decidiu interna-lo. Em
documento encontrado na Coldnia Juliano Moreira por Viviane Trindade Borges em sua
pesquisa de doutorado em histdria, a pesquisadora transcreve o laudo que institui o internamento

de Arthur Bispo do Rosério, bem como os motivos da internagéo.

A — Motivo da Internagdo - o paciente serd transferido para esta CJM em 1939 procedente do antigo
hospital da Praia Vermelha. Refere inicialmente que foi internado porque ouve vozes e, logo em seguida,
ao ser perguntado sobre o contetdo das mesmas diz que ndo pode falar a respeito disto. Que ndo pode falar
desses conteudos “s6 aqueles que me enxergam tem direito a essa representagdo. Aqueles que ndo
enxergam a minha espiritualidade ndo podem saber de minha missdo” (BORGES, 2010, p. 70).

Percebe-se nestes registros psiquiatricos que a versdo de si mesmo apresentada por
Arthur Bispo do Rosario se choca com a perspectiva cientifica da psiquiatria que constréi um
discurso diferente sobre ele; sequndo esta percepc¢do, ndo seria ele um escolhido por Deus para
levar a cabo uma missdo divina, mas apenas um homem comum atormentado por distarbios
psicoldgicos. O discurso de Arthur Bispo do Rosério é destituido de veracidade e tomado como
sintoma patoldgico de sua enfermidade, é utilizado apenas como justificativa para sua
internacdo; ou seja, sua verdade nada vale quando posta diante da verdade cientifica psiquiétrica,
ndo tem o poder para instituir-se como realidade amplamente reconhecida; e isto se da por que
sdo as “falas inseparaveis das institui¢des a que estdo ligadas, que criam ¢ instituem determinada
realidade” (BORGES, 2010, p. 19). Assim, o poder e a autoridade das falas em instituir verdades
e realidades advém das instituices a que estas falas estdo vinculadas, advém do lugar de onde
emana o discurso. A fala da psiquiatria estd vinculada ao discurso da ciéncia valorizado pela
sociedade atual como autoridade em significar a realidade e revelar as verdades, produzir (a
partir de suas descobertas e pesquisas cientificas) os conhecimentos sobre 0 homem e 0 mundo
que o cerca. O saber cientifico é poder de instituicdo e validagdo de verdades e é deste lugar que
emana o discurso da psiquiatria. Na outra ponta, o discurso de Arthur Bispo do Rosario emana
de um lugar marginal, pobre, negro ¢ agora “louco”; trata-se de um discurso que, na esfera deste

conflito discursivo, ndo possui validade por que se contrapde a uma fala em posi¢éo de forca.
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E o discurso cientificamente autorizado da psiquiatria que institui a imagem de louco a
Arthur Bispo do Rosario, rétulo que marcaria fortemente sua existéncia até que outra imagem
comecasse a surgir por conta do interesse de outras instancias. Até que os olhos da critica de arte
e da midia contemplassem tal individuo e seus trabalhos, ndo havia artista e ndo havia obra;
havia apenas o louco (segundo o discurso clinico da psiquiatria) e o escolhido de Deus e sua
missdo divina (segundo a versdo de si mesmo de Arthur Bispo do Rosério). Uma reportagem
exibida em 18 de maio de 1980, no programa jornalistico Fantastico da Rede Globo de
Televisdo e o documentario O prisioneiro da passagem (1982), do fotdgrafo e psicanalista Hugo
Denizart foram os pioneiros em levar a imagem do entéo interno e seus trabalhos para aléem dos
muros da coldnia Juliano Moreira; mas coube ao critico de arte Frederico Morais as primeiras
enunciacdes sobre um Arthur Bispo do Rosério artista e seus trabalhos como arte, uma vez que
nem o proprio interno via a si mesmo como artista e nem seus objetos como algo artistico —
fechado no universo de sua ficcdo pessoal, confeccionar tais objetos ndo fazia dele um artista,
mas um cumpridor das ordens divinas; e 0s objetos que produzia ndo seriam arte, mas apenas
elementos necessarios ao cumprimento de sua missao.

Ao buscar instituir Arthur Bispo do Rosario como artista, o discurso da critica estabelece
uma imagem contraria aquela que o proprio Bispo construiu para si; ao intentar estabelecé-lo
como artista e seus trabalhos como arte, a critica enfraquece a aura mitica e divina na qual ele
envolveu a si mesmo e 0s objetos que construira. Enfraquece no sentido de que para o
entendimento da critica, o discurso de Bispo ndo alcanca o estatuto de verdade, mas de criacdo
ficcional artistica; e € neste ambito de criacdo artistica ficcional genial que a critica valorizara e
enquadrara tal discurso, uma valoracdo naturalmente contraria aquela de verdade absoluta e
inquestiondvel que Bispo confere a seus pronunciamentos e a seu trabalho. Deste modo, 0
estabelecimento das pecas confeccionadas como arte ja €, em si mesmo, uma prova de que um
discurso critico académico-cientifico prevalece sobre um discurso pessoal que passa a ser
apropriado e incorporado na esfera da arte devido a suas caracteristicas, miticas, magicas,
simbdlicas, estéticas e conflituosas com a realidade.

O discurso da critica de arte possui um carater hegemdnico no que diz respeito a sua
autoridade para definir o que é arte e estabelecé-la em gradacdes de valores, para conferir o
estatuto de arte a um objeto. Ou seja, a critica envolve os objetos em um discurso de valor e tal
discurso versa sobre este objeto a partir de seu validado conhecimento, competéncia e autoridade

sobre o assunto; tais atributos se constituem como um saber/poder que confere credibilidade e
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forca ao discurso da critica, uma forca que também deriva das institui¢fes as quais este discurso
estd vinculado tais como: a academia, a catedra, os centros especializados de pesquisa, etc. “A
critica, portanto, tem o poder ndo sO de atribuir o estatuto de arte a um objeto, mas de o
classificar numa ordem de exceléncias, segundo critérios proprios”. (COLI, 1995, p. 14). A
critica legitima sua propria verdade ao envolver Arthur Bispo do Rosario e seus trabalhos na
esfera da arte e se apropriar do discurso do mesmo conferindo-lhe significagcdes e dimensoes
contrarias as pretensdes originais de verdade absoluta caracteristicas de tal discurso.

N&o se quer sugerir com isso que a obra de Arthur Bispo do Rosario ndo possa ser
percebida como arte, pois 0 € (embora seu criador ndo a reconhecesse assim), mas sim mostrar
que existe um conflito discursivo por tras desta percepcdo das obras como arte e do préprio
Bispo como artista. A missdo divina de Arthur Bispo do Rosario so poderia ter sido levada a
cabo através da arte, esta se configurou como ferramenta através da qual ele reconstruiu
minunciosamente cada pedaco do mundo e da existéncia dos homens para entregar a Deus, para
reconstruir o mundo ap6s o dia do juizo final; somente através da arte ele poderia fazé-lo. Bispo
bordou, pintou, desenhou, miniaturizou, disp6s objetos esteticamente em painéis, enfim,
trabalhou com técnicas artisticas para produzir objetos artisticos que para ele, no interior de sua
verdade pessoal, ndo tinham a intencdo e nem a funcao de ser arte, mas ndo eram menos arte por
isso, ndo eram menos belos e ricos de significados por isso. Em entrevista sobre o tema, declara

Ferreira Gullar:

Bispo do Rosario ndo era um artista, no sentido de alguém que se dispde a fazer arte. Ele ouviu uma voz
que lhe atribuiu a missdo de salvar as coisas do mundo e passou a trabalhar para cumprir essa missdo. Por
isso envolvia os objetos com fios tirados de sua prépria roupa. Mas ndo é imprescindivel ter a intencdo de
fazer arte para fazé-la. Portanto, independente [mente] de qual fosse sua intencdo, o resultado foram coisas
de forte expressdo e algumas de grande beleza como o Manto. Fazer com beleza é prdprio do ser humano e
especialmente das pessoas talentosas e sensiveis como o Bispo. (apud FIGUEIREDO, 2010, p. 50).

Deste modo, néo se precisa necessariamente ter a inten¢do de fazer arte para produzi-la.
Como nos diz Gullar, é proprio do ser humano fazer com beleza, com sentimento. Mas uma vez
gue estes objetos ndo foram produzidos com a intengdo de ser arte, e nem assim eram vistos por
seu criador ou pela psiquiatria clinica, entdo a valoragdo artistica de tais objetos precisou ser
construida, foi necessario que alguém os observasse e se referisse a eles como arte; e € neste
ponto que os discursos sobre tais objetos se chocam e que a imagem do artista comeca a ser

construida.
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O critico de arte Frederico Morais teve uma funcdo determinante na construgdo desta
imagem. Para Borges (2010, 136-137), “foi a autoridade de Morais, enquanto critico de arte, que
garantiu a genialidade de Bispo, possibilitando seu reconhecimento artistico, permitindo sua
aceitagdo e incursao pelos espacos consagrados as artes plasticas”. Frederico Morais organizou a
exposicdo na qual, pela primeira vez, os trabalhos de Arthur Bispo do Rosério foram
apresentados a sociedade como arte e sujeitos a definigdes e interpretagdes do discurso artistico.
A mostra A margem da vida reuniu, em 1982, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM) um apanhado de obras feitas por presidiarios, menores infratores, idosos e pacientes
psiquiatricos. Nesta exposicao, as pecas de Arthur Bispo do Rosério obtém destaque e passam a
figurar na midia como revelagdo, isto pode ser visto em matéria da revista Isto € a época.

No setor de doenca mental h4 uma revelacdo: os panos bordados e as composi¢cGes com objetos assinados

por Arthur Bispo do Roséario — que, antes de virem para 0 MAM, ocupavam uma sala especial na Juliano
Moreira, onde Bispo, 70 anos, esté internado desde 1939 (Isto ¢, 11/08/1982 apud BORGES, 2010, p. 138).

Meses ap6s a morte de Bispo, em 1989, Frederico Morais organiza a primeira exposi¢do
individual com os trabalhos do artista intitulada Registros de minha passagem sobre a terra. Em

entrevista a Patricia Burrowes, Frederico Morais afirma que

[...] havia um objetivo claramente politico na organizagdo dessa exposi¢ao, assim como nessa apresentacdo
do artista. Com a morte de Arthur Bispo do Rosério, seu universo, porque néo era ainda reconhecido como
obra de arte, corria o risco de desaparecer: fosse pela deterioragdo dos frageis materiais que o comp&em,
fosse pela acdo depredatéria de pessoas que ndo enxergavam ali mais do que um amontoado de utilitarios
(que encontrariam melhor serventia no uso diario) e lixo. Era necessario, portanto, proteger fisicamente a
obra e inseri-la definitivamente no &mbito da cultura brasileira (apud BURROWES, 1999, p. 53).

