UNIVERSIDADE PAULISTA - UNIP
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGCAO

CELINA FAVERO CATARIN

IMAGINAGAO SIMBOLICA NA MiDIA SECUNDARIA:

a vestimenta ritual funeraria

SAO PAULO
2021



CELINA FAVERO CATARIN

IMAGINAGAO SIMBOLICA NA MiDIA SECUNDARIA:

a vestimenta ritual funeraria

Dissertagcdo apresentada a Banca
Examinadora da Universidade Paulista —
UNIP, como requisito parcial para
obtencdo do titulo de mestre em
Comunicagéo.

Orientadora: Profa. Dra. Malena Segura
Contrera.

SAO PAULO
2021



Catarin, Celina Favero. )
Imaginacgéo simbdlica na midia secundaria: a vestimenta ritual
funeraria / Celina Favero Catarin. - 2021.
77 f. . il. color. + CD-ROM.

Dissertagao de Mestrado apresentada ao Programa de Pos-
Graduacado em Comunicagao da Universidade Paulista, Sao
Paulo, 2021.

Area de concentragdo: Contribuicdes da Midia para a
Interacéo entre Grupos Sociais.

Orientadora: Prof.2 Dr.2 Malena Segura Contrera.

1. Imaginario. 2. Morte. 3. Bispo do Rosério. 4. Indumentaria
funebre. 5. Midia secundaria. I. Segura Contrera, Malena
(orientadora). Il. Titulo.

Ficha elaborada pelo Bibliotecario Rodney Eloy CRB8-6450




CELINA FAVERO CATARIN

IMAGINAGCAO SIMBOLICA NA MIDIA SECUNDARIA:

a vestimenta ritual funeraria

Dissertacdo apresentada a Banca Examinadora
da Universidade Paulista — UNIP, como
requisito parcial para obtengdo do titulo de
mestre em Comunicagdo, sob a orientagao da
Profa. Dra. Malena Segura Contrera.

Aprovadoem: [/ [

BANCA EXAMINADORA

/1
Profa. Dra. Malena Segura Contrera - Universidade Paulista
(UNIP)

/1
Profa. Dra. Maria Carolina Garcia - Centro
Universitario Belas Artes de Sao Paulo (FEBA)

/I
Prof. Dr. José Eugénio Menezes - Faculdade Casper Libero
(FACASPER)
/I

Prof. Dr. Jorge Miklos - Universidade Paulista (UNIP)

/1
Prof. Dr. Mauricio Ribeiro da Silva - Universidade Paulista (UNIP)




Para Alcides Favero (in memorian)



AGRADECIMENTOS

A Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), pelo
beneficio da bolsa PROSUP.

Ao Pedro, por ser incansavel ao me lembrar de que sem descanso, agua e “comida

de verdade” essa pesquisa nao seria concluida.

Aos colegas do Programa, pelas lotagbes no taxi, os almogos cheios de risadas e as

conversas entusiasmadas que me faziam esquecer de descer do metrd na Sé.

Ao professor Mauricio, pelo olhar atento e pela generosidade em me apontar o

melhor caminho a seguir.

A professora Solange, por compreender minha alteragdo de rota.

Ao professor Jorge, pelos ensinamentos para toda a vida.

Em especial, a professora Malena, pelo acolhimento, pela generosidade e pelas

orientagdes precisas e essenciais para a realizagao e concretizagao dessa pesquisa.



A morte situa-se na charneira bioantropoldgica. E a
caracteristica mais humana, mais cultural, do anthropos. Mas
se, nas atitudes e crengas perante a morte, o homem se
distingue mais nitidamente dos outros seres vivos, é ai mesmo
que ele exprime o que a vida tem de mais fundamental.

(Edgar Morin)



RESUMO

Essa pesquisa tem como tema a relagdo entre a imaginagdo simbolica e a
vestimenta funeraria, que propée compreender, por meio da indumentaria feita por
Arthur Bispo do Rosario para ser usada no dia de sua morte - O Manto da
Apresentagdo -, a mediagao entre o contexto sociocultural do artista e o imaginario
pos-morte. O principal problema da pesquisa consistiu em buscar o que a
indumentaria funebre pode comunicar acerca do imaginario pos-morte. A esse
respeito, a principal hipétese que conduziu a pesquisa foi a de que, ao passar anos
preparando sua veste funeraria, Bispo do Rosario se aproximou das praticas dos
homens arcaicos no enfrentamento da morte. Como hipétese derivada, tem-se que,
como midia secundaria, a indumentaria € uma instancia mediadora entre as partes
no processo de comunicagao e, por caracterizar-se como suporte, perpetua a vida
dos simbolos. Como base para a fundamentagéo tedrica e metodolégica, foi utilizado
0 conceito de midia secundaria, criado por Harry Pross (1971) e apresentado por
Norval Baitello Junior (2005), de mediagao, a partir de Jesus Martin-Barbero (2002)
e da distingdo entre imagens enddgenas e exdgenas, de Hans Belting (2007) e
apresentado por Malena Contrera (2016), além de outros autores que pesquisam a
histéria da indumentaria, como Francois Boucher (2010) e Patricia R. Anawalt
(2011). Sobre a vida e a obra de Arthur Bispo do Rosario, foram utilizadas, entre
outras, obras de Jorge Anthonio e Silva (2003), Marta Dantas (2009) e Luciana
Hidalgo (1996). No campo da representagdo simbdlica, as contribuigbes foram de
Edgar Morin (1970; 1975), Mircea Eliade (1992), Carl Gustav Jung (1978; 1991;
2000; 2003) e Jean Chevaliere e Alain Gheerbrant (2001).

Palavras-chave: Imaginario; Morte; Bispo do Rosario; Indumentaria funebre; Midia
secundaria.



ABSTRACT

The relationship between symbolic imagination and burial garment is the main topic
of this research, which aims to understand, through the clothing made by Arthur
Bispo do Rosario to be used on the day of his death - The Presentation Mantle -, the
mediation between the artist’s sociocultural context and after death imagination. The
main problem was to find out what a burial garment would communicate about after-
death imagination. In this regard, the main hypothesis considered in the research is
that, while spending years preparing his burial garment, Bispo do Rosario
approached the practices of archaic men in coping with death. As a derived
hypothesis, clothing as secondary medium mediates the communication process
between parties and, for being characterized as a support, it perpetuates the life of
symbols. Theoretical and methodological foundations were based on the concept of
secondary medium conceived by Harry Pross (1971) and presented by Norval
Baitello Junior (2005); the concept of mediation, by Jesus Martin-Barbero (2002);
and the concept of distinction between endogenous and exogenous images by Hans
Belting (2007), presented by Malena Contrera (2016), as well as other authors who
investigate the history of clothing, such as Frangois Boucher (2010) and Patricia R.
Anawalt (2011). Information about life and work of Arthur Bispo do Rosario were
collected from Jorge Anthonio e Silva (2003), Marta Dantas (2009), Luciana Hidalgo
(1996), and other authors’ works. In the field of symbolic representation, Edgar Morin
(1970; 1975), Mircea Eliade (1992), Carl Gustav Jung (1978; 1991; 2000; 2003) and
Jean Chevaliere and Alain Gheerbrant (2001) provided important contributions.

Keywords: Imagination; Death; Bispo do Rosario; Burial garment; Secondary
medium.
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INTRODUGAO

O medo e a angustia diante da morte acompanham o homem por toda a vida.
Ciente de sua finitude, desde as sociedades arcaicas, o ser humano vivencia 0s
dilemas em torno da separacéo dos vivos e dos mortos, como bem expde Norbert

Elias:

O fim da vida humana, que chamamos de morte, pode ser
mitologizado pela ideia de uma outra vida no Hades ou no Valhalla,
no Inferno ou no Paraiso. Essa é a forma mais antiga e comum de os
humanos enfrentarem a finitude da vida. Podemos tentar evitar a
ideia da morte afastando-a de nés tanto quanto possivel - encobrindo
e reprimindo a ideia indesejada - ou assumindo uma crenga
inabalavel em nossa propria imortalidade - “os outros morrem, eu
nao” (ELIAS, 2001, p. 04).

Da necessidade de enfrentamento da morte surgiu o esforco de vencé-la,
transformando-a em rito de passagem. De acordo com Morin (1970), a ritualizagao
mitica da morte a partir da crenga na sobrevivéncia dos mortos encontra na
transcendéncia do sofrimento humano sua origem, ndo havendo sociedade que
abandone seus mortos sem ritos.

Como componente essencial dos ritos que preparam os mortos para outra
vida, encontra-se a indumentaria funebre. Parte da primeira sequéncia dos rituais de
passagem, ela integra os cuidados introdutérios com o cadaver, ndo se limitando
somente a envoltura do corpo, mas tendo seu significado, na maioria das vezes,
relacionado a protegcdo e salvacao do falecido, manifestado em sua dimensao
simbdlica, preparando-o para o encontro com seu(s) deus(es).

Inserida no contexto da morte, a indumentaria tem, comumente, seus estudos
voltados para o luto, ou seja, para o traje dos vivos. James Laver, historiador de
moda inglés e autor de A Roupa e a Moda: uma histdria concisa, teve sete de seus
livros sobre histéria da moda investigados por Fausto Viana em sua dissertacéo
Fontes documentais para o estudo da histéria da moda: o caso James Laver e as
novas perspectivas (2015). Neste estudo, o pesquisador verificou que, mesmo
utilizando sarcofagos e tumulos como fontes documentais, o historiador descartou o

traje funerario em seus escritos.
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O historiador francés Philippe Ariés, em Histéria da Morte no Ocidente (2012)
e O Homem Diante da Morte (2014), notdrios estudos sobre a morte, ndo deu a
indumentaria a mesma atencao destinada aos demais aparatos funebres por ele
descritos. Ja no conjunto de ensaios de Peter Stallybrass, intitulado O Casaco de
Marx, o elo entre vestuario e morte € apresentado pelo autor a partir da conexao
existente entre as roupas deixadas pelos mortos e o vinculo emocional dado pela
simbologia do corpo ausente: “morto, ele ainda esta |4, pendurado no armario, na
forma de seu corpo impresso sobre a roupa, num punho puido, em um cheiro”
(2008, p. 14).

O interesse em estudar a vestimenta ritual funeraria encontra-se, sobretudo,
na possibilidade de se compreender as implicagcbes das manifestagdbes humanas
diante da morte, considerando-se a indumentaria um dos componentes de
expressao acerca do imaginario pods-morte.

Assim, o objetivo deste estudo concentra-se em investigar o que O Manto da
Apresentagdo, de Arthur Bispo do Rosario, expressa acerca do imaginario na
indumentaria funebre. Como objetivos derivados, estdo a compreensdo de como a
indumentaria, geradora de um espago confeccionado para comportar o corpo,
permite que corpo e espago, combinados e ressignificados, estabelegam vinculos
entre si e com o entorno; a identificacdo no Manto da Apresentacdo, por meio do
imaginario, da constru¢gdo da indumentaria funebre como meio responsavel pela
mediacdo entre o contexto sociocultural do morto e o imaginario pdés-morte e a
verificacao do(s) arquétipo(s) que irrompem no Manto.