Tais exposicdes constituem-se como estratégias discursivas para a composicdo da
imagem de um Arthur Bispo do Rosério artista e para a construcdo de um reconhecimento amplo
das pecas por ele produzidas como objetos artisticos, ou seja, um esforco implementado para
envolver tanto o sujeito como seus trabalhos em uma esfera de valor artistico. Isto pode ser
percebido nas palavras de Morais quando diz que temia que o universo de Bispo desaparecesse
“porque ndo era ainda reconhecido como obra de arte”. O que nos faz entender que o critico se
empenhava na construcdo de tal reconhecimento; e as exposi¢cOes que organizava, juntamente
com os artigos que escrevia (Morais escreveu durante 12 anos, de 1975 a 1987, no jornal O
Globo, um dos mais lidos do pais, publicando colunas de trés a cinco vezes por semana.), faziam

parte deste empenho.
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E interessante a percepc¢do de Burrowes (1999, p.52) ao notar, no catalogo da exposicao,
o0 esforco de Frederico Morais em distanciar conceitualmente o trabalho de Arthur Bispo do
Rosario do de outros artistas do Engenho de Dentro (cujas pecas compunham o Museu do
Inconsciente e, portanto, tidas como arte de deficientes mentais, de loucos) e aproxima-lo de
artistas plasticos mundialmente consagrados, de vanguardas da arte. Diz o critico no texto do
catélogo:

Arthur Bispo distingue-se dos artistas do Engenho de Dentro por atuar no campo tridimensional. [...] Neste
sentido, pode-se dizer que os artistas do Engenho de Dentro estdo para o impressionismo, o cubismo, o
expressionismo e para a arte abstrata assim como Arthur Bispo esta para a Pop art, o novo realismo, as
tendéncias arqueologicas, a nova escultura e até para a arte conceitual. [...] Sua obra transita com absoluta
naturalidade e competéncia, no territério da arte de vanguarda, do dada. Comecemos por aproxima-lo de
Marcel Duchamp, o artista fundador de quase tudo que se faz hoje. Alguns objetos aqui expostos poderiam
ser confrontados sem dificuldades com obras muito conhecidas de Duchamp, tais como Roda de bicicleta
(1913-1964), Porta-garrafas (1914-1964), como aquela capa de plastico das antigas maquinas de escrever
Underwood, que ele chamou de Pliant de voyage (1966) (apud HIDALGO, 2006, p. 138-139).

Mesmo reconhecendo-se que é natural 0 movimento de voltar-se para o conhecido na
inten¢do de compreender o “novo”, isto €, buscar no “novo” associagdes e relagdes com o ja
conhecido para que estas permitam compreender ou significar este “novo” desconhecido,
entende-se que estas aproximacdes feitas pelo critico entre Bispo e Duchamp guardavam a
intencdo discursiva ndo apenas de compreensdo, mas de consagracdo de um individuo marginal
como artista ao propor sua inser¢cdo nos movimentos artisticos de vanguarda e seu diadlogo com
artistas plasticos ja consagrados mundialmente. E, além disso, pode-se dizer que intentava com
este gesto também distanciar a figura de Arthur Bispo do Rosario da sombra pejorativa da
loucura que sempre o acompanhou e dificultava seu reconhecimento definitivo como artista no
cenario cultural nacional®.

Vale lembrar, neste sentido, que Bispo ndo costumava nomear suas pecas, €ssas
nomeacOes foram dadas por ocasido do tombamento de sua obra pelo INEPAC (Instituto
Estadual de Patriménio Artistico e Cultural), em 1992. Seguindo esta linha de raciocinio, é
possivel se questionar até que ponto tais nomeacfes também ndo estariam sendo adotadas a

A imagem de doente mental ¢, ainda hoje, depreciativa; e tal imagem se estende aos trabalhos confeccionados por
doentes mentais interferindo em sua valoracdo como arte, principalmente quando postos em comparagdo com as
obras de outros artistas ditos “sdos”. Parte desta percepcdo pejorativa em compreender estes objetos como arte foi
estabelecida pelo discurso psiquiatrico; tal percep¢do também é alvo de muitos criticos (Frederico Morais, por
exemplo) que buscam, através de seu discurso, desconstrui-la ou afasta-la dos artistas que sofrem de distlrbios
mentais. Sobre esta busca discursiva em amenizar a imagem da loucura com o objetivo de tornar os objetos
artisticos produzidos nesta esfera em pé de igualdade com a arte produzida por pessoas “normais”, ver todo o

capitulo 3 de Franco (2011).
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partir dos objetivos deste discurso. “Roda da Fortuna” ndo foi uma nomeagao dada por Bispo,
mas pelos catalogadores de sua obra que poderiam, no ato desta nomeacgéo, aproximar ainda

mais Bispo de Duchamp, posto que a semelhanca estilistica desta obra especifica é realmente

notavel.

Roda de Bicicleta (1913). Roda da Fortuna (s/ data).

Marcel Duchamp (1887-1968). Arthur Bispo do Rosério (1909-1989).

(Madeira, pléastico, linha Metal). (Madeira, plastico, PVA, metal. 67 x 29 x 51 cm).
Museu de Arte Moderna de Nova York. Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte

Contemporanea, Rio de Janeiro.

Esta parece ter sido uma das muitas formas de construir o Bispo artista através do
discurso, ou seja, utilizar-se das caracteristicas de um momento da historiografia da arte e
absorver Bispo e sua obra para este momento especifico através de comparacfes que auxiliem
cada vez mais em sua percepcdo como artista e de sua obra como arte; a0 mesmo tempo, tal
estratégia discursiva constroi um distanciamento da imagem do doente mental e da obra como
mero sintoma psiquiatrico.

Mas, talvez, destituir o discurso de Bispo da loucura que o engendra, ou tentar ameniza-la
ou obscurecé-la, possa empobrecer a obra; primeiro porque a existéncia da loucura no cerne de
todo o processo criativo em questdo ndo pode ser negada, e segundo porque as percepcdes do
inconsciente como motor artistico-criativo ganham forca desde as teorias de Freud (ver o
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subtitulo 4 do primeiro capitulo deste trabalho); com isso, é retrograda a ideia de que um estado
esquizofrénico ou de inconsciéncia da realidade ndo possa constituir-se em arte deste que
trabalhe estes aspectos da loucura no nivel da expressao.

Perceber o olhar do louco como um olhar de possibilidades artisticas significa
compreender que o louco é aquele que vive em outro mundo, em outra realidade; e isso n&o no
sentido de habitar literalmente outro lugar ou outro espaco, mas no sentido de compreender e
significar este espaco (juntamente com as coisas e seres inseridos neste espaco) de uma forma
diferente. Esta compreensdo outra se estende ao ambito das ideias, aos valores estabelecidos, a
moral culturalmente estabelecida e aceita, aos costumes, enfim, a tudo aquilo que é considerado
comum e socialmente aceito pela maioria como “normal” ou “racional”. Compreender e
significar a realidade de modo diferente € algo préprio e caracteristico do artista que, a partir
deste olhar outro, constrdi o objeto artistico que se choca com a realidade ou a ela se opGe de
algum modo (mesmo quando tal objeto se propde harmoniosamente fiel ao real, pois sendo uma
alegoria do real constitui-se como o proprio ndo real, portanto oposto). Exatamente por
perceberem a realidade de modo diferente, o louco e o artista guardam uma relacdo de
semelhanca; ambos veem a realidade através de uma lente que torna sua percepc¢do outra, seu
mundo outro, seus valores outros e, principalmente, suas verdades outras.

E necessario lembrar, desde o inicio, que a Missdo de Arthur Bispo do Rosério ¢ antes de
tudo, derivada de sua loucura, derivada de seu surto de esquizofrenia que o acompanhou a vida
inteira, e isso ndo pode ser deixado de lado para vislumbramos apenas o poético e o encantatério
de sua autobiografia mitica. A esquizofrenia e a loucura como forca motora dos delirios que
geram a missdo e os discursos divinos sdo importantes no sentido de que é este delirio que faz
Bispo posicionar-se, ver, sentir e representar a realidade de um modo diferente. Ou seja, as obras
sdo geradas a partir da Missdo, mas esta s6 € possivel por conta do delirio.

A Missdo de Arthur Bispo do Rosario nasce da loucura, da esquizofrenia, sdo elas que
possibilitam este olhar outro que o torna artista e que esta presente nas concepcdes de obras de
qualquer artista. Talvez seja possivel dizer que sem a loucura, sem a esquizofrenia, Bispo jamais
teria produzido o que produziu ndo s6 no plano material, mas também no sentido poético,
encantatorio e filosofico que assume o discurso criado por ele e que envolve toda a sua obra.
Destitui-lo da loucura seria empobrecer sua obra. E € isso que alguns criticos tentam fazer na
ansia de construir uma imagem do artista distanciada da loucura — imagem que néo condiz com o

canone das artes porque todas as denominacBes que se referem as produgdes artisticas
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manicomiais trazem consigo um tom pejorativo; ou seja, a arte produzida por doentes mentais é
tida apenas como material clinico psiquiatrico para analises e diagnoses ou no maximo como
uma arte menor; uma arte que, apesar de atingir certos niveis, ndo pode chegar a se comparar
com a arte de pessoas “normais” —, se apropriam do discurso missionario de Bispo para utiliza-lo
como conceitualizacdo da obra e ndo como sintoma de esquizofrenia. A Missdo de Bispo, que é
originalmente sintoma, passa a ser colocada como o conceito ao redor do qual circula toda obra.
Com isso abole-se a loucura que esta no cerne do processo e afasta-se um pouco mais Bispo e
sua obra daquele universo de adjetivacOes pejorativas. Este € 0 objetivo do discurso utilizado por
alguns criticos de arte com relagdo a Bispo: embagar ou tornar menos visivel e relevante o fato
de Arthur Bispo do Rosério ser um doente mental. Ou seja, quanto mais distante ele estiver deste
traco, mais proximo do prestigio das artes ele estara. E claro que este distanciamento exacerbado
e definitivo é impossivel, entdo a construcdo discursiva parece trabalhar em um processo de
obscurecimento que dé menos visibilidade e relevancia deste fato na construgao da obra.

A mostra Registros de minha passagem pela terra teve grande impacto tanto sobre o
publico quanto sobre a critica. Apds sua permanéncia na Escola de Artes Visuais do Parque
Lage, seguiu para 0 Museu de Arte do Rio Grande do Sul, depois para 0 Museu de Arte de Belo
Horizonte, em seguida para o Centro de Criatividade em Curitiba, sempre atraindo grande
namero de visitantes. Tendo atingido sucesso de critica e publico e ja reconhecido nacionalmente
como artista, Arthur Bispo do Rosario obtém uma sala especial na mostra Viva Brasil Viva, em
Estocolmo, na Suécia, em 1991. Esta mostra marca a inser¢do da obra de Bispo no cenario
artistico mundial, a mesma obra que logo em seguida seria tombada pelo Instituto Estadual de
Patrimdnio Artistico e Cultural (INEPAC) do Rio de Janeiro, em 1992. No mesmo estado se
daria a segunda grande exposi¢do individual do ja consagrado artista: O inventario do universo.
Mas sera em 1995 sua consagracdo definitiva no cenario mundial de artes plasticas; neste ano, 0s
trabalhos de Arthur Bispo do Roséario e os de Nuno Ramos sdo escolhidos pela Fundacao Bienal
de Séo Paulo para representar o Brasil na 462 Bienal de Veneza (BURROWES, 1999, p. 53).

Estes sdo apenas alguns dos acontecimentos importantes na consagracao desta imagem de
um Arthur Bispo do Rosério artista, muitos outros elementos contribuiram para a tessitura desta
malha discursiva. A partir de seu conhecimento e reconhecimento, Bispo, juntamente com seus
trabalhos, foi alvo e tema de inimeras outras manifestacdes discursivas que assim o percebiam e
narravam: filmes, capas de CD de bandas brasileiras famosas (como Paralamas do Sucesso que

coloca uma de suas pegas na capa do disco Severino, de 1996), colecbes de moda, pegas de
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teatro, eventos culturais, sambas enredo de escolas de samba (influéncia tematica e visual para a
composicao de alas, fantasias e aderegos), sites, grupos e comunidades na internet, enfim, Bispo
foi capturado por incontaveis falas diferentes que contribuiram para a consagracdo da sua
imagem e da sua obra.