Como hipdtese principal, tem-se que, ao passar tanto tempo preparando-se
para o encontro entre Pai e Filho, o artista levou décadas bordando sua vestimenta
mortuaria, aproximando-se do homem arcaico, demonstrando sua percep¢ao de
mundo e sua relagdo com a morte através do sagrado ao compor um “aparelho
mitolégico-magico” que o mobilizou para o enfrentamento da morte (MORIN, 1975,
p. 103). Como hipétese derivada, considera-se que, como midia secundaria, a
indumentaria torna-se uma instancia mediadora entre as partes no processo de
comunicagao e, por caracterizar-se como suporte, perpetua a vida dos simbolos.

Para tanto, o primeiro capitulo apresenta um breve estudo sobre a origem da
indumentaria e suas modificacbes ainda nas sociedades pré-industriais a partir de
Frangois Boucher (2010), Patricia Rieff Anawalt (2011), James Laver (2006) e J. C.

Fligel (1966), entre outros. Para compreensdo da relagdo entre vestimenta e
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comunicagao, sao apresentadas as contribuicdes dos estudos de Norval Baitello
Junior (2005; 2005a), Jesus Martim-Barbero (2002) e Malena Contrera (2016). Para
identificacdo da indumentaria como responsavel pela mediagdo entre o contexto
sociocultural do morto e o imaginario poés-morte, buscou-se respaldo em O Homem e
a Morte (1970) e O Enigma do Homem (1975), de Edgar Morin.

Com o intuito de compreender as relagdes entre a vida e as obras de Arthur
Bispo do Rosario, para o segundo capitulo foram utilizadas diversas publicagbes de
cunho biografico sobre o artista, destacando-se: Arthur Bispo do Rosario: arte e
loucura, de Jorge Anthonio e Silva (2003); Arthur Bispo do Rosario: o senhor do
Labirinto, de Luciana Hidalgo (1996) e Arthur Bispo do Rosario: a poética do delirio,
de Marta Dantas (2009).

O terceiro e ultimo capitulo trata da busca pelo arquétipo que irrompe do
Manto da Apresentagcdo por meio da identificacdo das imagens nele presentes a
partir de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2001), Mircea Eliade (1992) e Carl G.
Jung (1978; 1991; 2000; 2003).
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1 INDUMENTARIA E COMUNICAGAO: ESTABELECENDO RELAGOES

[...] a vestimenta ndo é um atrativo exterior, alheio a natureza
daquele que a usa; pelo contrario, expressa a sua realidade
essencial e fundamental.

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 948).

1.1 Origens e modificagoes

Como primeira e mais proxima forma a abranger as dimensbes do corpo
(largura, comprimento e profundidade), a indumentaria atua diretamente nos
vocabulos corporais, constituindo, sobretudo, um redesenho do corpo’ e
desempenhando um papel fundamental no processo das identidades culturais. Seu
uso atrai modos de pensamento e gera alteragbes comportamentais, podendo
estabelecer uma relagdo com atividades rituais, atuando nas mediagdes entre o
sagrado e o profano, o tangivel e o intangivel, o corpo e a alma; “a roupa € um
simbolo exterior da atividade espiritual, a forma visivel do homem interior’
(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 947).

Contudo, a poténcia simbdlica da indumentaria ndo se manifesta somente nos
rituais. Embora os trajes cerimoniais encontrem-se em um espacgo-tempo privilegiado
para terem seus significados assimilados, o mesmo pode acontecer com a
indumentaria de uso cotidiano, como apresentam Chevalier e Gheerbrant:

E também reveladora de certos aspectos da personalidade, em
especial do seu carater influenciavel (modas) e do seu desejo de
influenciar. O uniforme, ou uma peca determinada do vestuario
(capacete, boné, gravata etc.), indica a associagdo a um grupo, a
atribuicdo de uma missao, um mérito (Ibid., p. 949).

Nesse sentido, vestido, o corpo se expde a uma metamorfose que lhe confere
multiplos significados - religioso, estético, psicolégico -; corpo e objetos deixam de
ser representacdo, tornando-se acdo simbdlica; e, mesmo quando vestimenta e
corpo agem separadamente, faz-se necessario reconhecer a variedade de
experiéncias que a indumentaria pode proporcionar, uma vez que o0 espago privado
do corpo é por ela moldado.

E comum a associagdo da origem das vestimentas & convencdo pratica do

uso do corpo como suporte para a roupa protetora das mudangas climaticas ou do

' C.f. Saltzman, 2004, p. 10.
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olhar alheio. Porém, conforme Frangois Boucher (2010), desde o inicio, vestes e
ornamentos foram além da funcionalidade, compondo-se também de aspectos
estético-simbdlicos que permitiram ao homem primitivo identificar-se com outras
criaturas - deuses, animais, herois -, promovendo, assim, o reconhecimento e a
adaptagao ao mundo que o cercava.

Para Squiacciarino (1998), confeccionados como amuletos, os ornatos
utilizados pelos povos arcaicos os protegiam das vicissitudes por eles atribuidas a
magia hostil advinda de outros homens, espiritos ou forgcas mentais sem forma fisica.
A ornamentacéo feita nos orificios do corpo denotava uma tentativa de se proteger
dos espiritos. Adornando-se ouvidos, boca e nariz com objetos magicos, corpo e
espirito estariam protegidos, e a migragcao desses objetos para o restante do corpo
seria a origem da vestimenta que, inicialmente, ndo possuia propésito estético, mas
sim pratico e relacionado a magia.

Também a pintura corporal dos povos autdctones € atribuida a fungao de
protecdo. Para as tradicionais mulheres esquimos que viveram nas ilhas do Norte do
Pacifico até as ultimas décadas do século XX, por exemplo, linhas e desenhos
tatuados pelo corpo afastavam doencas e espiritos malignosz.

Para o psicélogo inglés John Carl Flugel (1966), o exdrdio da vestimenta se
deu, além da necessidade de protecido decorrente das variagdes climaticas, também
pela ornamentagcdo motivada pelo desejo humano de reforcar a atragcao sexual.
Deste modo, a atengédo era chamada para os 6rgaos genitais a partir da observagao
das caracteristicas estéticas presentes no reino animal, e, indo além da protecao
fisica dos corpos, os individuos tinham suas interagbes com o mundo intensificadas.

As funcdes magicas e ornamentais atribuidas & origem da vestimenta é
possivel somar a necessidade humana de diferenciacdo que, inata no homem
arcaico, tem na paramentagdo a resposta para a necessidade de afirmar o lugar
ocupado por cada um na hierarquia da tribo. Para os antigos cacadores de baleia do
Oeste do Alasca, por exemplo, a tatuagem era o recurso utilizado para demonstrar a
funcdo que exerciam: marcas feitas no rosto registravam o numero de animais
abatidos®.

Conforme Boucher (2010), o conhecimento sobre a indumentaria utilizada por

povos arcaicos originarios de regides de clima temperado, composta em maioria por

2 C.f. Anawalt, 2011, p. 344.
*Cf. Loc. cit.
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aderecos, leva a identificacdo de um comportamento que notabilizava a distingdo
entre membros de um grupo. A peca feita em fibra vegetal mais antiga ja
documentada foi encontrada na caverna de Nahal Hemar, em Israel. Produzida ha
cerca de 6.500 a.C., sugere a confeccao de um chapéu cerimonial feito em linho
com botdes de pedra®. Logo, ndo possuia relagdo com pudor ou necessidade de
aquecimento, mas sim com a sinalizagdo de passagens da vida, como o inicio da
fertilidade, o que demonstra que as vestes, desde sua génese, sao caracteristicas
de cada modo de vida e da religiosidade, nao se restringindo apenas a sua utilidade,
mas atendendo também ao desejo humano de demonstrar peculiaridades que
denotem, de forma visivel, atividades concernentes ao seu espirito e ao seu papel
no grupo.

Suprindo as necessidades oriundas dos fatores naturais e, também, aquelas
que correspondem a formas de poder e riqueza, durante dez mil anos, quanto a
configuracéo, as vestes puderam ser sintetizadas em: roupas drapejadas, roupas
tubo, roupas costuradas e fechadas, roupas costuradas e abertas e roupas
colantes/forradas. Desse modo, a indumentaria das sociedades pré-modernas
apresentava-se uniforme, com pequenas variagdes de comprimento e volume
ocorridas em grande espago de tempo, permanecendo associada, basicamente, a
influéncias religiosas e miticas®.

A identificacdo do uso de vestimentas drapejadas obtidas pelo enrolar de uma
superficie em torno do corpo pode ser feita através do registro deixado pelos antigos
sumeérios, como a estatueta em alabastro de Ebih Il, proveniente do templo de Ishtar
Viril, datada de c. 2400 a.C. (Figura 1).

Compostas por camadas de tufos de la de carneiro ou pelo de cabra
ordenados de forma regular e denominadas kaunakés, essas peleterias,
aparentemente ritualistas, utilizadas por homens e mulheres da elite sumeriana,
serviam como simbolo na iconografia eclesiastica, e podem ter sido confeccionadas

para solenizar os primeiros trajes sumérios feitos de pele animal®.

* C.f. Op. cit, p. 18.
° C.f. Boucher, 2010, p. 15.
® C.f. Anawalt (2011), Boucher (2010).
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Figura 1 - Ebih II, superintendente do rei de Mari.

Fonte: Louvre.fr (2020). Foto: Raphaél Chipault.

Assim como 0s sumérios, 0s egipcios tinham nos tecidos enrolados no corpo
a conformacgéo de suas vestes. Mesmo com tunicas, batas e perucas comuns aos
dois sexos, as tangas cruzadas, feitas de linho, eram destinadas ao uso cotidiano
dos homens’. Quando apresentavam franzidos e pregueados, os trajes eram
utilizados em cerimoniais, como representado na estatueta da época amarniana,
XVIIl dinastia (Figura 2). Nela, Amendfis IV e a rainha Nefertiti usam trajes

confeccionados em tecido fino e franzido.

” C.f. Boucher (2010)
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Figura 2 - Estatueta de Amendfis IV e Nefertiti.

Fonte: Louvre.fr.(2020). Foto: Chr. Décamps.

Caracterizado como traje costurado e fechado, o quiton grego, usado por
homens e mulheres, teve origem na vestimenta masculina grega inicial denominada
exomis. De acordo com Boucher (2010), tendo como base um tecido retangular de 1a
ou linho, a exomis ganhava forma somente apds ser colocada sobre o corpo e presa
no ombro esquerdo por um agrafe. Com o tempo, a abertura que se formava sobre a
perna direita passou a ser fechada por uma costura e o agrafe foi substituido por
amarragoes, dando origem a tunica curta, ou quiton. Traje basico da vestimenta
classica grega, tinha seu comprimento ajustado pelo tecido repuxado a cintura e era
considerado, basicamente, roupa de baixo. Na réplica romana inspirada na obra do
ateniense Phidias, c. I-ll d.C., o quiton usado por Athena foi sobreposto por um

tecido preso por um agrafe (peplo) e uma capa sobre o ombro esquerdo (Figura 3).
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Figura 3 - Athena, conhecida como Ingres Minerva.

Fonte: Louvre.fr (2020). Foto: Daniel Lebée e Carine Deambrosis

Para os cidadaos romanos, a indumentaria era parte primordial nas interagdes
com seus deuses e, no que se referia ao uso, a vestimenta, com seu emprego
alicergado no que foi anteriormente estabelecido pelos gregos, tem na toga a peca
mais caracteristica daquela civilizagao.

Evidenciando a distincdo de classes, a toga branca usada pelas classes
superiores para envolver o corpo (amictus®), ao final da Republica e inicio do
Império, “tornou-se extremamente ampla e complicada, sobretudo quando servia de
traje de gala” (Boucher, 2010, p. 99), e dificimente alguém conseguia vesti-la sem
auxilio.

Como roupas tubulares, ou seja, pegas com buracos para a passagem da
cabeca ou dos membros, os romanos tinham a paenula e a lacerna. Confeccionada

em tecido grosso ou couro e com forma similar ao poncho, a paenula possuia capuz

® Termo genérico utilizado em Roma para designar as roupas “de cima”, em oposi¢ao as “roupas de
baixo” (indumenta).
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e uma fenda para a passagem da cabecga (Figura 4). Ja a lacerna, de origem

gaulesa, era um manto amplo que podia ser utilizado sobre a toga.

- 4

Fonte: Corinth-museum.gr (2020).

Durante a Idade Média, na Europa, as diferengas sociais decorrentes do
sistema do feudalismo/vassalagem foram evidenciadas pela indumentaria,

principalmente por meio da matéria-prima. Formalmente, as vestes apresentavam
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corte semelhante para os mais ou menos abastados, e tunicas longas eram usadas
tanto por homens quanto por mulheres (Figura 5). A diferenciagéo social tornava-se
evidente pela conformacédo dos tecidos que, mesmo quando obtidos a partir das
mesmas fibras téxteis, apresentavam em sua qualidade técnicas caracteristicas que
distanciavam aqueles advindos de primorosa fiacdo daqueles fiados em casa de

modo rudimentar.

Figura 5 - Estatuas do conde Eckhart e da condessa Uta, século XIII.

Fonte: Unesco.com (2019)
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No traje civil, como roupas costuradas e abertas, eram usados mantos e
sobrevestes fendidos na frente ou na lateral. O manto de gala ou manto nobre
(Figura 6), por exemplo, era preso a frente por um cordao e tinha seu comprimento
ajustado com uma das maos. Com modelagem retangular e comprimento longo, era,

comumente, forrado ou adornado com pele.

Figura 6 - Caderno de desenho de Villart de Honnecourt, c. 1220-1230.

A RIS

" Fonte: Boucher (2010)

Por volta dos séculos XIV e XV, na Europa Ocidental conduzida por
mudangas socioculturais e econdmicas derivadas da expansdo do capitalismo
mercantil, as roupas, principalmente as masculinas, sofreram diversas mudancas,
tornando-se mais curtas e ajustadas ao corpo, evidenciando as diferengas entre
trajes femininos e masculinos®.

Componente importante da vestimenta masculina do periodo, o gibdo (Figura
7), peca de roupa colante e forrada, era usado sem sobreveste. Bem ajustado ao
corpo e acolchoado, geralmente confeccionado em tecido nobre, era composto com

calgdes presos por corddes.

° C.f. Boucher (2010); Kdhler (2005); Laver (2006).
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Figura 7 - Gib&o de Carlos Blois, antes de 1364.

Fonte: Museedestissus.fr. (2020)

Ao periodo compreendido entre o final da Idade Média e inicio do
Renascimento, credita-se o surgimento da moda' em um sentido mais préximo
daquele conhecido nos dias atuais, dado, principalmente, pelo aumento da
variedade de cores, texturas e cortes, passando a indumentaria a ser composta por
variadas combinacbes feitas a partir dos padrbes anteriores - roupas drapejadas,
roupas tubo, roupas costuradas fechadas, roupas costuradas abertas, roupas
colantes/forradas -, “que nem sucederam nem se superpuseram no tempo, mas que,
nascidos em diversas zonas do mundo e desde a mais alta Antiguidade, foram
assimilados pelo homem” (BOUCHER, 2010, p. 15).

As alteragbes nos trajes permitiram aos individuos ajustar seus gostos
pessoais aos estilos derivados de estruturagdes politicas e comerciais. As formas

basicas das roupas comegaram a passar por alteragbes constantes sem outra razao

' Sobre o surgimento da moda como fendmeno social, escreve Monnryron: "de fato, ela esta
intimamente ligada ao advento, este também exclusivamente ocidental, de sociedades nas quais o
individuo se tornou o valor supremo, sociedades estas que substituem progressivamente as
sociedades tradicionais em que o valor se fixava na sociedade como um todo. E se desde a Idade
Média existiram certamente modas da corte, a moda sé ira se impor como fendbmeno social, com seus
rituais e suas instituicdes, no século XIX — isto é, quando uma sociedade constituida sobre o
individuo, cuja instalagdo decisiva ocorreu no século XVIIl, se desenvolve plenamente” (2007, p. 20).
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que ndo fosse somente a necessidade de mudanca'’, distanciando-se, cada vez
mais, dos contornos naturais do corpo. De acordo com Crane (2006), ja nas
sociedades pré-industriais o vestuario denotava a posi¢ao do individuo, revelando
sua classe social, género, subordinagao religiosa, posi¢ao politica, oficio e origem
regional. Na obra Um alfaiate, de Giovanni Battista Moroni, € apresentado um

exemplo das roupas das classes intermediarias.

Figura 8 - Um alfaiate, Giovanni Battista Moroni, c. 1571.

Fonte: Boucher (2010)

Sob o vultoso desenvolvimento industrial do século XIX, surgiu um modo de
vestir “menos pessoal e mais internacional” (BOUCHER, 2010, p. 17). A partir de um

modelo bem definido e largamente usado, consequente do expansionismo europeu

" Sobre o desejo de novidade na moda, Baldini aponta: “Segundo alguns, talvez a maioria, a causa
primeira das mudangas da moda é o desejo de novidade. Convictos disso declaram-se conhecidos
fildsofos (“a novidade - escreve Kant - € o que faz com que se ame a moda”), historiadores do traje
(os nossos tempos, afirma Ludmila Kybalova, sdo dominados por um tipo de obsesséo pelo novo, a
“neomania”, da qual a moda do vestuario representa um dos aspectos mais visiveis) ou ainda
estudiosos da moda, como Gilles Lipovetsky (“nha origem da exigéncia de moda ha cada vez menos o
imperativo de distinguir-se socialmente e cada vez mais a sede do Novo” ou como Volli (“precisamos
quotidianamente do novo, somos dependentes dele. O novo é a droga dos nossos tempos [...] E o
novo, inevitavelmente, é ou procura ser Moda”)” (2006, p. 88-89).
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e da industrializacdo, a indumentaria, a partir da metade do século, tornou-se
caracteristica dos tipos de profissdo (uniformes); o reconhecimento regional tornou-
se menos evidente, e as diferengas entre os géneros (Figura 09) tornaram-se mais
explicitas com a simplificagdo das roupas masculinas e excessos nas roupas

femininas’?.

Fonte: Boucher (2010)

Ao final do século XIX, quando as roupas se tornaram mais acessiveis, tipos
similares de vestuario comecaram a ser adotados por diferentes classes sociais, e a
moda, propria do Ocidente e compreendida como mudanga regular do vestuario,
passou a produzir estilos caracterizados por alteragdes continuas e ndo cumulativas,
nos quais o valor simbdlico perdeu a notoriedade. Somente nas sociedades
tradicionais - anteriores ou atuais - a indumentaria € dada como definitiva, e seu uso,

sem valor simbdlico, ndo faz sentido algum.

'2 C.f. Boucher (2010), Crane (2006), Laver (2006).
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Ao embalar os corpos desde os homens arcaicos, a indumentaria compde um
repertorio que transforma o ser biolégico em ser cultural. Logo, o seu uso permite ao
individuo estabelecer relagdes interativas com o outro e com o meio através de
diversas possibilidades de expressdo que, ao serem postas em pratica, cumprem

regras de inser¢do, desaprovagao ou isolamento do corpo individual.

1.2 Indumentaria e mediagao

A palavra midia, como utilizada no Brasil, advém da pronuncia norte
americana do termo media’ que, de origem latina, refere-se ao plural de medium,
ou seja, meio. De modo habitual, abrange, quase exclusivamente, os meios de
comunicagao, sendo definida por Baitello Junior como “meio de campo” (2005, p.
31). De acordo com o autor, associar midia somente aos meios de comunicagao
resulta em grande equivoco, uma vez que a comunicagdo, como base da cultura,
inicia-se antes mesmo da existéncia da midia impressa e, como “meio de campo”, o
corpo, através de suas representacdes - imagens, sons, gestos, formas, texturas,
odores -, compde um codigo nao-verbal estruturador da relagdo do homem com a
realidade que independe da linguagem falada ou escrita.

Todo processo comunicacional encontra-se contextualizado no tempo e no
espaco, e a comunicacao funciona sob direta influéncia do ambito socioeconémico
cultural, sendo seus codigos influenciados diretamente pelos meios onde se
processam.

Os cdédigos de vestir podem ter multiplas fungdes, pois nem sempre seu
carater utilitario, estético e simbdlico esta separado. Deste modo, compreendé-los
como manifestacdo cultural leva a uma abordagem socioantropolégica
comunicacional, uma vez que as modificagdes simbdlicas promovidas pela
indumentaria dependem diretamente dos processos de comunicacdo para sua

propagacao.

'3 Sobre a adequacgao do termo no Brasil, Ciro Marcondes Filho afirma: “a forma brasileira midia e
suas variaveis (multimidia, intermidia, hipermidia etc.) € uma construgéo linguistica espuria, obtida a
partir da pronuncia norte americana do termo media e nao se justifica essa incorporagéo ilegitima e
empobrecedora, ja que o termo medium é latino, como é a prépria lingua portuguesa, e nos dota da
forma linguisticamente mais correta do termo media. Além do mais, midia € obrigatoriamente uma
expressao no plural, cabendo no maximo, a pronuncia “os midia”, devendo, contudo, a escrita manter
a expressao os media. In. MARCONDES FILHO, Ciro (org.). Dicionario da comunicagao. 2.ed. Sdo
Paulo: Paulus, 2014. p. 324).
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Tais processos utilizam-se de diferentes midias, que séo classificadas em trés
tipos'* por Pross (1971), como nos apresenta Baitello Junior (2005): midia primaria,
na qual o emissor nao requer aparatos na comunicag¢ao; midia secundaria, aquela
em que O emissor precisa de um aparato acoplado a midia primaria, e a midia
terciaria, que nao funciona sem os aparelhos que conectam emissor e receptor,
como bem coloca Norval Baitello Junior:

Ha um evidente avanco na relagdo do homem consigo mesmo,
trazido pela midia secundaria, uma evidente expanséo das fronteiras
de seu imaginario e, portanto, de sua cultura. A midia primaria é
presencial, exige a presengca de emissores e receptores em um
mesmo espaco fisico e num mesmo tempo - €, portanto, a midia do
tempo presente e suas tensdes e surpresas, de sua sensorialidade
multipla e de sua sensualidade potencial (quem negaria a
proximidade da fala com o beijo? E do beijo com o ato primordial da
evolucdo ontogenética da comunicagdo humana, a amamentagao?).
Por outro lado, com a midia secundaria inauguram-se a permanéncia
e a sobrevida simbdlicas apdés a presenga do corpo (BAITELLO
JUNIOR, 2005, p. 83).