Este trabalho, produzido no interior da universidade, constitui-se também como uma
destas falas, se constitui como um discurso sobre Arthur Bispo do Rosario e sua obra; mas, ao se
construir esta leitura das suas obras e do seu discurso como arte, ou mesmo do préprio Bispo
como artista, este trabalho esforca-se para ndo perder de vista nem encobrir o discurso que ele
construira sobre si mesmo e os objetos que confeccionara. Ler sua obra como arte € um gesto
que deve ser entendido aqui como uma leitura entre outras possiveis, e tal leitura ndo tem a
pretensdo de se sobressair ou anular a leitura que o préprio Bispo fazia de si mesmo e de seu
trabalho; tem antes a intencéo de se colocar como uma leitura alternativa, possivel e em nenhum
momento superior, mas igual e que admite a relevancia do discurso de Bispo e atenta-se ao
conflito que este estabeleceu tanto com o discurso da critica como com o discurso da
historiografia.

A historia ndo é a Unica que se choca com o discurso de Arthur Bispo do Rosario. Como
foi possivel perceber, ao longo deste subtitulo, outros discursos se contrapdem a tal discurso em
suas afirmacdes: a psiquiatria (que toma o discurso de Bispo como sintoma e o utiliza para
diagnostica-lo e interna-lo) e a critica de arte (que o contradiz ao intencionar torna-lo artista). A
percepcao historiografica da trajetoria de Arthur Bispo do Rosario nasce de uma demanda gerada
pela consagracdo nacional e mundial da imagem do artista, é esta consagracdo que desperta a
curiosidade sobre o passado deste homem, sobre sua vida. Caso ndo houvesse o artista € nem o
reconhecimento da obra como arte, a historiografia ndo teria sido convocada a construir uma
imagem do passado de Arthur Bispo do Rosario.

A construcdo desta imagem historiografica do passado ja nasce marcada pela missao de
narrar a trajetéria do grande artista (imagem criada pela critica e que se contrapde a imagem que
Bispo constrdi sobre si mesmo); ja nasce, portanto, no interior de um conflito discursivo no qual
sua narrativa, marcada pela metodologia e pela legitimacdo do conhecimento cientifico, buscara
reconstruir através de fatos histdricos a trajetéria real de um homem que se dizia um messias
escolhido por Deus, isto €, um homem que ja possuia um discurso sobre sua propria trajetoria, o
qual constantemente destoava das evidéncias histdricas que iam sendo constatadas ao longo da

pesquisa.
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3.2 Arthur Bispo do Rosario no &mago da historia

Sob a histéria, a lembranca e o esquecimento. Sob a lembranca e
0 esquecimento, a vida. Mas escrever a vida é uma outra historia.
Uma histdria inacabada.

Paul Ricoeur

A histéria € uma revolta contra a morte do presente; ela quer manter vivo através da
narrativa um momento j& perdido nos instantes do passado. A narrativa histérica se constitui,
portanto, como uma representacdo do pretérito inalcancavel em sua plenitude, como uma
imagem simbolica de algo ausente que s6 pode ser tocado artificialmente. O simbolo é também
uma revolta contra a morte, contra uma auséncia; € artificial, é sempre a ideia ou a nogdo da
coisa, mas nunca a coisa em si. A coisa em si estd sempre morta quando o simbolo se faz
presente para representa-la.

A historia, por ser uma narrativa essencialmente simbolica, refere-se a um objeto ausente
e abstrato que precisa ser reconstruido a partir de evidéncias e fragmentos cuja interpretacdo gera
um discurso narrativo sobre o passado. E este discurso que nos permite vislumbrar o passado, ou
melhor, nos permite vislumbrar uma imagem do que foi o passado. Talvez se possa definir a
historiografia deste modo: uma fabrica de imagens do passado.

Tomando-se a biografia como uma ramificacdo da historiografia e que com esta
compartilha as mesmas intencdes de veracidade e objetividade cientifica, este subtitulo vai
buscar analisar de que modo a biografia se apropria do discurso de Arthur Bispo do Rosério para
compor seu proprio discurso, de que forma ela usa estas apropriacfes. Para tanto, pretende-se
desenvolver algumas consideracdes sobre o género biografico em si e fazer incursdes e analises
na biografia de Arthur Bispo do Rosério, escrita por Luciana Hidalgo, O senhor do labirinto.

A biografia se constitui também como uma forma particular de fabricar imagens do
passado, de contar o passado; objetiva ndo necessariamente o desenrolar do processo historico
em um determinado contexto, mas uma subjetividade especifica no interior deste contexto; esta
ligada a historia, como colocado acima, por conta das intengdes e exigéncias de seu método e
discurso para com seu objeto. Jean Orieux, autor de célebres biografias como as de Voltaire e La

Fontaine, coloca o exercicio da biografia em sintonia com o exercicio da historia e destaca a
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importancia da adocdo de métodos para a pesquisa e escrita da vida de um personagem histérico
“[...] a fim de se aproximar, tanto quanto possivel, da sua verdade viva, com o maximo de
precisdo, de autenticidade e de probidade” (apud BRUCK, 2009, p. 41).

Essa exigéncia de verdade constitui um elo entre a biografia e a disciplina histérica. O
discurso biografico traz consigo estas pretensdes de veracidade e credibilidade cientificas e ndo
apenas a biografia exige de si este compromisso com a verdade, mas também o leitor da
biografia exige um compromisso da pesquisa e do texto com a autenticidade dos fatos que busca
conhecer na leitura; a verdade é a exigéncia principal do leitor de uma biografia. Para Dosse
(2009, p. 59) a biografia “quer-se tambeém estribada no veridico, nas fontes escritas, nos
testemunhos orais. Preocupa-se com dizer a verdade sobre a personagem biografada [...]. A
maneira do cientista, o bidgrafo tem que cruzar suas fontes de informacédo, confronta-las para se
aproximar da verdade”.

Tal qual o historiador, o bidgrafo trabalha buscando as fontes e rastros historicos que lhe
permitam reconstituir o passado da forma mais auténtica possivel. Mas, assim como a historia, as
pretensdes de verdade biografica também precisam lidar com a presenca/ necessidade dos
elementos ficcionais na composicdo de seu discurso. Assim como o historiador, o bidgrafo
também precisa lidar com as inimeras lacunas do passado que seus documentos ndo conseguem
iluminar; utiliza-se entdo da ficcdo para narrar o acontecido que escapa as suas referéncias
documentais. Como nos diz Pesavento (2003, p. 34), “o acontecido € uma construgao”.

Ainda assim, o que move o trabalho biografico é sempre a intencdo de totalidade do
passado. Mesmo que o bidgrafo reconheca sua limitacdo em representar o passado, ele precisa
crer que, de algum modo, € possivel historiar uma vida. Neste sentido, “biografar” seria a crenca
na reconstituicdo da trajetoria de uma vida através da escrita, a crenca na reposi¢do de um real
que é ja pretérito. Esta crenca na reposi¢do do real é uma ilusdo porque o discurso historico-
biografico ndo pode se pretender equivalente ao momento pretérito, assim como a linguagem néo
equivale ao real a que representa. A linguagem ndo pode alcangar a totalidade do referente e por
isso apenas se refere a ele, ndo tem a intencdo de reproduzi-lo literalmente, mas apenas
simbolicamente; e tanto a historia quanto a biografia sdo discursos linguisticos que ndo podem ir
além do que ¢é referencial. Neste sentido, “a representagdo biografica se comportaria como uma
frequentacao fantasmatica do real” (MARKENDOREF, 2010, p. 22).

Para Pierre Bourdieu, a ilusdo da biografica se da em outro ponto, mas também derivado

das relagdes do discurso biogréfico com a realidade pretérita a ser representada. Bourdieu critica
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a intencdo organizacional da narrativa biografica em construir uma linearidade a partir de um

real que € caotico, aleatorio e descontinuo.

Produzir uma historia de vida, tratar a vida como uma historia, isto €, como o relato coerente de uma
sequéncia de acontecimentos com significado e direcdo, talvez seja conformar-se com uma ilusdo retorica,
uma representacdo comum da existéncia que toda uma tradicdo literaria ndo deixou e ndo deixa de reforcar.
Eis por que é légico pedir auxilio aqueles que tiveram que romper com essa tradicdo no proprio terreno de
sua realizacdo exemplar. Como diz Allain Robbe-Grillet, ‘o advento do romance moderno estd ligado
precisamente a esta descoberta: o real é descontinuo, formado de elementos justapostos sem razdo, todos
eles Unicos e tanto mais dificeis de serem apreendidos porque surgem de modo incessantemente imprevisto,
fora de proposito, aleatério’(BOURDIEU, 2006, p. 185).

A coeréncia linear dos acontecimentos expostos pelo bidgrafo em seu texto remeteria a
uma impressao logica e cronoldgica que ndo encontra correspondéncia na vida real. O real, para
Bourdieu, é descontinuo, aleatorio e cheio de acontecimentos imprevisiveis que tornam um
engano a intencdo de expor em detalhes a trajetoria de uma vida como um conjunto coerente,
unitéario e de imperturbavel linearidade cronoldgica. A nocdo de ilusdo biografica, elaborada por
Bourdieu, “revela uma critica ao tipo de narrativa em que uma vida ¢ tratada como uma trajetoria
de coeréncia, como um fio Unico, quando se sabe que, na existéncia de qualquer pessoa, se
multiplicam os contratempos, os azares, as casualidades, as oportunidades e interrupgdes”
(BRUCK, 2009, p. 53).

A relacdo da biografia com a literatura se da por conta da necessidade historiografica da
ficcdo em relacdo as lacunas documentais e também por causa da impossibilidade de
representacdo coerente e unitaria de um real complexo, aleatério e descontinuo, apontada por
Bourdieu. Nesta impossibilidade de representacao, recorre o bidgrafo também a ficcao.

O recurso a ficgdo no trabalho biogréfico é, com efeito, inevitdvel na medida em que néo se pode restituir a

riqueza e a complexidade da vida real. Ndo apenas o bidgrafo deve apelar para a imaginacdo em face do

carater lacunar de seus documentos e dos lapsos temporais que procura preencher como a prépria vida é um

entretecido constante de meméria e olvido. Procurar trazer tudo a luz é, pois, a0 mesmo tempo a ambicao
que orienta o biégrafo e uma aporia que o condena ao fracasso. (DOSSE, 2009, p. 55).