Se, como midia primaria, o corpo requer o comparecimento de emissores e
receptores em um mesmo espaco fisico e em um mesmo tempo para se fazer notar,
a indumentaria, ao alberga-lo, expande tal corpo no tempo e no espago e, mesmo o
contendo, acomodando e demarcando, ndo o anula nem o extingue, mas sim,
permite que, mesmo redesenhado, permanega como essencial no sistema de
comunicagao, pois a criagao de todo e qualquer adorno corporal ou pega de
vestuario tem no corpo seu ponto de partida.

Na comunicagao primaria, uma vez que 0 emissor possui maior autonomia
por n&o necessitar de implementos, o processo comunicativo, direto, torna-se mais
vigoroso. A indumentaria, como midia secundaria, torna-se uma instancia mediadora
entre as partes e, mesmo sendo suscetivel por caracterizar-se como suporte,
perpetua suas mensagens no tempo e no espago. Como aparato constituido a partir

do corpo, transfigura-se na estrutura para textos culturais mais préoximos dele, e sua

s linguagens do corpo, gestos, sons, odores, sabores, tatilidades e movimentos constituem os
meios primarios (primdre Medien) da comunicagdo, pois ndo requerem nenhum recurso outro que
nao seja o proprio corpo. Os meios secundarios comegam a se constituir quando sdo usados
materiais como suportes para os sinais € marcas deixados pelo corpo. Tais materiais possibilitam o
desenvolvimento de sistemas de sinais que se transformam em escrita e abrem a possibilidade da
comunicagao nao presencial com um raio de alcance temporal e espacial expandidos. Os meios
terciarios desenvolvem-se com o advento da eletricidade. Emissor e receptor necessitam possuir
seus respectivos aparelhos de transmisséo e captagao do sinal (elétrico), que se transforma em som
e/ou imagem”. BAITELLO JR, Norval. Pross, Harry. In. MARCONDES FILHO, Ciro (org.). Dicionario
da comunicagao. 2.ed. Sdo Paulo: Paulus, 2014. p. 388-389.
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compreensao necessita abarcar “os fatos geradores” e “os cenarios que esses
mesmos fatos podem gerar ou ja estdo gerando” (Ibid., p. 08).

Ao resgatar a nogao de mediagao utilizada pela Escola de Chicago15, Jesus
Martin-Barbero propde que, para ser analisado por completo, 0 processo
comunicacional deve considerar a participacdo do receptor, sua produgdo e
criatividade, uma vez que os significados das mensagens n&o se limitam aos meios,
estando ligados aos modos de percepgéao:

A verdadeira proposta do processo de comunicagdo e do meio n&o
estd nas mensagens, mas nos modos de interacdo que o proprio
meio - como muitos dos aparatos que compramos e que trazem
consigo seu manual de uso - transmite ao receptor (MARTIN-
BARBERO, 2002, p.55).

Sob a o6tica barberiana, os meios de comunicagcdo nao reduzem o individuo a
um receptor passivo; entre emissao e recepcao ha conteudos simbdlico-culturais e
de vivéncia individual que medeiam a interpretacédo da realidade:

[...] o eixo do debate deve se deslocar dos meios para as mediagoes,
isto é, para as articulagdes entre praticas de comunicacdo e
movimentos sociais, para as diferentes temporalidades e para a
pluralidade de matrizes culturais (lbid., p. 56).

Como midia secundaria, a indumentaria atua como um mediador ligado ao
sensorium dos modos de percepcgao e da experiéncia social, fixando entre emissor e
receptor um ponto de referéncia comum, podendo sua analise ser estendida aos
sujeitos, as diferentes mudancas sociais e a pluralidade cultural. Ao utiliza-la, o
individuo pode representar a si proprio, 0 seu entorno, e a partir disso promover a
comunicacao do fato em si com o imaginario.

Na relagdo das imagens com a imaginagdo e o imaginario encontra-se o
intangivel, como coloca Baitello Junior:

Imagens, em um sentido mais amplo, podem ser figuragbes de
distinta natureza, em diferentes linguagens: acusticas, olfativas,
gustativas, tateis, proprioceptivas ou visuais. Portanto, neste sentido,
ja a maioria delas é invisivel e pode apenas ser percebida por seus
vestigios ou pelos outros sentidos que n&o a visdo. Além do mais,
aquelas que sao visiveis possuem também ao menos algumas
facetas e aspectos invisiveis aos nossos olhos. Isto quer dizer que ao
lado ou atras da visibilidade de uma imagem emergem numerosas

' Nome dado ao coletivo formado por um grupo de filésofos, antropélogos, linguistas e socidlogos
nos Estados Unidos durante as primeiras décadas do século XX, que trouxe uma série de
contribuicdes para a reflexao tedrica sobre a comunicagao.
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configuragdbes que a acompanham e que nossos olhos nao
conseguem ver (BAITELLO JUNIOR, 2005a, s.p.).

As imagens invisiveis geradas pela indumentaria sobrevivem a auséncia do
corpo, pois se estruturam no ambito da memaria cultural, ou seja:

[..] se alimentam das camadas, da histéria e das historias,

soterradas do homem, se enraizam nas profundezas invisiveis do

esquecimento. E, uma vez que cada pessoa vive as histérias

proprias e alheias de maneira distinta, as sombras que acompanham

as imagens podem apenas ser intuidas e penetradas como campos

de probabilidades, um espago comunicativo de improvavel
determinacdo, as vezes mesmo impossivel de se determinar (lbid.,

s.p.).

Ao refletir sobre imagens e imaginario, Malena Contrera coloca, a partir de
Hans Belting (2007), que:

a representacgao sensivel de uma imagem, partilhavel, apresentada a
partir de certo cédigo escolhido na representagao, corresponde uma
cadeia de imagens internas, presentes ndo apenas na mente do
individuo que as interpreta, mas principalmente, na esfera da
memoria cultural (CONTRERA, 2016, s.p.).

E complementa:

O carater enddégeno da imagem ainda tem de ser explorado e é muito
mais do que o seu mero significado. Falar de signo e significado,
alias, desloca a questdo da natureza e da realidade da imagem e do
imaginario para a discussao sobre 0s cddigos, sobre 0os processos de
linguagem, apagando a existéncia prépria da imagem e o papel dos
processos de consciéncia presentes na imaginacgéo (Ibid., s.p.).

Logo, as impressdes que se desprendem da forma, da cor, da textura ou das
estampas de uma vestimenta assimiladas pelo tato e pela visdo tém, de modo
imanente, sua dimenséo intangivel.

Ao se referir a capacidade humana de produzir imagens, Morin (1975) nao
nega o sentido a elas atribuido por meio da estética, mas afirma que delas também
aflora o sentido mitolégico-magico, que avigora a unido entre imagem e imaginario.

Portanto, compreender a indumentaria funebre e suas imagens por meio do
imaginario permite a conciliagdo entre dimensdo coletiva e esséncia simbdlica,
considerando sua subjetividade a partir da identificacdo de significados intrinsecos a

sua configuragao, recorrentes em culturas de diversas localidades e temporalidades.
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1.3 Indumentaria flinebre

Como artefatos, as roupas nutrem comportamentos, determinando
identidades sociais e permitindo a afirmacédo da identidade social latente dos
individuos também apds a sua morte. Muito do que se conhece da indumentaria das
antigas civilizacbes se deve as diversas representagdes esculpidas e ao que se
manteve preservado junto aos corpos sepultados. Para Frangois Boucher, no
estagio primevo da humanidade, os adornos parecem ter sido usados antes da
vestimenta, e os corpos eram sepultados “com seus mais belos aderecos, e todos os
elementos duradouros de decoragédo sobreviveram a destruigdo das roupas, tangas
e toucados sobre os quais eram costurados” (BOUCHER, 2010, p. 27).

A confeccao de fios a partir de fibras vegetais teve sua origem no mesmo
periodo em que a pintura. Em seus estudos estruturados na relagao
antropobioldgica, no duplo e na morte-renascimento, Edgar Morin afirma que, junto
as primeiras pinturas feitas pelo sapiens, esta verificado, através das sepulturas, o
reconhecimento da “morte como a transformacado de um estado em outro estado”
(1975, p. 102).

Nos grupos arcaicos, morrer € um prenuncio de renascer e todo nascimento
emana de uma morte. Junto a crenga da morte-renascimento, na qual o morto
humano renasce em um novo vivo - animal ou crianga -, esta a da morte-
sobrevivéncia dada pelo duplo. Do empenho espiritual do homem arcaico em crer e
demonstrar que ndo ha interrupcdo entre nascimento, morte e renascimento, vem a
transformacao da morte em rito de passagem. Para Morin (1970), os registros de um
esqueleto do periodo paleolitico em posi¢ao fetal, coberto de ocre e sepultado
proximo de seus objetos pessoais, demonstram a crenga na morte-renascimento
(posicao fetal) e no anseio de poder atender as necessidades do morto em sua nova
morada (duplo).

Contraria as doutrinas tradicionais que engendram a alma como um duplo dos
vivos que pode se separar do corpo com a sua morte e encarnar no mesmo ou
noutro corpo posteriormente, a crenca do homem primevo tem no duplo a
sobrevivéncia do morto junto aos seus antepassados, de onde podem retornar como
recém-nascidos. Para Morin, “quanto mais arcaica é a humanidade, tanto mais fraca
€ a ruptura entre a vida do duplo e a vida dos vivos. E é a vida cotidiana que é
projetada na morte” (1970, p. 129).
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Desse modo, os homens arcaicos, incertos acerca do que é real e do que &
imagem, deram inicio a busca constante de confrontagdo com a morte associada a
capacidade humana de produzir imagens. Como esclarece o autor, tal capacidade
associa-se a sepultura e a pintura como processos aos quais pertencem trés gestos
associados a morte: enterrar, adornar e representar. Na consciéncia de tempo,
reside o progresso adquirido a partir dos processos mencionados, que permite a
associagao da percepgao da passagem da vida para a morte:

Ao mesmo tempo em que a sepultura nos assinala a presenca e a
forca do mito, os funerais, na realidade, s&o ritos que contribuem
para operar a passagem para a outra vida de modo conveniente, isto
€, protegendo os vivos da irritagdo do morto (de onde, talvez, ja o
culto dos mortos) e da decomposi¢do da morte (de onde, talvez, ja o
luto que isola os parentes do defunto). Assim, & todo um aparelho
mitoldgico-magico que emerge no sapiens e se encontra mobilizado
para enfrentar a morte (MORIN, 1975, p. 103).