A biografia permanece, portanto, como um género hibrido que se movimenta
pendularmente entre o polo cientifico que almeja a reproducéo real e verdadeira do vivido e 0
polo imaginativo da ficcdo que o impele a uma narrativa préxima da literaria. Para André
Maurois (apud DOSSE, 2009, p. 56), o género biografico situa-se “a meio caminho entre o
desejo de verdade, que depende de um procedimento cientifico, e sua dimensdo estética, que lhe
empresta valor artistico”. Tal dimensédo estética esta na constru¢do de um discurso que se vale de

recursos literarios para se constituir almejando, além da informacdo dos fatos biograficos, um
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efeito estético que vai desde a construcdo do personagem biografado a linguagem e o foco
narrativo escolhido para contar tais fatos. Sobre este carater romanesco da biografia, Dosse
chega a afirmar que esta é um verdadeiro romance; e ao comentar as estratégias narrativas do
biografo e escritor André Maurois, 0 autor faz uma analogia entre o personagem biografico e o
personagem romanesco ¢ afirma que, na biografia “o leitor é convidado, assim como no romance
classico, a partilhar os medos, as incertezas, os sofrimentos do presente de seu her6i” (DOSSE,
2009, p. 56). O que ha de carater romanesco e literario na biografia? O modo como alguns
autores talham seus personagens com artificios poéticos e romanescos que lhes confere um
acabamento estético pode ser um ponto a ser considerado neste sentido. E principalmente por
estas questdes estéticas de composicdo textual, que a biografia se encontra mais préxima do
literdrio do que o discurso historiografico cientifico. Tdo proxima que Mozahir Salomao Bruck
(2009), comeca a desenvolver em seu livro Biografias e literatura: entre a ilusdo biogréfica e a
crenca na reposicdo do real o conceito de biografia literaria, ou seja, narrativas biogréaficas de
natureza literaria; estas frequentemente produzidas por autores que se valem do mote biografico
para o exercicio literario.

No interior deste universo de questes envolvendo a composicao da escrita de uma vida,
surge a biografia de Arthur Bispo do Rosario: O senhor do labirinto, escrita por Luciana
Hidalgo, que também ¢é jornalista, ensaista e escritora. Também é autora de outros trabalhos
importantes e premiados como Literatura da urgéncia: Lima Barreto no dominio da loucura,
onde aproxima a literatura da loucura e versa sobre a experiéncia da escrita literaria em situacdes
limites como a do escritor Lima Barreto quando esteve internado em um manicbmio; e o
romance O passeador (2011), onde a autora constroi um dialogo entre historia e ficcdo reunindo
elementos reais e ficcionais em torno do personagem Afonso (0 jovem escritor Lima Barreto),
que flana pelo Rio de Janeiro da Belle Epoque, entre a cidade concreta e a cidade imaginaria.

Quando o texto de Hidalgo vem a publico, em 1996, a imagem do artista Arthur Bispo
do Rosario ja se encontra consolidada e consagrada tanto pelo publico como pela critica ndo s6
no Brasil, mas também em varios outros lugares do mundo. A biografia escrita por Hidalgo nédo
apenas converge para esta imagem do artista como também contribui para consolida-la uma vez
que, como j& foi dito acima, a historiografia é inserida nesta busca de reconstituicdo do passado
deste individuo a partir de uma demanda gerada pela consagracio do artista. E sobretudo o

artista e suas obras de arte que fascinam e geram a curiosidade pela trajetoria de vida.
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Mas a trajetoria que Hidalgo se propde a construir diverge da trajetoria que o proprio
Arthur Bispo do Rosario construiu para si mesmo. A certeza existencial de Bispo desestabiliza as
intencdes discursivas que buscam determina-lo ou significa-lo de alguma forma, contrapde-se a
essas intencdes estabelecendo sempre um polo negativo, ou contrario as verdades instituidas
externamente. A fala de Bispo significava, para a psiquiatria, sintoma de loucura; para a critica
de arte, significava genialidade artistica; e serd entre estas duas redes de significados que
caminhara a biografia para construir seu discurso, ou ainda, em didlogo com essas duas redes.

Um terceiro elemento que também precisa ser inserido na rede dialégica de composicao
do discurso biogréfico é o discurso de Arthur Bispo do Rosério, pois como ignorar a fala do
biografado sobre o qual se esté tentando reconstruir a trajetéria de vida através de um relato? O
contraponto recorrente estabelecido por tal discurso as verdades cientificas que vao sendo
construidas a partir de entrevistas, arquivos e documentos acaba por exigir uma espécie de
mediagdo que acaba trazendo este discurso “negativo” cada vez mais para dentro da composicao
do relato biogréafico. Dentro do relato biogréafico o discurso de Bispo assume esta posi¢cdo
negativa exatamente por que nega a verdade que a fala biografica vai tentando instituir
cientificamente. Se tal discurso “negativo” ndo possui comprova¢do e nem validacdo cientifica,
poderia perfeitamente ser ignorado pela historiografia interessada em reconstituir fatos
verdadeiros e consistentes, poderia ser deixado a cargo da psiquiatria, da critica de arte, da
antropologia, etc., mas por ser o discurso do biografado, tal fala ndo pode ser ignorada, seu valor
de testemunho ndo pode ser simplesmente descartado; deste modo, o discurso de Bispo
praticamente obriga a historiografia a referencia-lo, a ndo ignora-lo e incorpora-lo na tessitura de
sua narrativa. Com isso, a historiografia tem de inserir na composi¢éo de seu discurso uma fala
que a contradiz, que desestabiliza sua coeréncia exatamente por propor uma verdade contraria
aquela que trabalha para estabelecer.

Assim, o discurso histérico-biografico se apropria da fala de Arthur Bispo do Roséario
primeiramente como contraponto negativo de si mesmo. A maior dificuldade, neste sentido,
talvez tenha sido articular um discurso que se encontra dividido entre verdades opostas que
precisam ser conjugadas no espaco do texto, entre uma narrativa histérica com seus rigores
cientificos e a narrativa que o biografado criara sobre si mesmo.

O trabalho de Hidalgo consiste em lidar com duas biografias opostas entre si para tecer o
seu texto. E isto implica caminhar em busca de um tracado biografico em um terreno instavel e

movedigo — por conta da escassez de documentos oficiais referentes ao biografado — e um
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discurso fantasioso, aos olhos da historiografia, mas real para aquele que o narra em sua
insistente verdade existencial. A fabulacdo que Arthur Bispo do Rosario cria em torno de si
mesmo abala a fronteira entre realidade e a ficcdo. Qual verdade deve ser valida: a que um
homem conta severamente sobre si mesmo ou a que contam os fatos histéricos sobre ele?

Uma biografia construida entre o mito e a realidade, portanto. Sera justamente este ato de
caminhar entre o mito que Bispo construira em torno de si mesmo (e de sua obra) e a realidade
dos fatos documentais que encontrava — ainda que escassos e pouco reveladores —, que dara a
Hidalgo a sensacdo de que se move por um caminho fragmentado e lacunar, mas principalmente

dubio. Diz-nos a autora:

Ao se dizer um enviado dos ceus, ordenado por anjos, Bispo apagou pegadas no mundo dos humanos e
transformou a fronteira entre realidade e fantasia numa linha sem importancia. A mim restou o equilibrio
instavel entre os mundos. E a ideia, cada vez mais concreta, de que escrevia uma quase biografia, onde a
verdade podia ser traigoeira e 0o chamado delirio por vezes tdo real. (HIDALGO, 2011, p. 5 grifos da
autora).

Esta sensacdo de “quase biografia” a que se refere a autora deriva ndo tanto das poucas
certezas biogréficas que ia construindo — as quais a medida que mergulhavam num mundo
delirante iam parecendo cada vez menores, ou ofuscadas diante das historias que Bispo, um
esquizofrénico paranoide, narrava — , mas principalmente de um autoquestionamento critico
sobre o lugar e o alcance do discurso historico-biografico em um contexto narrativo no qual um
discurso mistico de afirmacgdes contrérias a historiografia se projetava de modo tao forte.

A sensagdo de “quase biografia” é um efeito que o discurso de Bispo causa na
historiografia que tenta de algum modo apreendé-lo; ou seja, ao se apropriar do discurso de
Bispo, a historiografia € assaltada por um sentimento de impossibilidade de narrar o passado. Tal
sentimento, neste caso, ndo é gerado apenas pela caracteristica do pretérito em ndo se deixar
reproduzir em sua totalidade (caracteristica ja implicita em qualquer tentativa de representacdo
do passado), mas também pela constatacdo de que a narrativa historica ndo consegue, neste caso,
instituir-se totalmente como verdade por conta de um discurso que a contradiz e que esta inserido
em sua narrativa. Isto leva a historiografia a buscar alternativas discursivas na composi¢ao
textual que lhe possibilitem instituir-se como verdade, validar-se frente ao discurso negativo
presente em sua composicao.

E este equilibrio instavel entre os mundos real e ficcional que busca a autora na
composigdo de seu texto; e tal equilibrio consiste em articular o biografico a um labirinto de

palavras, simbolos, cores, histérias, bordados, vida e obra, fatos e ficgdes. Um equilibrio
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delicado que se da atraveés de um processo de mediacdo textual entre os dois discursos em
questéo.

O discurso de Arthur Bispo do Rosario (proveniente tanto dos textos bordados e pintados
nas obras quanto das entrevistas e poucos registros audiovisuais) € inserido nesta narrativa
biogréfica nas trés acepcGes em que se manifesta, a saber: na acep¢do escrita, oral e enquanto
imagem dos objetos por ele construidos; no plano oral, desenvolve-se principalmente por conta
da apreciacdo e transcricdo dos registros audiovisuais em que o biografado fala pessoalmente
sobre seu trabalho, sua missdo e sua autobiografia. Tais registros, ja citados ao longo deste
trabalho, sdo importantes documentos histdricos que possibilitam estabelecer um interessante
contato com a leitura mistica que Bispo fazia de si mesmo.

A imagem visual (desenvolvida em desenhos, bordados e colagens), 0s objetos e a escrita
sdo elementos que dialogam entre si e, por vezes, mesclam-se na constru¢do desta narrativa
plastico-visual de Arthur Bispo do Rosario; é como se uma espécie de linguagem apenas ndo
pudesse dar conta da grandiosa missdo da qual estava encarregado. Tem-se, portanto, uma
narrativa que se utiliza de varias linguagens para se constituir. E as insercdes destas formas
narrativas tanto em imagens das obras e dos textos escritos quanto em transcri¢cdes da fala de
Bispo no texto biografico se constituem como apropriacfes que, ao deixar fluir esta narrativa
mistica no interior de seu texto historiografico e cientifico, evidencia o antagonismo existente na
malha discursiva que o compde.

Uma vez no interior do discurso biografico e funcionando como elemento composicional
deste, a narrativa mistica de Arthur Bispo do Rosario assume uma voz e um lugar neste contexto;
a extensdo e a validade desta voz, assim como também o seu lugar, sdo determinados pelo
discurso historiografico que, ao longo do texto, estabelece as verdades e ndo verdades com base
nas comprovacoes historicas encontradas.

Como o discurso biografico encontra-se marcado pela exigéncia de comprovacao
cientifica para que possa ser reconhecido como verdade (e com/por isso validado e valorado
tanto pela comunidade cientifica quanto pelo leitor comum), ao apresentar as provas que
sustentam as afirmac@es que compdem seu discurso, a historiografia invalida, automaticamente,
o discurso que lhe é contrério, torna-o menor do ponto de vista cientifico onde somente o que
pode ser comprovado e verificado é valorado como verdade ou conhecimento util, priva-o de
credibilidade.
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Neste sentido, a historiografia insere na composi¢éo de sua narrativa um discurso que lhe
é oposto para, posteriormente, legar-lhe um lugar menor e uma extensdo que ndo pode ir além da
comprovacao historica dos fatos. Com a presenca deste discurso oposto, a biografia ratifica-se
como verdade ao desarticular as afirmacdes de Bispo através de comprovacGes documentais.