Com a irrupcdo do imaginario, os ritos de morte passaram a ser
compreendidos a partir de uma dupla articulagdo da consciéncia: objetiva, quando a
morte é reconhecida, e subjetiva, quando consente a transmortalidade. Tais ritos
evidenciam essa dupla articulagdo da consciéncia da qual emerge a solugao para o
passamento no mito e na magia, e as materialidades a eles associadas configuram a
insergcado do sapiens na vivéncia da representacao:

Assim, a imagem ja ndo é uma simples imagem, ela tem em si a
presenca do duplo do ser representado e permite, por meio desse
intermediario, agir sobre esse ser; € esta acdo que & propriamente
magica: rito de evocacgao pela imagem, rito de invocagédo a imagem,
rito de possessao da imagem (encantamento) (Ibid., p. 106).

Acompanhando Morin em seu raciocinio, entende-se que a indumentaria
funebre, sendo propria de um ritual, possui uma dupla existéncia que lhe permite

uma permanéncia fora da presencga do corpo fisico:

Para compreender mais profundamente como uma imagem pode ter
acesso a existéncia como “duplo”, é preciso compreender que todo
objeto tem, a partir de entdo, para o sapiens, uma dupla existéncia.
Por meio da palavra, do sinal, da inscricdo, do desenho, esse objeto
adquire uma existéncia mental até mesmo fora de sua presenca.
Assim, a linguagem ja abriu a porta a magia: desde o0 momento em
que toda e qualquer coisa traz imediatamente ao espirito a palavra
que a identifica, essa palavra produz imediatamente a imagem
mental da coisa que ela evoca e confere-lhe presencga, ainda que
ausente (lbid., p. 107)
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Vestigios encontrados em sepulturas do Paleolitico Superior indicam que
homens e mulheres eram enterrados completamente vestidos. No Antigo Oriente,
adornos de cabeca, brincos e diversos colares encontrados no tumulo da rainha
Puabi, de Shud Bad, confeccionados em ouro, com cordas de lapis-lazuli e cornalina
(Figura 10), sdo, conforme Boucher (2010), umas das primeiras pecgas feitas com

esse metal.

Figura 10 - Adorno de cabega de Shud Bad, rainha de Ur, IV milénio a. C.

Fonte: Pnn.usem (2020)
De acordo com Morin (1970), a morada do morto € a reprodugdo de sua
casa'® quando vivo, e os duplos precisam de comida, de suas armas, de seus bens

para que possam perpetuar, para além da morte, suas atividades. A indumentaria

cabe permitir ao duplo conservar o redesenho a imagem exata do seu do corpo vivo

'® Ao relacionar casa e indumentaria, escreve Fligel: “As roupas, como a casa, sao protetoras; mas,
estando mais perto do corpo e nele propriamente apoiadas, elas sdo (ao contrario da casa) portateis.
Com sua ajuda carregamos - como caracois e tartarugas - uma espécie de casa em nossas costas e
disputamos as vantagens do abrigo sem as desvantagens de nos tornarmos sésseis. Inventamos até
mesmo um numero de objetos que estdo na natureza de transi¢do entre roupas e casas” (1966, p.
74).



32

e seu vinculo com o espacgo, fazendo sobreviver, por tempo indeterminado, seu lugar
ocupado na hierarquia do grupo até o momento em que possa regressar.

Embora as praticas de sepultamento entre os povos da Antiguidade nao
fossem unissonas, os antigos egipcios também adornavam seus mortos
importantes. Como adorno funerario, o gorjal, uma espécie de colar largo com trés
ou quatro carreiras em ouro que ia da garganta até os ombros, era considerado uma
recompensa que identificava herdis que se destacavam em combate. Ao
contemplado, acreditava-se que era transferida parte da divindade, uma vez que o
metal precioso, de carater solar e celestial, era considerado “a carne dos deuses'””.
De acordo com Morin (1970, p. 86), ao apropriar-se de matérias naturais para
fabricar instrumentos e objetos, 0 homem passou a ter maior participagdo no cosmo,
sendo a técnica “a apropriagao pratica do mundo e do homem pelo homem”. Assim,
ao adornar seus mortos, 0 homem da a natureza determinacdes, fazendo com que o
duplo viva de modo completo a vida do vivo.

Em Roma, mesmo nas praticas funebres com caracteristicas diferentes e
restricdes culturais validas localmente, a necessidade de demonstrar a posicéo
social do falecido era comum n&o sé por meio da construgdo de grandes e luxuosos
tumulos, mas também pela conformacao das vestes que acompanhavam os mortos,
demonstrando que o simbolismo e a representacao do poder, impartiveis em Roma,
estendiam-se post mortem, atestando a sociedade e também aos deuses a
identidade do morto:

Com a diferenciacdo do poder, a escravatura e a formacido de
classes, a polarizagdo das relagdes sociais entre chefes e suditos,
senhores e escravos, ira traduzir-se por uma polarizacdo ainda mais
virada para o interior do mundo dos mortos. Entdo, nenhum homem
desvalorizado, nenhum homem que nao é reconhecido como homem
tera o direito a sobrevivéncia (MORIN, 1970, p. 130).

Conforme Voisin (2017), ao morrer, o cidadao da elite romana tinha seu corpo
lavado com agua quente e, perfumado, era envolvido na toga branca, principal veste
de cima do romano de nascimento livre, que compunha o traje nacional. Se o
falecido fosse magistrado, a toga eram acrescentadas as insignias honorificas

conquistadas em vida. Coroas recebidas por bom desempenho militar ou vitéria em

" Para os egipcios o ouro era a carne do Sol, dos deuses e dos farads. “A deusa Hator era o ouro
encarnado... O ouro conferia uma sobrevida divina... como consequéncia, o amarelo tornou-se
primordial no simbolismo funerario” (POSENER, 1959 apud CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p.
671).
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jogos também acompanhavam os corpos dos cidadaos romanos. Aos mais pobres,
eram designados tecidos negros para embrulhar os corpos: “o duplo do pobre
permanece humilhado, oprimido, lumpen-proletario do além, ao passo que o rei tem
o destino dos deuses e o0 poderoso, o dos herdis” (Ibid., p. 130).

Junto a necessidade de paramentar e vestir os corpos mortos esta a de viver
em paz com eles. A indumentaria funebre, ao mesmo tempo, artefato e
representacdo, depositaria de valores de protegdo e sorte, atada a gestos rituais
(enterrar, adornar e representar), torna-se o meio responsavel pela mediagao entre o

contexto sociocultural do morto e o imaginario pés-morte.
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2 ARTHUR BISPO DO ROSARIO: UM OPERARIO DE DEUS

Quem entende de Deus sou eu.
(Arthur Bispo do Rosario)

2.1 Um dia, apareceu

As informagdes sobre a origem de Arthur Bispo do Rosario sdo de dificil
comprovacio'®. Sem ter seu nascimento lavrado no cartério de Japaratuba, Sergipe,
0 primeiro registro do menino Arthur foi em outubro de 1909, aos trés meses de
idade, como consta no Livro de Batismo da Igreja de Nossa Senhora da Saude.
Adulto, quando perguntado sobre sua familia, Bispo dizia ser filho de Deus e,
adotado pela Virgem Maria, teria vindo ao mundo em seus bragos. Para Hidalgo
(1996, p.34), o apagamento das origens do artista era “protegido pela insanidade
[...], ele plantou provas do [seu] aparecimento no planeta como bem entendeu. O
antepassado pouco importava”.

No filme “O prisioneiro da passagem”, de Hugo Denizart, editado em 1982,
Bispo respondeu sobre sua filiagao:

BISPO: Com a idade de seis anos eu ja comegava a ser guiado por
minha m&e e meu pai. Eu ja sabia.

HUGO: Desde pequeno vocé ouve?

BISPO: Desde pequeno.

HUGO: Quando vocé era pequeno, essas vozes diziam o que para
VOCcé?

BISPO: Eu escutava: vocé vai sofrer, filho, vocé vai sofrer, vocé vai
sofrer. Ela que me pegava com todo carinho e me levava a qualquer
lugar, de acordo também com as vozes que ela escutava.

HUGO: A sua mae?

BISPO: E, Maria Santissima. Ela escutava a voz: guia teu filho,
Maria. Ela também escutava a voz. Sdo José também, meu pai
protetor, também escutava a voz para chegar junto a ela, pra me
proteger. Era nos trés.

HUGO: Vocé néo conversa com essas vozes?

'® No site do Museu Bispo do Rosario (museubispodorosario.com), estédo registradas as disparidades
quanto a data de nascimento de Bispo: “consta, no registro da Marinha de Guerra do Brasil, de 1929,
0 nascimento de Bispo do Rosario no dia 14 de maio de 1909, em Minas Gerais. Os pais: Adriano
Bispo do Rosario e Blandina Francisca de Jesus. Na ficha de empregado da Light, onde Bispo
trabalhou, estd anotada a data de 16 de marco de 1911, a naturalidade em Sergipe e a mesma
filiagdo. No registro na Igreja Matriz de Nossa Senhora da Saude, em Japaratuba, consta o batismo
de uma crianga de trés meses, nomeada Arthur, no dia 5 de outubro de 1909. Os pais: Claudino
Bispo do Rosario e Blandina Francisca de Jesus”.
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BISPO1:9 N&o posso, ndo da chance. E severo pra mim (DENIZART,
1982).

Na pequena cidade desenvolvida a partir dos engenhos de cana, Bispo viveu
até os quinze anos. No século XVI, a regido na qual Japaratuba esta localizada era
habitada por seis tribos indigenas, que dois séculos mais tarde foram devastadas
pela variola. O abandono das tabas permitiu o avango dos missionarios? que em
pouco tempo converteram indios e escravos a fé catolica?’.

Para serem escravos nos engenhos de cana-de-agucar japaratubenses,
foram trazidos homens e mulheres da Guiné e do Congo; para fundarem a Misséo
dos Carmelitas, padres, que além de responsaveis pela evangelizacdo local
administravam o Hospicio da cidade. Mesmo com a evangelizagao dos negros € o
forte catolicismo local, nas comemoragbes religiosas, dangas e ritmos africanos
eram presentes e, da tradicdo passada de pais para filhos, quadrilhas, procissoes e
desfiles compuseram a infancia de Bispo, como comenta Ricardo Resende:

Sergipe é terra de tradicdo cultural, dos bordados, da cantoria
religiosa dos Reisados e das Chegancas, da religiosidade catdlica
que se mistura com o mistico, com as crengas, as religides de matriz
africana como o Candomblé, a Umbanda, o Nagé. E porto dos
barcos de pesca decorados com bandeirinhas, em Pirambu. Dos
negros que ainda vivem nos quilombos de Japaratuba (RESENDE,
2015, p. 08).