E interessante perceber isso no momento em que Hidalgo desenvolve algumas
observacgdes sobre a origem mistica que Arthur Bispo do Rosario atribui a si mesmo, sobre o
carater atemporal e divino de sua existéncia para, em seguida, mostrar um documento histérico
que consiste em um antigo livro de registro de batismos em uma igreja na praca central de

Japaratuba, cidade onde Bispo nasceu.

Bispo agia como o préprio criador [...] ele negava a procedéncia. Fazia um desvio, recriava raizes. A
resposta se repetia a quem perguntasse: um dia simplesmente apareci. [...] contava a histéria do surgimento
no mundo pela Virgem, cria de uma outra realidade. Ela era a matriarca do afeto, a santa a lhe conferir
forma e conteldo [...]. Fragmentado entre o concreto e o ilusério, passou a forjar provas do aparecimento
[...]- A igreja Matriz de Nossa Senhora da Saude, fincada na praga principal de Japaratuba, situa Arthur
Bispo do Rosério no tempo. No interior da paréquia, um dos inimeros cadernos recheados de registros de
batismos traz a inscri¢do: “Aos 5 de outubro de 1909 batizei solenemente Arthur, com 3 meses, legitimo de
Claudino Bispo do Rosario e Blandina Francisca de Jesus. Foram padrinhos Maximiniano Ribeiro e
Candida dos Prazeres”. Eis a prova da condi¢do humana de Bispo num mundo que era objeto de sua recusa
(HIDALGO, 2011, p. 29-30 grifos da autora)

Percebe-se, nesta citacdo, que enquanto Bispo narra a si mesmo como um ser atemporal
e divino, justamente por ser de procedéncia divina, o discurso biografico busca situa-lo no tempo
e comprovar sua condicdo humana desautorizando seu discurso mistico, tornando-o inveridico e,
portanto, menor de um ponto de vista historico-cientifico. Ao comprovar historicamente a
procedéncia e a condi¢do humana de Bispo, a historiografia transforma este discurso mistico e
contrario a suas afirmacdes em um reforcador da verdade historiogréafica. E isto se da porque o
discurso mistico de Bispo permite a biografia estabelecer um elo comparativo entre uma verdade
proveniente dos delirios de um doente mental e uma verdade historiografica proveniente de
pesquisas e metodoldgicos critérios cientificos.

Assim, a fala de Bispo é apropriada e utilizada pelo discurso histérico também como
importante elemento reforgador de si mesmo; ou seja, o discurso mistico de Arthur Bispo do
Rosério reforca o discurso histérico exatamente por posicionar-se contrario a ele. As
caracteristicas misticas e sobrenaturais presentes no interior da narrativa de Bispo, aprofunda a
oposicdo entre o real e o ficcional (usa-se este termo, aqui, no sentido de ndo acontecido,

portanto sem valor para a historiografia enquanto fato histérico). Uma vez que o0s
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acontecimentos sobrenaturais sdo totalmente improvaveis do ponto de vista cientifico do real, as
diferencas e valoragdes se constroem e se acentuam a partir deste ponto.

O sobrenatural, marcado pelo cientificamente improvavel, é envolto por uma aura de
descrédito, suas narrativas sdo consideradas inveridicas e isso as coloca em uma posicao de
inferioridade diante de outros discursos que se embasam e se constroem a partir de uma légica
cientificamente racional. O discurso histérico se apropria e se utiliza do discurso mitico e
sobrenatural de Arthur Bispo do Roséario exatamente para acentuar esta diferenca e autoconferir-
se credibilidade, ja que uma narrativa sobrenatural assume o status de algo em que ndo se pode
crer. Uma vez que o sobrenatural é improvavel, mas o discurso historico se apoia em fatos e
documentos que sustentam sua ldgica e racional versdo do que foi o passado, interessa a
historiografia manter no interior de seu discurso esta oposi¢do que a ratifica e acentua o carater
cientifico de seu discurso.

As obras de Bispo sdo elementos composicionais de sua narrativa, e como tais sao
também apropriadas pelo discurso biografico. Uma vez que as proprias obras revelam e sdo
portadoras do discurso messianico do biografado, também se pode pensar na sua presenca como
elemento reforcador do discurso historiografico mas, além disso, a presenca destas imagens
desempenham uma outra fungéo: a construcao, ou a ratificacdo, da imagem do artista.

A demanda da biografia aqui é reconstituir a trajetoria de vida do artista. Mesmo que
Bispo ndo se considerasse artista e nem visse seu trabalho como arte, foram suas pecas (aliadas
ao seu discurso mistico) que chamaram a atencdo de jornalistas, psiquiatras, artistas e criticos de
arte para o seu potencial artistico e a dialogia que estas estabeleciam com outras vertentes
artisticas.

O ponto de vista do biografado é exposto pelo discurso biografico, mas a beleza, a
dialogia com técnicas de outros artistas consagrados, o cuidado estético e a pluralidade de
significados despertada pelas pecas tornaram o olhar artistico sobre elas predominante.

Numa missdo de viés mistico, soava coerente a recusa as ideias de arte ou artista. Sua representacdo do

mundo ndo incluia a principio uma postura artistica, um questionamento da fungdo do artista na sociedade,

nem diversas questdes propostas pelas vanguardas. Havia, sim, toda uma vaidade, mas esta parecia menos

artistica, mais religiosa. Paradoxalmente, o cenario da arte contemporanea um dia reclamaria a obra de
Bispo, assimilando-a junto a seus expoentes (HIDALGO, 2011, p. 140).

A bidgrafa admite, em seu texto, que ndo havia uma postura artistica a principio; o que
torna possivel entender que algo da arte e do artista fora instituido como tal por discursos

externos. O paradoxo a que se refere a autora neste trecho é que, contrariamente ao discurso de
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Bispo sobre si mesmo e seu trabalho, varios discursos contribuiram para instituir a imagem do
artista plastico tornando a imagem messianica que envolve a obra um discurso ficcional e
artistico que funciona como elemento composicional da propria obra.

Deste modo, assim como o cendrio da arte contemporanea, a historiografia se apropria
das pecas de Arthur Bispo do Rosario também como arte. Com isso, auxilia no processo de
ratificacdo do artista e relativiza, ou neutraliza as pretensdes deste discurso de se estabelecer
como uma verdade concreta e desestabilizadora das conclusdes historiogréaficas.

Buscou-se, neste momento do trabalho, identificar algumas formas através das quais a
biografia particular de Bispo e sua obra influenciam, ou séo absorvidas, pelo processo de
composi¢do do discurso historico-biografico. Dentro da perspectiva de que este choque
discursivo se constitui como um antagonismo no interior do qual os discursos em questdo se
relacionam através de um dialogo de multiplas apropriacfes, segue-se adiante buscando
identificar e interpretar alguns aspectos caracteristicos da historiografia no interior do discurso
mistico de Arthur Bispo do Roséario, perceber como estes aspectos historiograficos contribuem

para sua composicdo e que significados podem assumir neste contexto outro.

3.3 Literatura e histéria na obra de Arthur Bispo do Rosério: a sinergia dos opostos.

Pois quem conseguiria com um s6 gesto virar o forro do tempo do
avesso?
Walter Benjamin

Arthur Bispo do Rosario tentou apagar suas pegadas pelo mundo ao construir toda uma
fabulagdo autobiografica em torno de si mesmo, tentou escapar dos registros que permitiam
entrever sua trajetdria e os tracos histdricos de sua existéncia; e onde ndo havia registros para
sustentar a constru¢do dos fatos, a reinvencdo de si mesmo permaneceu e ganhou forca. “Todo
esse esforco em acrescentar ao eu original dados autobiograficos alheios nutriu o mito. E a rala
papelada burocratica em torno da vida de Bispo acabou por refor¢a-lo” (HIDALGO, 2011, p. 29
grifos da autora).

Sob um ponto de vista cientifico do real, a narrativa de Bispo pode ser tomada como
literaria ou ficcional tanto por conta de seus aspectos miticos e sobrenaturais, quanto por conta

de seu aparente distanciamento e descompromisso com a veracidade comprovavel dos fatos
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narrados, ambos elementos que podem caracterizar o literario; alids a impossibilidade de
comprovacdo cientifica da veracidade destes fatos sobrenaturais narrados por Bispo torna-os
mais literarios e ficcionais do que factuais. O fato é a condigdo para se construir o discurso
historico®, ao passo que a ficgdo é condicdo para se construir o discurso literario; € claro que
nem toda ficcdo ou historia inventada pode vir a se tornar literatura (no sentido do trabalho
artistico com o texto desenvolvido para atingir um efeito estético), mas toda literatura se
constitui no interior de um universo ficcional, ou desenvolve o ficcional no interior de um
universo historico, mas sempre trabalha com o ficcional, com o inventado que caminha na
contramdo ou na transfiguracdo do real porque ndo pode aceitd-lo como definicdo de si. A
realidade € a ndo literatura e a literatura é a ndo realidade.

A narrativa com tracos literarios e ficcionais de Arthur Bispo do Rosario se choca com a
narrativa factual e cientifica da historia, nega-a. Semelhante negacdo pode ser encontrada no
livro A histdria do cerco de Lisboa (2003), de José Saramago. O romance versa sobre um
metddico e irrepreensivel revisor textual de uma editora de Lisboa chamado Raimundo Silva
que, ao comegar a trabalhar na revisdo de um livro de histéria intitulado “a histéria do cerco de
Lisboa”, vé-se subitamente tentado a alterar parte do texto para afirmar o contrario do que o
discurso historiografico do autor afirmava.

Trata-se de um simples “ndo” inserido pelo revisor no livro que trata dos episddios
relativos ao cerco militar, batalha e conquista de Lisboa no ano de 1147. Neste periodo, Lishoa
se encontrava sob o dominio muculmano e era considerada pela civilizacdo arabe uma peca
importante nos projetos expansionistas do Isld pela Europa. A reconquista do territorio portugués
e a queda dos mouros tornou-se um episédio épico de grande esplendor ufanista consagrado pela
historiografia tradicional. Esta grandiosidade épica é rejeitada por Raimundo Silva e onde

Note-se que mesmo com a necessidade da ficcdo como elemento composicional do discurso historiografico, este
sO pode se desenvolver a partir do fato enquanto motor primordial da narrativa que precisa estar ancorada na
concretude de um fato comprovado que Ihe forneca credibilidade e cientificidade. E isto por que mesmo valendo-se
de uma porcao ficcional para compor seu discurso, a histéria ndo pode abrir méo da exigéncia de que este discurso
precisa estar ancorado em um vestigio concreto do passado para que possa se constituir como uma imagem
pretensamente fidedigna de um acontecimento; ela ainda precisa que algo tenha ocorrido e precisa de comprovagdes
desta ocorréncia para analisar e, somente entdo, narrar. Ou seja, continua sempre sendo uma escrita vigiada,
controlada por um aparelho metodoldgico e cientifico que exige fontes comprovadamente veridicas como base das
interpretacBes e coeréncia destas interpretacfes com os contextos documentais dos quais derivam. A liberdade
ficcional dentro do discurso historiografico é restrita e vigiada ndo pode ir além do que o critério cientifico lhe
impde.
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constava 0 conhecido episddio histérico em que os cruzados se aliaram aos portugueses na
retomada de Lisboa, o revisor pds um “nao”.

O “ndo” do revisor Raimundo Silva revela, a0 mesmo tempo, uma rejeicao do discurso
historico tradicional e o surgimento do elemento ficcional, ou literario (no sentido de uma
narrativa ndo restrita e vigiada pelo método cientifico). E a partir deste “ndo” inserido na
historiografia que Raimundo Silva passa a desenvolver a sua propria narrativa de uma historia
onde os cruzados ndo auxiliaram 0s portugueses na reconquista de seu territorio; assim, neste
romance de Saramago, a narrativa literaria se da a partir da negacao do discurso historico.

Embora esta negacdo sugira uma oposicdo entre literatura e histdria, ndo é assim que o
personagem Raimundo Silva percebe esta relacdo; pode-se perceber isto no didlogo entre o

revisor e o historiador

[...JO meu livro, recordo-lho eu, é de historia, Assim realmente o desighariam segundo a classificagdo
tradicional dos géneros, porém, ndo sendo propdsito meu apontar outras contradi¢ces, em minha discreta
opinido, senhor doutor, tudo quanto ndo for vida é literatura, A historia também, A histéria sobretudo, sem
querer ofender [...] (SARAMAGO, 2003, p. 12)

Para o personagem, tudo quanto nao for vida, ou real, ou fruicdo imediata da existéncia, €
literatura; e o discurso da histéria seria também literatura por que conta o passado que, em si, ja
ndo é mais real, j4 ndo é mais presente. Assim, para Raimundo Silva, tudo o que se disser sobre 0
passado estd no campo da arte, no ambito da literatura; ndo havia, para ele, diferenca entre a
historia desenvolvida a partir de um fato histérico e a narrativa desenvolvida a partir da negacédo
deste, ambas estariam no ambito ficcional e literario. O ponto de vista do personagem caminha
em direcdo a percepcao de Borges (2010, p. 95), o autor considera que “as narrativas, sejam
historicas ou literarias, ou outras, constroem uma representa¢ao acerca da realidade [...]”. Tal
representacdo seria sempre uma imagem do real, ou uma imagem do que foi o real, mas nunca o
real em si.

Mas mesmo percebendo toda representagdo como uma espécie de literatura (inclusive a
pintura e a masica), o personagem de Saramago traz a discussdo das relacdes — ora antagdnicas
ora convergentes — entre historia e literatura, ao mesmo tempo em que desvirtua e se contrapde
ao discurso da historia fixadora e ratificadora do que foi o passado. A insubordinacdo do revisor
pde em cheque a verdade da historia como unica possivel e abre espaco para um extenso leque
de verdades que esperam para serem contadas, forca a histéria a “aceitar e reconhecer a

existéncia de uma diversidade inominavel de ‘verdades’” (Roani, 2002, p. 36 grifos do autor).
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A negacdo do personagem de Saramago com relacdo a histéria é semelhante a de Arthur
Bispo do Rosério. Assim como Raimundo Silva caminha na contramdo da histdria ao contradizé-
la e construir um romance a partir desta contradicdo, Bispo constréi uma narrativa com nuances
literarias e ficcionais que também se contrapde a historiografia desestabilizando suas verdades e
propondo estabelecer uma verdade outra, paralela. Mas esta oposic¢do discursiva esconde, como
ja proposto anteriormente neste trabalho, uma relacdo de apropriacdes mutuas entre as partes em
conflito. Se por um lado a historiografia se apropria do discurso de Arthur Bispo do Rosario para
inseri-lo no processo composicional de sua narrativa, 0 contrario também pode ser constatado.
Ou seja, Bispo também se apropria de algumas particularidades do discurso historico para
construir e/ou validar seu discurso como verdade. Assim, complementando as reflexdes
propostas para este capitulo, busca-se agora apreender e significar o modo (ou alguns modos)
através do qual alguns marcantes elementos do discurso histérico sdo trabalhados na composicao
da autobiografia inventada de Bispo. Como este se utiliza do entrelacar de discursos histéricos e
ficcionais para compor sua prdpria versdo narrativa da historia.

Uma parte do passado biografico de Arthur Bispo do Rosario esta retido em sua narrativa
mistica; assim, percebe-se que seu inventario das coisas do mundo ndo se constitui apenas do
que consegue coletar do presente imediato da realidade que vivencia, mas também de um
passado comprovadamente historico; basta pensar nas inimeras miniaturas de embarcacdes que
compdem seu acervo e que remetem ao periodo em que serviu na Marinha do Brasil, nas
referéncias textuais que faz a familia Leone que o acolheu®?, nas miniaturas de objetos ligados ao
boxe (o pugilismo foi um dos esportes que praticou durante o tempo em que estava na Marinha),
etc.

Com isso, entende-se que Bispo também narra o passado, recorda-o, e isto significa
apropriar-se da principal caracteristica da historiografia. O tempo passado é trazido de volta ao
presente através de uma materializacdo das recordacdes; assim, o pretérito perdido e distante
pode ser tocado através da arte que opera uma manipulacdo de/nos objetos construindo uma
presentificacdo do passado. H& aqui a apropriacdo de uma das funcBes da histéria: guardar, ou
instituir a memoria.

Mas que historia, ou que memdria, esta sendo instituida pela narrativa de Arthur Bispo do

Rosario? Diga-se, uma que, ao se contrapor ao discurso estabelecido pela historiografia, torna-se

51Ver depoimentos dos membros da familia Leone em Hidalgo (2011) e Borges (2010).
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alternativa, ou paralela ao discurso histérico tradicional; e isso ndo apenas por conta de sua
insubordinacdo, mas também por conta de onde provém e do que narra.

Walter Benjamin, ainda em seu ensaio Sobre o conceito de historia faz uma critica ao
modelo historicista de historia no qual uma sucesséo de etapas se dispunha de modo linear em
um “continuar” progressivo®2. “Desse modo, seria possivel conhecer todos os pontos do
continuum historico e formar deles uma imagem sempre exata. A verdade do passado ndo
poderia escapar a visdo do historiador” (CARDOSO, 2007, p. 44). Para Benjamin, porém, a
histéria ndo seria necessariamente um progredir continuo e linear, mas algo muito mais
complexo e multifacetado; o autor percebe que “a historia é objeto de uma construgdo cujo lugar
nao € o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de ‘agoras’” (BENJAMIN, 1985, p.
225 grifos do autor).

Este tempo saturado de “agoras” propde uma percepg¢ao muito mais ampla e universal da
historia ao perceber a realidade histérica como algo fragmentado e descontinuo que nao pode ser
apreendida em uma perspectiva una linear porque se trata de algo esparso em cacos de realidades
aleatoriamente dispostos. O atual é sempre multiplo, o agora é sempre multiplo, embora nossa
percepcdo individual limitada ignore forgcosamente grande parte da multiplicidade dos
acontecimentos que compdem o agora, 0 instante.

Em suas reflex6es sobre o conceito de historia, Benjamin comenta sobre um quadro de

Paul Klee chamado Angelus Novus.

52Segundo Cardoso (2007, p. 44), “esta subjacente a esse procedimento a ideia de que, por ser a histdria um continuo
linear, haveria também um progresso continuo”; esta ideia subjacente do modelo historicista pode ser remetida ao
modelo positivista de progresso no qual a ciéncia se constitui como a Unica forma de conhecimento verdadeiro. Para
0 positivismo, o progresso da humanidade depende exclusivamente dos avancos cientificos e dos conhecimentos
produzidos pela ciéncia.
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Angelus Novus (1920).
Paul Klee (1879-1940).
(Nanquim, giz pastel e aquarela sobre papel).
Museu de Israel, Jerusalém.

Esta enigmaética pintura feita com aquarela acida e ponta seca de pincel tornou-se muito
conhecida e causou (e causa ainda hoje) inquietacdes a filosofos, artistas e historiadores; mas é
possivel que parte do reconhecimento e projecdo alcancada pela obra de Klee se deva ao fato de
ter chamado tanto a atencdo de Walter Benjamin cuja leitura deste quadro se tornou tdo

conhecida quanto o préprio quadro. Diz o autor sobre a pintura:

H& um quadro de Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo que parece querer afastar-se de
algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo
da histéria deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nds vemos uma cadeia de
acontecimentos, ele v& uma catastrofe Unica, que acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a
nossos pés. Ele gostaria de deter-se para acordar 0s mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade
sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele ndo pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto 0 amontoado de
ruinas cresce até o céu. Essa tempestade é o que chamamos de progresso (BENJAMIN, 1985, p. 226).

O anjo de Klee é empurrado por fortes ventos para o futuro enquanto seu rosto permanece
voltado para o passado, seus olhos permanecem voltados para o passado enquanto veem
fragmentos, ruinas se acumularem. O anjo da histéria gostaria de se deter um pouco para juntar
estes fragmentos, para acordar os mortos que habitam estas ruinas, mas o vento que sopra do
paraiso é tdo forte que ele ndo consegue se deter nos escombros, continua sendo arrastado pela
ventania.

Essa tempestade que empurra 0 anjo para o futuro e o impede que se detenha nos

escombros do passado ¢ chamada por Benjamin de “progresso”, e pode ser lida como esta
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percepc¢do positivista da historia como um curso unitario e continuo global no qual a humanidade
avanca. O problema é que uma percepcdo unitaria de algo que é multiplo oblitera o todo em
favor de apenas uma parte, a qual sera lembrada na histéria. Ou seja, em meio a uma constelacao
de passados, apenas um constituird a historia (ou apenas um ponto de vista sobre este passado).
Por isso, para Benjamin, todo monumento seria uma espécie de barbarie porque ao eleger um
elemento para ser lembrado e fazer lembrar, aniquila-se os outros elementos que coexistiram e
também contribuiram para a constituicio daquele momento da historia>. Estes elementos que
ficam a margem do olhar unitario da histéria sdo as ruinas que se acumulam, fragmentos do
passado que ndo foram contados nos quais 0 anjo gostaria de se deter, mas ndo o pode fazer por
conta dos ventos do progresso em suas asas.

As ruinas sdo, portanto, os “agoras” pretéritos que nao foram contados ou resgatados pela
historia, sdo escombros marginais de um passado ignorado. Diferentemente do anjo de Klee,
Arthur Bispo do Rosario ndo apenas se detém nestes escombros marginais como também deles
(e a partir deles) constrdi sua narrativa que traz ndo apenas o registro de elementos biogréaficos
pessoais, mas também um registro historico do espaco marginal em que viveu e produziu suas
pecas. O inventario que produz retirando objetos do espaco em que vive € uma forma de
producdo histdrica que narra os escombros marginais ignorados pela historiografia oficial.

De certa forma, Bispo narra esta realidade marginal separada do resto da sociedade pelos
muros do internamento, narra o espago maldito em que vive representando-o e guardando-o em
seu inventario juntamente com 0s homes e as coisas das pessoas que habitam este espaco. Uma
construcéo histdérica da memoria de um espago excluido/excludente, de um “agora” marginal que

é, em si, ruina, escombros nos quais o anjo historiografico de Klee ndo consegue se deter.