Das festas religiosas, a que mais mobilizava a cidade era a do Dia de Raeis,
cujos preparativos comegavam com antecedéncia nas maos de costureiras e
bordadeiras; “cada traje impunha seu respeito, encerrava tradigées africanas,
indigenas, nordestinas” (HIDALGO, 1996, p. 38).

Mantidas até os dias atuais, as festividades alusivas a Santos Reis
acontecem em Japaratuba no més de janeiro e tém na ceriménia da coroagao do rei

e da rainha (Figura 11) seu grande momento.

YA transcricdo completa do dialogo entre Hugo Denizart e Bispo do Rosario pode ser vista em
Hidalgo (1996, p. 135-143).

% De acordo com Hidalgo (1996), apds o surto de variola, chegou a cidade o frei missionario Jodo da
Trindade e, em seguida, houve o surgimento da denominagao Missdo Japaratuba, termo bordado por
Bispo anos depois.

# Cf. Silva (2003).
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Figura 11 - Coroag&o do rei e da rainha do Cacumbi®* em Japaratuba.

! @ : .
2 L :
Fonte: Infonet.com (2014). Foto: Diego Sansi / Secom/PMJ.

Vivendo em Japaratuba até 1925, Bispo passou quinze anos em meio ao
preparo de trajes cerimoniais feitos por maes, tias e avos, o que influenciou o artista
em toda sua trajetéria, como conta Luciana Hidalgo:

Detalhes de cada roupa, cada cor, incrustaram-se nos bordados de
Bispo, fossem do reisado, danga de origem ibérica levada a Sergipe
no periodo colonial, ou do cacumbi, um bailado brejeiro em
homenagem a Nossa Senhora do Rosario e Sdo Benedito, conduzido
ao som de cuica, pandeiro, reco-reco, caixa e ganza (lbid., p. 38).

Levado pelo pai, Bispo alistou-se na Escola de Aprendizes de Marinheiros de

Sergipe. Da Marinha?®, onde também foi boxeador?*, foi desligado em 1933 e seguiu

2 Como escrevem Almeida e Vargas (2018, p. 344), o cacumbi “apresenta uma encenacao brejeira e
rica em variagbes de “autos” e “bailados”, tal como a Congada, o Guerreiro e o Reisado. Todos os
participantes “brincantes” sdo do sexo masculino, e no percurso ndo apresentam dramatizagdes, pois
tém como propdsito louvar Sdo Benedito e Nossa Senhora do Rosario (...). Sdo pouco numerosas as
formacdes de Cacumbi e Guerreiro, com destaque para os municipios de Japaratuba, Laranjeiras e
ltaporanga D’Ajuda, onde os folguedos sdo encontrados pelos lagos familiares, os grupos sao
reconhecidos pela comunidade e a convivéncia com a igreja catdlica é respeitosa. No dia de Reis, as
Rainhas do Cacumbi de Japaratuba e das Taieiras de Laranjeiras sdo coroadas nos templos catélicos
para, em seguida, sairem em cortejo pelas ruas, acompanhadas pelos outros grupos”.
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para o Rio de Janeiro, cidade em que “viveu um inicio de declinio pessoal, época em
que sobreviveu fazendo biscates” (SILVA, 2003, p. 32). Cinco anos depois, na
semana do Natal, apés um delirio mistico, rotulado como indigente e diagnosticado
como esquizofrénico-paranoico, foi internado pela primeira vez:

[...] um grupo de anjos Ihe apareceu e lhe comunicou 0 que néao
deveria ser mais segredo: ele havia sido eleito pelo Todo-Poderoso,
e sua missao na Terra consistia em julgar os vivos e os mortos e em
recriar o mundo para o Dia do Juizo Final. Ele fora convocado pelos
céus e, a partir de entdo, se pbs a realizar, com grande afinco, sua
missao, pois ser "o escolhido" era mais do que um privilégio, era uma
vocacgdo. Na noite de 22 de dezembro, guiado por imagens e vozes,
saiu em peregrinagdo mistica pela cidade. Em sua via-crucis, passou
pela Igreja de Sao José e terminou no Mosteiro de Sao Bento. Afinal,
era preciso comunicar aos sacerdotes sua missido. "Reconhecido”
pelos monges, foi levado pela Policia Civil para o manicémio da Praia
Vermelha, o Hospital Nacional dos Alienados (DANTAS, 2009, p. 25).

Mais tarde, no estandarte “Eu preciso destas palavras” (Figura 12), Bispo
relatou o fato sob forma de bordado:

22 dezembro 1938 - meia noite acompanhado por 7 anjos em nuves
especiais, forma esteira - mim deixaram na casa nos fundo murrado
rua Sdo Clemente - 301 - Botafogo entre as ruas das Palmeiras e
Matriz eu com langa nas méao nesta nuves espirito malisimo n&o
penetrara as 11 horas antes de ir ao centro da cidade na rua Primeiro
de Margo - Praca 15 eu fiz oragcdo do cledo no corredor perto da
porta - veio mim - Humberto Magalhdes Leoni - advogado mestre
para onde eu ia perguntou eu vou mim apresentar - na Igreja da
Candelaria essa foi minha resposta eu abrir a porta lado leste um
Jardim varas cores ao 7 - metros de frente um portao de - 2 metros de
aaltura de ferro lado esquerda com seus gradeado todas de ponta
langca um metro e vinte altura - 10 - espagos - uma polegada sobre
uma pilatra de 60 - citimetros de cimento piso de lado esquerda - 70 -
largura até portdo eu fiquei na calgcada esperando no ponto de
parada - fica enfrente numero 301 - Bonde Jardim Leblo tomei esta
conducéo ja no fim desta rua aos 10 - minutos fez curva para lado
esquerda - seque viagem pela praia de Botafogo rua Senador
Vergueiro em sua velocidade normal vai pelo centro - quase no fim
um pequeno quarterdo faz curva para a direita nesta rua de esquina
observo uma embaixada - curva a esquerda entra na Praia do
Flamengo logo observei ue é os fundos do Palacio do Catete - sede
de sua excelencia presidente - Estados Unidos do Brazil - um portdo
de ferro largo com suas grades de ponta de langas sobre pilastras de
pedra aos 2 - metros de altura pode ser mais - 100 distancia um

% De acordo com Silva (2003), ainda no estado de Sergipe, Bispo trabalhou como grumete, uma
espécie de servigos gerais também responsavel pela limpeza a bordo. Em 1930, ja no Quartel Central
do Corpo de Marinheiros Nacionaes de Villegagon, na Baia de Guanabara, foi promovido a sinaleiro-
chefe-B e nessa fungédo permaneceu por trés anos.

#Cf. Corpas (2014); Silva (2003); Morais (2013).
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soldado exercito de sintinela com seu fuzil na costa sua bandleira
afrente couro préximo gurita jardim®.

Conforme Silva, neste estandarte de Bispo ha elementos que aparecem com

frequéncia em outras obras do artista, como:

Figura 12 - Bispo do Rosario, Eu preciso destas palavras escritas (detalhe), s/dta.

o0 marinheiro, os coédigos do sinaleiro, a referéncia a paises, as
divisbes militares, a boiada, o ludismo (por meio da brincadeira de
roda), os elementos fisicos do entorno, as escadas, os numeros € o
carrossel formam uma insisténcia barroca na forma (SILVA, 2003, p.
83).

1

Fonte: Figueiredo (2010)

B A transcricdo de parte do estandarte “Eu preciso destas palavras escritas” pode, entre outras, ser

obtida em Silva (2003).
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Um més apds o surto, Bispo foi encaminhado para a Coldnia Juliano Moreira,
o que Hidalgo chamou de “ponto final”:

A Colbnia ficava exatamente no final da rua [...]. Por um unico portao
entravam e saiam pacientes, visitas, médicos, funcionarios. O jargao
mais comum vaticinava: a Colbénia € um caminho sem volta. Por
essas e outras obscuras lendas do manicomio de Jacarepagua, ter
uma ficha preenchida na Juliano Moreira pontuava a trajetéria de
qualquer paciente. Um ponto final (HIDALGO, 1996, p. 20).

Até o ano de 1948 foram registradas diversas entradas de Bispo na Colbnia.
De acordo com Silva (2003), ha diversos registros de seu retorno a internagdo sem,
no entanto, haver documentagao correspondente a sua saida, levando a crer que

esses reingressos tenham ocorrido apds diversas fugas.

Figura 13 - Ficha de identificacdo de Bispo do Rosario na Col6nia Juliano Moreira.

Fonte: Acervo.oglobo.com

Entre as décadas de 1940 e 1960, Bispo passou a alternar periodos de

internagao na Col6nia com temporadas na edicula em Botafogo, localizada na casa
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dos Leone®, em Botafogo, local em que morou e trabalhou e para onde voltava
entre uma internacdo e outra. No inicio da década de 1960, por quatro anos,
trabalhou em uma clinica pediatrica, a AMIU% - Assisténcia Médica Infantil de
Urgéncia -, também em Botafogo. De acordo com Silva (2003), foi no sé6tdo da
clinica onde viveu que o artista iniciou a confeccdo do Manto de Apresentagéo.
Nesse periodo, Bispo fazia também objetos com cabos de vassoura e com o que
mais estivesse disponivel no espago. Em 1964, Bispo retornou definitivamente a
Colbnia Juliano Moreira, levando consigo tudo o que produzira na clinica pediatrica.
La permaneceu até sua morte, em 1989.

Durante os periodos de internacdo - que somam 35 anos -, além de ouvir
vozes, Bispo lia jornais, revistas e a Biblia, e importantes acontecimentos da época
eram mencionados em suas obras iniciadas em Botafogo.

Bispo ndo se considerava artista. Mesmo possuindo habilidades manuais, n&o
ha registro de que tenha, em algum momento, consciéncia de que realizava um
trabalho artistico®®. Sob o comando das vozes que dizia ouvir, trabalhava com
objetos de uso cotidiano justapostos e mesclados com bordados. No filme de Hugo
Denizart, ha um didlogo de Bispo com as visitas de outro paciente no qual o artista
menciona as ordens que recebia das vozes:

BISPO: Isso é material que pego da terra, que eu represento.
MULHER: Ai vocé guarda, né? E, ele é muito inteligente, um trabalho
desse é coisa que nem uma pessoa normal é capaz de

fazer. A pessoa normal ndo faz isso nao. Coisa fabulosa.

FILHA: Olha a cadeirinha, mae, aqui...

MULHER: E. Tudo da mente dele, né? Coisa fantastica. O mais
interessante é que ele ndo vende nada pra ninguém.

BISPO: Nao é pra vender.

MULHER: E pra ele, recordacéo dele.

BISPO: E recordagdo pra mim nao, é recordacdo pras pessoas...
MULHER: Pras pessoas chegarem e verem que ele é capaz de
fazer, viu?

BISPO: Nao, pras pessoas que me conhecem.