53E interessante comentar que o poder é um elemento que esta também atrelado & determinac&o do discurso histérico
e do que sera lembrado; ndo existe historia, existem “historias”, e aquela que prevalecera como verdade oficial &
aquela que esta em posicéo de forca, aquela que detém o discurso e os mecanismos de amplificacdo e validagdo
deste discurso.
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Talheres (s/ data).
Arthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Madeira, pléastico, tecidos, papel e metal. 197 x 70 x 9 cm).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Rosério Arte Contemporanea, Rio de Janeiro.%*

Neste ponto, tanto a narrativa de Bispo quanto a biografia de Hidalgo e o documentario
de Hugo Denizart parecem insurgir-se contra este olhar historicista unitario da historiografia
exatamente por se proporem a estabelecer alguma espécie de narrativa sobre aquilo que foi posto
de lado pela historia, sobre aquilo que ndo foi contado. Bispo narra o espago marginal no qual
estd inserido, e os outros dois se deslocam para este espaco afim de construirem dele uma
espécie de registro histdrico atento aos escombros ndo narrados deixados pela historia.

No caso de Bispo, o0 que ha de histdrico em sua narrativa esta envolvido por este discurso
mitico que entrelaca o delirio (ou ficcdo) e a historia. Os fatos biograficos comprovados sobre si

sdo quase sempre ignorados. Segundo Borges (2010, p. 42), “Arthur Bispo do Rosario parecia

SJIMENEZ, 2008, p. 70.
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querer escapar das malhas de qualquer discurso que procurasse desenhar contornos l6gicos e
racionais (de acordo com a racionalidade moderna ocidental) para a sua biografia, esquivando-se
dos rotulos de origem e das certezas que povoam certas falas”.

Acrescente-se as palavras da autora o fato de que o “esquivar-se” das certezas biograficas
é relativo, uma vez que na composicdo discursiva de Bispo existe muito de histdria pessoal
amalgamada com a ficcdo de seu universo particular. Deste modo, entende-se que os fatos
biograficos s6 sdo ignorados na medida em que ndo reforcam a fabulacdo que o sujeito cria em
torno de si mesmo (o diagnéstico clinico de esquizofrenia paranoide e as comprovacdes
historiogréficas de sua procedéncia e condi¢do humana, por exemplo, ndo se constituem em
elementos composicionais de sua narrativa). Ou seja, os elementos historico-biograficos podem e
sdo aceitos no interior da narrativa desde que com ela corroborem e, quando ndo o fazem, sdo
reinventados ou ressignificados para tornarem-se convergentes.

Ao se deter por um momento nas pecas O manto da apresentagdo e Coldnia Juliano
Moreira, Hidalgo percebe algumas por¢des do passado e do presente biografico de Arthur Bispo

do Rosario inserido nas obras, diz a autora:

O Manto da apresentacdo € um aglomerado de décadas de bordados, a obra prima do senhor do tempo. [...]
Entre inimeras inscrigdes, um apelo ao passado: Bispo retratou em miniaturas as bandeirolas de seu tempo
de sinaleiro-chefe na Marinha, mostrando suas posi¢des e as letras a que correspondiam no abecedario do
mar. [...] Entre os estandartes, consta ainda uma viagem ao centro da terra de Bispo. Ele bordou uma
espécie de mapa da Coldnia, seus pavilhGes, pacientes, funcionarios. Uma topografia emocional e historica
do hospicio de Jacarepagua (HIDALGO, 2011, p. 131).

Estes elementos historico-biograficos presentes nestas pecas sdo apropriacdes feitas por
Bispo para a construcdo de sua narrativa. Os fragmentos da obra que se conectam diretamente
com o passado biogréafico na Marinha sdo elementos que podem assumir outros significados,
assim como o espaco geografico do hospicio no qual vivia e as pessoas com as quais convivia no
cotidiano. Ao serem introduzidos na obra, estes elementos tornam-se parte da narrativa, e como
tal passam a exercer uma funcdo mitica no interior desta. Sao ressignificados porque ja ndo séo o
que eram uma vez que sua funcionalidade torna-se outra: Agora sdo objetos de uma misséo
divina cuja finalidade € reconstruir o mundo apds o juizo final. Tudo o que Bispo recolhe,
escreve e constroi (inclusive as recordagdes de um passado comprovadamente biografico) tem
este objetivo ultimo.

Portanto, Arthur Bispo do Rosario faz um améalgama entre seu discurso mitico e os fatos

biograficos, entre sua ficcdo pessoal e a realidade; ele articula oportunamente aquilo que é fato
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em sua biografia com a fabulag&o que cria em torno de si mesmo e de sua obra. Esta combinacao
entre elementos histéricos e ficcionais na composi¢do narrativa € um ponto especifico do
discurso mitopoético.

Segundo Dantas (2009, p. 20), a obra de Arthur Bispo do Rosario apresenta
caracteristicas mitopoéticas porque deriva de uma imaginacgéo transcendental que é entrelacada a
fragmentos historicos pessoais ou sociais atraves de um processo de bricolagem intelectual que,
segundo Leévi-Strauss, citado pela autora, seria o principal meio de elaboracdo desse tipo de
narrativa. Deste modo, a narrativa de Bispo se constitui como uma narrativa mitopoética
composta pelo entrelacar dos discursos historico e ficcional trabalhados na composicéo de uma
autobiografia inventada.

Esta narrativa se apropria e ressignifica o historico absorvido para seu interior, e nesta
absorcéo é possivel entrever uma ansia de validar uma narrativa que era constantemente refutada
em suas intencGes de verdade; uma verdade particular e séria para Arthur Bispo do Roséario, mas
que soava como invencao para os que estavam fora de seu mundo e ndo compartilhavam de suas
crencas, da forca de suas visdes e das vozes que ouvia. Por ser considerada uma histéria sagrada
pelo homem religioso, a narrativa mitica sera sempre verdadeira e inquestionavel; e o sentimento
religioso € um dos pontos principais desta narrativa.

Neste sentido, é interessante perceber o modo como Bispo se apropria de um discurso, de
um texto real e o transfigura para que ele possa confirmar sua autoficcdo. No estandarte A
historia universal, ele transcreve o texto de um anuncio de uma colecdo de livros publicado na
revista Veja de 26 de marco de 1986°°; o anlncio da revista era sobre edi¢Bes de luxo que

narravam a historia de Jesus Cristo em fasciculos ilustrados.

%Disponivel em: http://veja.abril.com.br/acervo/home.aspx
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A Historia Universal (s/ data).
Arthur Bispo do Rosario (1909-1989).
(Bordado sobre tecido. 138 x189 cm.).
Acervo: Museu Arthur Bispo do Roséario Arte Contemporéanea, Rio de Janeiro.

UMA OBRA TAO IMPORTANTE QUE LEVOU 198 ANOS PARA SER ESCRITA,
DOCUMENTADA E FOTOGRAFADA POR HOMENS QUE DEDICAM SUAS VIDAS A PESQUISA
E AO ESTUDO DA PASSAGEM DO FILHO DE MARIA SANTISSIMA NA TERRA E REALIZADA
POR ARTISTAS QUE DERAM O SEU TALENTO PARA QUE ELA SE TORNASSE A MAIS RICAE
BELA MENSAGEM SOBRE O REI DOS REIS. A MAIOR OBRA SOBRE A HISTORIA DE JESUS
CONTADA EM FASCICULOS RICAMENTE ILUSTRADOS QUE SERAO ENCADERNADOS EM
CAPAS GRAVADAS EM OURO, FORMANDO VOLUMES QUE VAO ENRIQUECER AINDA MAIS
A SUA BIBLIOTECA. UM LEGADO DE FE, BELEZA E CULTURA QUE VOCE E SUA FAMILIA
NAO PODEM DEIXAR DE TER. A PALAVRA DOS CIENTISTAS, PESQUISADORES,
CONSULTORES, ESPECIALISTAS, CATEDRATICOS, AS MAIORES AUTORIDADES NESSE
ASSUNTO REALIZARAM ESTA OBRA INEDITA E INIMITAVEL E UM DOCUMENTO QUE
TESTEMUNHA A PASSAGEM DE JESUS PELA TERRA DE UMA FORMA DEFINITIVA. EM
CADA FASCICULO UM TEMA COMPLETO. CADA FASCICULO TERA UM TEMA SOBRE A
VIDA DE JESUS TRATADO SOB VARIOS ANGULOS PARA QUE OS FATOS POSSAM SER
COMPREENDIDOS E ANALISADOS NUM CONTEXTO GLOBAL. INFORMAGCOES BIBLICAS,
HISTORICAS, ARQUEOLOGICAS E ARTISTICAS FARAO VOCE ENTENDER O MUNDO NO
QUAL JESUS TRANSMITIU SUA MENSAGEM E QUE NUNCA MAIS DEIXOU DE SER OUVIDA.
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PARA CRENTES EM NOME JESUS MULHER O HOMEM EM SEU INTIMO A MAIS RICA
APRESENTACAO FARTAMENTE ILUSTRADA E RICAMENTE IMPRESSA EM PAPEL DA
MELHOR QUALIDADE. ENFIM UMA OBRA QUE E DIGNA DE SE CHAMAR JESUS. A CADA
GRUPO DE 16 FASCICULOS SERAO FORMADOS VOLUMES DE RARA INSPIRACAO,
PERPETUANDO O MAIS SAGRADO DOS SENTIMENTOS: A FE. JESUS NA ARTE: UM
CAPITULO A PARTE. AS QUATRO PAGINAS DE CAPAS DE CADA FASCICULO TAMBEM SAO
COLECIONAVEIS. NELAS VOCE ENCONTRARA UMA AUTENTICA OBRA DE ARTE. AO
TERMINO DA COLEGAO, VOCE IRA ENCADERNA-LAS, FORMANDO UM VOLUME ESPECIAL:
JESUS NA ARTE, ONDE A VIDA E AGONI...

Este texto funciona como uma espécie de confirmacao da origem divina de Arthur Bispo
do Rosério; ou seja, ele se apropria de um discurso que €, em sua origem, externo ao seu
universo narrativo mitico e o utiliza como ponto de sustentacdo de suas verdades. Embora este
texto ndo seja necessariamente um discurso historico biogréfico (mas o veiculo no qual esta
inserido o €), esta apropriacdo deixa bastante claro o modo como Bispo coleta objetos e
informacBes que realcem e deem embasamento a sua narrativa, ele incorpora estes discursos e
informacgdes a narrativa e eles passam a existir e significar em funcdo desta para ratifica-la,
aprimora-la, embasa-la, torna-la mais forte para os outros, uma vez que para si ja é a verdade.
Arthur Bispo do Roséario usa este texto externo a sua narrativa para a afirmacdo de seu discurso,
de sua origem divina, de sua simulacao da historia.

Esta apropriacdo textual pode ser vista como uma produgdo de reconhecimento do seu
discurso como verdade. Bispo viu no texto da revista a sua biografia (ou a de seu eu inventado);
e embora ndo fosse verdade que aquele texto se referia a ele, quando aquelas palavras foram
inseridas no contexto mitico da sua narrativa, passaram a se referir a ele. “Filho de Deus e
visionario! A atitude de Bispo é a de um ladréo, pois se apropria do que ndo é seu [...], raptou
palavras e textos subvertendo seu sentido, simulando sua historia” (DANTAS, 2009, p. 131).

Raptar palavras e textos para o interior de sua narrativa e conferir-lhes novos sentidos que
possam cimentar e articular a simulacdo de sua historia, este é o trabalho que Bispo faz com o
discurso, ou com os fragmentos da historiografia que Ihe chegam, que estdo ao seu alcance.

Sua narrativa se contrapde as verdades historiograficas, mas ndo se esquiva de se
apropriar dos fatos estabelecidos pela historia para constituir sua prépria versao da historia, sua
prépria versdo do que é e do que foi o real. O modo como entrelaca historia e ficcdo na
construcdo (ou na invencgéo) de seu discurso deixa sempre um sentimento de instabilidade entre
0s mundos real e ficcional, entre o acontecido e o imaginado, duas coisas que a ciéncia e o
pensamento humano racional querem sempre muito distintas, muito bem delineadas, mas que se

tornam dialGgicas e permeaveis no mundo encantado de Arthur Bispo do Rosario.
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CONSIDERACOES FINAIS

A obra de Arthur Bispo do Rosario constitui uma narrativa construida por mdaltiplas
linguagens artisticas que se interpenetram em imagens, textos escritos, miniaturas, bordados,
acumulacdes de objetos, enfim, tudo que estivesse ao alcance manipular para construir
representacfes do mundo. Nesta pesquisa, tal narrativa foi tomada como uma espécie de discurso
artistico-literario (por conta de suas caracteristicas ficcionais, miticas, de transfiguracdo da
realidade, entre outros aspectos abordados) multiplo em sua composicao e peculiar por enredar
em seu universo ficcional o proprio autor que ndo se via como um criador externo a obra, mas
como um personagem real que vivia literalmente no interior de sua propria ficgéo.

Os delirios esquizofrénicos de Arthur Bispo do Roséario o levaram a perder, ou a
relativizar, o contato com a realidade e a criar um discurso inventado que subverteu o real e
estabeleceu um novo conjunto de verdades imaginadas nas quais passou a crer e a viver como
dogma absoluto. E na criacdo e na sustentacdo dessas verdades ficcionais contrapostas as
afirmacGes histdrico-biograficas que se da o choque discursivo tratado nesta pesquisa, Bispo é o
senhor de um discurso caracteristicamente artistico e literario que produz e sustenta afirmacoes
ficcionais que se contrapdem as verdades estabelecidas pelo discurso cientifico da histéria.

Quando a historiografia se prop0e a narrar a histéria da vida de Bispo a partir de métodos
cientificos de investigacdo e compromisso com verdades comprovaveis, ela passa a vasculhar o
presente em busca de vestigios concretos e objetivos do passado que pudessem funcionar como
marcas seguras de historicidade para, a partir destas marcas, compor um discurso veridico e
cientifico acerca do que se passou ao longo da trajetoria de vida deste homem. E este esforco de
pesquisa e construcdo discursiva que serd, ao longo e ao cabo de seus trabalhos, questionado e
contrariado constantemente em suas intencdes de verdade pelo discurso do proprio objeto de sua
pesquisa que propde sobre si mesmo uma verdade outra que se choca com o discurso
historiogréfico, a saber, esta nova existéncia ficcional que o biografado cria para si e vive como
realidade. E somente a partir desta nova existéncia que a obra se inicia com seu significado
messianico, ela nasce de uma ficcdo pessoal mitica que, por sua vez, é fruto dos delirios
esquizofrénicos que acometiam seu criador.

A imagem que o discurso da historia constroi sobre Arthur Bispo do Rosario é divergente

da imagem mistica que este individuo constrdi sobre si mesmo; tem-se, deste modo, verdades
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distintas construidas por discursos distintos. Analisar estas verdades e perceber melhor as
distincBes e caracteristicas discursivas que marcam cada uma delas foi um dos caminhos
percorridos por esta pesquisa para perceber como se da a construcdo destas imagens distintas e
de que forma o conflito discursivo interfere no processo de producéo destas imagens discursivas.

Arthur Bispo do Rosério constroi uma imagem de si através de um discurso marcado pela
esquizofrenia, pelo mito, pela ficcdo, pelos elementos misticos e sobrenaturais, pelos tragos
artistico-literarios e pelas artes plastico-visuais; todos elementos convergentes, dialégicos e
combinados pacientemente para delinear a imagem de um Bispo messianico imbuido de uma
missdo divina na terra. A historia constréi uma imagem de Bispo a partir de comprovagdes
historicas e biograficas que o delineiam como um homem simples, doente mental e proveniente
do humano e ndo do divino.

O impacto gerado por esta oposicdo de afirmagdes e métodos neste contexto especifico
ndo foi o de uma distingdo fronteiriga radical entre os discursos. Embora as afirmagdes sejam
divergentes, as formas de composicdo de cada um deles demonstraram uma espécie de dialogia
entre estes discursos, um conjunto de apropriagdes mutuas nas quais tanto o discurso
historiografico se apropria dos elementos da ficcdo pessoal de Bispo para se constituir quanto o
proprio Bispo se apropria de elementos comprovadamente historicos e biogréaficos para compor
sua narrativa mitica.

Entendendo a obra de Arthur Bispo do Rosario como parte inerente e composicional de
seu discurso, fez-se um recorte em um acervo com mais de 800 pecas para estabelecer analises
interpretativas que demonstraram toda a riqueza simbolica e de significados presente nestas
pecas; as analises revelaram também aspectos miticos, religiosos, misticos, historiograficos, reais
e imaginarios que possibilitaram compreender melhor a narrativa e adentrar o mundo pléstico-
visual criado por Bispo. Suas declaracdes transcritas e analisadas ao longo do trabalho
permitiram também contemplar este mundo por dentro, isto é, ndo apenas a partir de uma leitura
externa que constrdi significados e relacbes em uma busca interpretativa de compreensao, mas
também a partir de sua propria perspectiva dogmatica que percebia em tudo aquilo algo divino e
para o divino, fruto de um trabalho missionario de proporcdes messianicas. Deste modo, o
discurso de Bispo sobre si mesmo e sua obra ndo foi, neste trabalho, subtraido para dar lugar as
analises interpretativas do pesquisador, pelo contrario, foi transcrito e se revela como elemento
enriquecedor e composicional de sua narrativa, de sua verdade existencial. Tal verdade, afirmada

tanto no nivel verbal quanto no nivel plastico-visual, traz profundas caracteristicas estéticas e
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artisticas em sua composicdo que tornaram possivel implementar a leitura gerada por esta
pesquisa.

Esta leitura parte das relagdes conflituosas/dialogicas estabelecidas entre historia e
literatura e seus respectivos processos de composicdo discursiva. A literatura se apropria
livremente da realidade historica para construir seus universos artisticos e ficcionais, ao passo
que a historiografia hesita em admitir o uso destes elementos literarios em sua tessitura textual;
talvez esta hesitacdo de alguns historiadores em admitir a presenca do literario no discurso
historico seja por receio de cair em descrédito ou perda de rigor cientifico, ambas possibilidades
demasiado ilusorias uma vez que o uso da ficcdo na escrita historiografica € um uso vigiado pelo
método cientifico, precisa estar sempre amparado pela comprovagdo dos fatos. Na historia a
ficcdo torna-se refém das comprovacdes do real, ao passo que na literatura o real ficcional ndo
possui amarras, ndo precisa comprovar afirmacdes e se apropria do real para transfigura-lo e
ressignifica-lo de alguma forma. A historia precisa do fato para comegar a narrar, a literatura se
ndo o tem, inventa-o.

O que pde tanto a histéria como a literatura em posicdo de convergéncia é que ambas
trabalham a partir de apropriacdes do real, apesar de lidarem com este de modos distintos. Arthur
Bispo do Rosério se apropriou da realidade que o circundava para compor sua narrativa; e tudo
que recolheu, montou, escreveu, pintou, bordou, etc., além de ser um inventario do mundo para
entregar a Deus, é também uma representacdo da histéria cultural dos homens; e € isso que ele
reconstruira apds o juizo final. Portanto, existe na obra de Bispo uma histéria do presente que
estd sendo reconstruida e contada através de uma narrativa mitica e de linguagens especificas.
Embora Bispo ignore ou desconsidere este fato por conta de seus delirios esquizofrénicos, ele se
utiliza, talvez inconscientemente, do discurso histérico para compor seu universo singular (os
objetos que recolhe para com eles compor suas imagens visuais sd&0 uma marca da memoria
cultural dos homens, uma marca historica de existéncia e de modo de vida, algo também
utilizado em larga escala pela historiografia hoje em dia). Este trabalho conclui que no especifico
contexto analisado, o contraponto entre histéria e literatura existe, mas que a construcdo de
ambos os discursos se da através da fusdo, em maior ou menor grau, dos opostos que se
contrapdem. E esta constatacdo pode ser expandida as disciplinas artisticas e histéricas na
intencdo de reconhecer estas relacfes e buscar um melhor modo de aproveita-las tanto para a

producdo e interpretacdo artistica quanto para a producédo da pesquisa historiografica.
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Tanto o discurso artistico quanto o historiogréfico constroem representagdes da realidade
(presente ou pretérita). Ler e analisar estas formas de representacdo contribui para ampliar as
reflexdes sobre a arte e a historia como veiculos cada vez mais multiplos de ideias, pensamentos
e sentidos a0 mesmo tempo provenientes e direcionados para o real e que, portanto, nele
interferem e com ele dialogam. Estudar a natureza destas representacdes significa conhecer néo
apenas nossa propria realidade, mas também as imagens que sdo construidas desta realidade
(bem como as formas de producdo destas imagens) e que acabam, de alguma forma,
influenciando nossa propria maneira de ver e se relacionar com o mundo.

Arthur Bispo do Rosario, ao assumir a missdo de reconstruir o mundo através de suas
pecas e miniaturas, inicia um trabalho que ndo compreende apenas a reconstru¢do do mundo,
mas também a reconstrucdo de si mesmo. Uma reconstrucdo que ndo se propde a refazer o real
tal qual ele se apresenta, mas tal qual se imagina que ele deva ser; um trabalho de reinvencéo,
portanto; uma reinvencdo do mundo e de si mesmo.

Bispo reinventou o seu eu (ou o modificou) para que pudesse, a partir disso, reinventar o
mundo. Virou a historia do avesso ao nega-la e insistir em contar a sua prépria histéria, a sua
prépria verdade da qual ndo desistiu até o dia de sua morte. Se a sua obra e o seu discurso
acabaram por trazer a tona (além da admiracdo e o fascinio por suas criagdes) um conflito tedrico
repleto de autoquestionamentos entre as nogoes de histéria e literatura, € pouco provavel que isso
tenha tido para ele alguma importancia, ou mesmo que disso tenha tido conhecimento. O
trabalho que desenvolveu todos dias até o dia de sua morte, durante mais de cinquenta anos
internado num hospicio era, para ele, muito mais importante porque gerado a partir de uma
missao divina delegada a ele por Deus; seu trabalho ndo era da ordem do humano, era da ordem
do sagrado e como tal devia ser respeitado e admirado.

E interessante que mesmo em meio a todo este conflito em que imagens sdo erguidas e
sustentadas pelo discurso, a imagem que Bispo construiu para si mesmo permanece de algum
modo, é sempre referenciada e se constitui como um ponto de conhecimento obrigat6rio para
qualquer um que deseje iniciar um processo de interpretacdo de sua obra e uma reflexdo sobre
alguns dos diversos desdobramentos que sua obra pode suscitar. Entdo, de certo modo, a verdade
construida por Bispo sobre si mesmo e sua missdo nao se perdeu com sua morte ou com outras
interpretagdes discursivas sobre sua vida e obra, pelo contrério, permanece viva na mente

daqueles que tem o privilégio de ter contato com seu mundo encantado.
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