MULHER: E, isso ndo é qualquer pessoa que tem capacidade. Isso é
uma gléria pro senhor, né?

* Apos ser desligado da Marinha, ainda em 1935, Bispo foi admitido como lavador de bondes na
Light do Rio de Janeiro. Quando ocupava a fungdo de vulcanizador, na mesma companhia, foi
demitido em 1937 apds sofrer um acidente de trabalho. Em seguida, empregou-se na casa do
advogado Humberto Magalhdes Leone, que o representou na causa movida contra a Light
gHIDALGO, 1996; SILVA, 2003).

" “Tratava-se de uma sociedade formada por diversos médicos, um deles contraparente dos Leone,
o pediatra Avany Bonfim [...] Ali também, Bispo foi um funcionario de multiplas fungdes, exercendo,
entre outras, a de pedreiro, vigia e cobrador de dividas, talvez devido a sua forga fisica” (Silva, 2003,

. 40-41).

5 C.f. Silva (2003), Dantas (2009).
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BISPO: N&o, n&do é gldria ndo. Eu fago isso obrigado. Sen&do nédo
fazia nada disso.

MULHER: O senhor tem honra em fazer tudo isso?

BISPO: Nao, eu sou obrigado.

MULHER: Ta muito bem, eu gostei muito dos seus trabalhos.

BISPO: Eu escuto uma voz, e é essa voz que me obriga a fazer tudo
issO.

MULHER: O senhor recebe ordem para fazer?

BISPO: E, se eu pudesse, nao fazia nada disso.

MULHER: As ordens que o senhor recebe devem ser do além, né?
BISPO: Nao sei, agora eu recebo as ordens e sou obrigado a fazer.
MULHER: O senhor recebe dinheiro aqui?

BISPO: Eu? Nao.

MULHER: O senhor nao é da Marinha?

BISPO: Ah, estive na Marinha.

MULHER: O senhor deve ser reformado da Marinha.

BISPO: Nao.

MULHER: Alguém deve estar recebendo o seu dinheiro.

BISPO: Eu tenho gente la fora, gente boa, advogado, que se
interessa por mim.

MULHER: E? Sera que se interessa mesmo?

BISPO: Ah, ta mais do que visto (DENIZART, 1982).

A sua ultima e definitiva internacdo na Colénia Juliano Moreira, iniciada em
1964, Bispo somou sua producdo externa, feita durante sua permanéncia na AMIU,
ao que passou a construir em seu espaco na instituicido. Como afirma Hidalgo (1996,
p. 43), “a margem da vida na Colbnia, ele se ilhava num pedaco de cela e se

esforcava para construir outro mundo”. Neste mundo, Bispo era rei.

Figura 14 - Cela-atelié de Bispo do Rosario na Colénia Juliano Moreira.

N

Fonte: Morais (2013). F'otégrafo: Lucio Marreio. Agéncia O Globo.
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Em sua cela, Bispo trabalhou incansavelmente para cumprir sua tarefa de
representar todo o existente na Terra para apresentar-se a Deus, como pediam as
vozes, e produziu a maioria dos 804 trabalhos que foram listados e tombados pelo

INEPAC - Orgéo de Preservagdo de Patriménio do Rio de Janeiro, em 19922°,

2.2 Organizando o mundo

Com a missao de apresentar sua percep¢ao do mundo para Deus no dia de
sua morte, Bispo catalogou, mumificou e bordou refuncionalizando diferentes objetos
com os materiais que encontrava a sua volta. Enquanto vivo, sem distinguir sua obra
missionaria de sua vida, Bispo protegeu tudo o que construiu como um tesouro,
dificultando o acesso e a exposicdo® de sua obra “feita de objetos incomuns e n3o
seriais, como o lixo e outros residuos da inutilidade fisica do dia-a-dia” (SILVA, 2003,
p. 67).

A producdo de Bispo passou a ocupa-lo por completo apos um episéddio
ocorrido em 1967:trancado em uma solitaria, depois de agredir outro interno, Bispo
ouviu uma voz que lhe ordenou reconstruir o mundo, representando os materiais
existentes na Terra para uso do homem. Antonio Quinet caracteriza esse momento
da sua trajetoria na Colénia como sendo:

[...] desencadeante de sua criagdo como sintoma, pois decidiu
obedecer a esse mandamento e permaneceu durante sete anos
trancado, por vontade prépria, em seu quarto, em uma atividade

% Sobre o tombamento das obras de Bispo, escreve Alda Figueiredo: “O contato, por parte do
INEPAC, com as obras de Arthur Bispo do Rosario se deu quase que imediatamente apds a morte do
artista, quando da visita dos técnicos do instituto a Colénia com vistas ao tombamento do complexo
“Col6nia Juliano Moreira”, em 1990. Naquela ocasido, os técnicos detectaram que o acervo se
encontrava em condigdes precarias de conservagao, e a auséncia de um inventario de toda a obra do
artista inviabilizou o encaminhamento de proposta de tombamento juntamente com o processo da
Colbdnia Juliano Moreira. O inventario de obras de arte precisa ser minucioso e detalhado, devendo
conter a discriminagao das caracteristicas que as individualizam. Dois anos mais tarde, a tarefa de
inventariar a produgdo do inventariante do mundo foi concretizada pelo empenho pessoal de Denise
de Almeida Corréa, psicéloga e funcionaria da Col6nia, que com inesgotavel disposicdo completou a
ardua tarefa de catalogar o acervo, ocasido em que foram listadas 802 obras, iniciando assim o
processo de tombamento da materializagdo de uma vida dedicada a arte” (FIGUEIREDO, 2012, p.
53).

%0 Alguns dos estandartes feitos por Bispo foram expostos pela primeira vez em 1982 na exposi¢cao
coletiva “A margem da vida”’, no MAM do Rio de Janeiro. Organizada por Frederico Morais, a mostra
apresentou cerca de trezentos trabalhos feitos por pacientes psiquiatricos, presidiarios, idosos e
menores internos de centros de detengéo.
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séfrega de colher e mandar comprar material para fabricar os objetos
que constituem hoje a sua obra (QUINET, 2006, p. 226).

A contar do momento em que as vozes lhe ordenaram, a missao de construir
uma representacido de tudo o que existe no mundo para ser apresentado a Deus no
dia de sua passagem teve inicio. Aos poucos, ocupou o espago de dez solitarias do
pavilhdo com esculturas recobertas por fios, vitrines de objetos cotidianos e panos
bordados a m&o. Em posse das chaves, s6 permitia a entrada daqueles que lhe
respondessem que cortinha sua aura®'.

Para Frederico Morais (2013, p. 66), a obra de Bispo encontra-se estruturada
em trés segmentos: objetos, assemblages® e textos. Nos objetos embalados com
linha azul - proveniente de pecas do uniforme manicomial desfiadas por Bispo -,
encontram-se utensilios obtidos através de visitantes ou por meio de trocas com
outros internos que se referem ao universo doméstico, como escada, regador,
cabide, abridor de latas, entre outros, nomeados e numerados por bordados. Sobre
os “ORFAs” (objetos recobertos de fio azul), escreveu Ferreira Gullar: “curioso € que,
para salva-los, decidiu oculta-los, envolvendo-os com fio, e assim protegé-los do
olhar humano” (2011, s. p.). Empacotados a partir da decomposi¢cao de sua propria
indumentaria - o uniforme -, tais objetos assumem o valor de um pequeno universo,
amago de esmero e de intengdes. Para Marta Dantas:

Contudo, na obra de Bispo, a técnica da mumificacido tinha também
uma outra significagdo simbdlica: ainda que conservasse a silhueta e
a identidade de cada objeto, ela os sufocava, os matava. Todavia,
como a morte era condigao para a nova vida, esses objetos, privados
da antiga funcdo que desempenhavam no mundo "real", renasciam
com novas qualidades. E desta forma que Bispo realizava uma
espécie de renuncia das fungdes dos objetos, de sua serviddao ao
homem, e fundia-os em um mundo de forgas transcendentais. Bispo
potencializava as coisas que na nossa sociedade tinham tido suas

" Como relata Hidalgo (1996), ja na clinica do Botafogo Bispo adotou a estratégia que manteve na
Coldnia: a quem se aproximasse do espago em que acumulava sua produgéo era feita a pergunta. Se
o visitante dissesse n&o ver sua aura ou se a resposta ndo o agradasse, mantinha a porta cerrada.
Respeitando as regras, aos diretores da Colbnia, 0 acesso a sua cela era livre.

%2 Cunhado pelo pintor e gravador francés Jean Dubuffet (1901-1985), o termo assemblage foi
inserido as artes em 1953, sendo, a partir de entao, utilizado para materiais incorporados a obra de
arte. Com o objetivo de anular as fronteiras entre obra de arte e cotidiano, o acumulo de objetos,
neste caso, ndo objetiva a alteracdo de seus status inicial, uma vez que a justaposicdo proposta
permite a leitura de cada parte que compde a composicdo. ASSEMBLAGE. In: ENCICLOPEDIA ltau
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2020. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo325/assemblage>. Acesso em: 13 de Ago. 2020. Verbete
da Enciclopédia.
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forgas magicas extraidas pelo desencantamento do mundo®
(DANTAS, 2009, p. 77).

Os objetos encapsulados, cerca de 500 pegas, sdo também acompanhados

LY

por numeros e palavras bordados que remetem a obsessdo de Bispo pela
catalogagao, como verificado em o Regador 701G (Figura 15). Sobre o processo de
catalogar, Bispo submete os objetos a uma lei ordenante, mesmo sem haver uma
relagcéo logica entre um objeto e outro, como expde Silva:

Bispo assim tenta fazer, querendo estabelecer uma explicitacdo geral
por intermédio da escrita e da numeracao. Pode-se dizer que a sua
criacdo esta fundamentada, também, na utilizagdo do Iéxico como
principio descritivo, quando ndo como principio fundante. A escrita, o
numero, a pseudo-ordem numérica ndo fecham a significacéo
(SILVA, 2003, p. 62).

Figura 15 - Bispo do Rosario, Regador 701G, ORFA, s/data.

Fonte: Catalogo SESC (2015)

%% De acordo com Max Weber: “Aquele grande processo histérico-religioso do desencantamento do
mundo que teve inicio com as profecias do judaismo antigo e, em conjunto com o pensamento
cientifico helénico, repudiava como supersticdo e sacrilégio todos os meios magicos de busca da
salvagdo, encontrou aqui sua conclusdo” (WEBER, 2004, p. 96).
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Figura 16 - Bispo do Rosario, série ORFA.

Fonte: Morais (2013). Fotégrafo: Henrique éodré.

Para reproduzir o mundo, além do encapsulamento, Bispo coletava objetos na
Colbnia e os reunia em estruturas retangulares e verticais de madeira por ele
construidas. Essas construgdes eram chamadas de vitrines pelo artista e,
posteriormente, foram categorizadas pelos criticos de arte como assemblage.

A associacao do trabalho de Bispo com a arte atual deu-se a partir das
mostras realizadas apds sua morte. Frederico Morais, ao escrever sobre Bispo para
a exposicao apresentada no Parque Lage em 1989, sob o titulo “Bispo do Rosario:
registros de minha passagem pela Terra”, afirmou que as assemblages de Bispo
dialogam com as feitas por artistas integrantes do Novo Realismo quanto as
acumulagdes de objetos ou dejetos provenientes da sociedade industrial e de
consumo, mesmo sem que ele tenha tido, algum dia, acesso a exposigdes ou
revistas de arte:

Os objetos recolhidos dos restos da sociedade de consumo foram
reutiizados como forma de registrar o cotidiano dos individuos,
preparados com preocupagdes estéticas, onde se percebem
caracteristicas dos conceitos das vanguardas artisticas e das
producdes elaboradas a partir de 1960 (MORAIS, 1990, p. 187).
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Como suporte para sustentar os objetos das vitrines, Bispo utilizava restos de
madeira disponiveis na Colénia Juliano Moreira, como descreve Silva:

caixotes de frutas, troncos do entorno rural, cabos de vassoura, vara,
ripas, pedacos de portas e janelas, travas, varinhas, pequenos
lenhos, pranchas, vigas, fragmentos de soalhos e uma barafunda de
possibilidades determinadas pelo uso dado a esse material (SILVA,
2003, p. 70).

As formas de origem da madeira das estruturas montadas para as vitrines
permaneceram visiveis, uma vez que o artista ndo dispunha de ferramentas
especificas para esculpi-la, configurando-se como:

O suporte fisico mais estavel para outros materiais pesados, como
ferros de passar roupas, latas, vidros de conservas, espelhos de luz,
tomadas, frigideiras, tampos de fogao, estruturas internas de caixas
de som, tampas de panelas, funis, partes de encanamentos, botdes,
chaves, vidros de fardis de carros, mangueiras para irrigagao,
carpetes enrolados, garrafas plasticas de detergente, copos
plasticos, tampinhas de garrafas, garrafas de vidro, boias de redes
de pesca, redes de pescar, rolos de papel kraft, colheres de pau,
cestinhos de plastico para pao, ralos metalicos, torneiras e partes de
torneiras, bocais de lampada, brochas, pincéis, fivelas metalicas,
abajures, facas, um relégio cuco, canivetes, forminhas de uso
culinario, estatuetas em gesso da Pomba Gira, da Cabocla Jurema,
de Nossa Senhora Aparecida, de Cosme e Damido, da cabeca de
Nefertiti, da bandeira do Brasil, de Santo Antonio, Sdo Lazaro e Séo
Sebastido, colares de contas plasticas, escovas de cabelo, uma
estrela de David, uma moldura de onde foram retiradas as fotos,
azulejos, vasos, saca-rolhas, flores metalicas, espremedores de
frutas, saleiros plasticos, bengalas encapsuladas, ancinhos,
ratoeiras, escadinhas, carrinhos plasticos e de madeira e inumeras
outras formas inidentificaveis, circulares ou geométricas (lbid., p. 69).

Embora tenha feito uso de objetos diversos, Bispo compds suas estruturas
tridimensionais a partir de um mesmo principio légico, criando conjuntos de pentes,
de sapatos, de canecas ou de talheres, por exemplo. Para Silva, o método de
repeticido adotado pelo artista por meio da organizacdo de formas tem, na sua
propria desordem interior, um principio de significagao:

Repetir o motivo significa firmar a mensagem, estabelecer o cédigo
pela insisténcia em diminuir a sua entropia. Quando ha materiais da
mesma natureza, Bispo os utiliza ad nauseam, parecendo
estabelecer uma matriz formal. Uma caneca vem seguida de outras e
outras, até o momento em que se altera esse itinerario pela insergcao
de um elemento de indefinigdo, de estranhamento (Ibid., p. 101).



47

A organizagao dos objetos era atribuida as ordens dadas pelas vozes que

Bispo afirmava ouvir e fazia parte de sua missdo, como apresenta Flavia Corpas:

Bispo:

Apds a transformacao que sofreria, Bispo do Rosario faria sua
apresentagao para o mundo como a representagido de Jesus Cristo,
através das representacoes dos materiais existentes na Terra para o
uso do homem. Depois de arrasar a Terra em fogo, Bispo do Rosario
criaria uma nova estadia na Terra, em um mundo plano, de ouro e
prata, s6 de gléria, que ele mesmo iria governar (CORPAS, 2014, p.
89).

Organizados em uma vitrine, também estavam os nomes daqueles eleitos por

Bispo do Rosario afirmava que, depois da Terra arrasada, todo o seu
povo — ou seja, as pessoas que o reconheciam como Jesus Cristo, e
cujos nomes ele registrava em muitos de seus objetos — iria para o
céu, para conhecé-lo, para depois encarnar novamente na Terra.
Bispo do Rosario se refere a esses fatos como o dia de sua
apresentacgao. Ele iria se apresentar ao mundo como Jesus Cristo.
Nesse dia, ele teria sob sua cabega um fichario, ou seja, um dos
objetos construidos por ele. No momento da apresentagao, o fichario
permitiria que Bispo do Rosario identificasse os escolhidos que
teriam o direito de voltar a habitar a Terra criada por ele, ou seja, as
pessoas que o reconheciam como Jesus Cristo (Ibid., p. 84).

Figura 17 - Bispo do Rosario, Vitrine Fichario, s/data.
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Fonte: Lazaro (org.), (2006)
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Para Marta Dantas, as vitrines encontram-se em consonancia com os objetos
mumificados: “enquanto os Orfas preservam, ou melhor, elevam a identidade de
cada objeto, certas vitrines procedem da negacdo da identidade do objeto em
proveito de sua categoria como espécie” (DANTAS, 2009, p. 80).

Sobre a vitrine Talheres, escreve:

0s objetos podem estar reunidos ou porque sdo objetos que nos
auxiliam a comer, ou porque sao de metal, ou, ainda, porque sao
objetos ligados a um dos pecados capitais: a gula. Talvez seja o
conjunto de todas essas possibilidades, o que ndo impede outras
interpretacdes. A distribuicdo dos talheres sobre o suporte de
papeldo ndo é aleatéria. [...] aqui nossos olhos percorrem toda a
vitrine a fim de achar um alinhamento. O jogo da disposigéao faz com
que nao olhemos mais cada talher; a unidade € abolida em prol do
todo (DANTAS, loc. cit.).
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Da necessidade de organizar, Bispo também construiu vitrines compostas por
objetos diversos unidos por uma espécie de tema - macumba, ferragens, material
elétrico, entre outros: “Em algumas ha variagao de fragmentos, o que faz supor que
0 que determinou a constancia ou a diversidade foi a disponibilidade de objetos na
cela de Bispo” (SILVA, 2003, p. 101).

Figura 19 - Bispo do Rosario, Banca de serra elétrica circular, s/data.

Fonte: Lazaro (org.), (2006)

2.3 Textos bordados

Os textos que perpassam a maioria das obras de Bispo apresentam-se sob a
forma de bordados suportados por lencéis e cobertores. Considerado um dos
trabalhos manuais téxteis mais antigos utilizados no adorno de vestimentas, o
bordado ndo apresenta, ao longo do tempo, mudangas consideraveis quanto a sua

execucgao.
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Presentes em panés, fardbes, estandartes e também no Manto da
Apresentagdo, os textos bordados devem ser compreendidos como a sintese do
universo de Bispo do Rosario, como bem descreve Frederico Morais:

(...) é letra, palavra, frase, depoimento, citagcao biblica, titulo de obra,
dedicatoria, lembrete, anotacao, datacdes, nomes préprios. A palavra
dicionarizada, verbalizada e conjugada, atada a imagem, a coisa, ao
objeto. Tratada graficamente, como traco, linha. A frase verticalizada,
interrompida, fragmentada, sincopada, espasmoédica. A frase
bordada com a velocidade da fala, do dito e do redito, do recado, da
ordem, do telegrama, da manchete jornalistica (MORAIS, 2013, p.
66).

Acompanhando os bordados dos caracteres que registram o que o artista
conhece do mundo estdo os desenhos, “afinal escrever e desenhar tém origem no
mesmo gesto, pedem os mesmos instrumentos de trabalho” (Morais, 1990, p. 24).

Como suporte, Bispo utilizou tecidos coletados de seu entorno e, numa
espécie de patchwork feito com os lengois da Colénia Juliano Moreira, bordou textos
de forma semelhante aquela utilizada na Marinha: fragmentada e sintética, como em
telegramas.>* Sobre o uso do pano, explica Silva:

O pano, embora ndo tomado como base para tinta, tem diferentes
utilizacbes para Bispo. Pode ser suporte ou elemento de composigao
agregado, um elemento secundario para a formulagdo de outros
objetos, conjugados a outros materiais. No primeiro caso, aquele em
que atua como base, é interferido para que a linguagem se expresse
em sua funcdo de memodria. Referimo-nos aqui aos bordados sobre
lengdis e aos bordados sobre tecidos formatados em retangulos
horizontais, juntados pelas extremidades, compondo os estandartes
de fragmentos (SILVA, 2003, p. 72).

A obra Atencgéo: veneno (Figura 20) apresenta em conjunto de retangulos de
tecidos totalmente preenchidos por bordados que compde um estandarte de
anotacdes aparentemente esparsas, que, a semelhancga dos ficharios, tem carater
de listagem, com cada objeto ocupando um tecido diferente. Ao todo, 101 tiras estao
dispostas na frente e no verso de uma tela de galinheiro presa a uma estrutura de
madeira, as quais aparentam dar continuidade a catalogag¢ao presente nos Orfa. O
acréscimo e decréscimo de letras nas palavras sido creditados a pouca formacéao
escolar de Bispo:

10.33. BOLCA PINTADA DE VERNIES PRETA 24 POR 20 DE
LARGO TEM UMA NO CENTRO COSTURADA 10 POR 11 - E" /

% Cf. Dantas (2009, p. 91).
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10.027. MARMITAS ALTURA - 5 CINTIMETROS - 10 LARGURA. 18
COMPRIMENTO / 3.030. CHATELENE DE PENDURA CHAVES /
3.034. RELOGIOS USADO FERRO VELHO OS QUE NAO TEM
MAIS CONSERTO/ 12.026. MODES LIVRE ABSORVENTE PARA
USO MOCAS MARCA JOHNSON / 10.015. BOLSA PARA MENINA
MOCA CARREGAR SEU PERTENCE / 3.014 LAPIS PARA
ESCLEVER EM PAPEIS - BRANCO - OU OUTRO QUE AS LETRAS
FIGUE BEM VISIVEL / 8.014 ALPARGATAS HAVAIANA 37 / 10.021
ALCAS PARA BOLCAS PLASTICO VARIOS TIPO CORES / 8.026
PAPEIS DE VARIAS CORES 77 POR UM METRO / 13.018 CAIXAS
PALITOS PARA USAR EM CIMA DE MESA RESTAURANTE
PENSAO HOTEL NAS / 11.017 BOMBRIL / 12.027 SACCOS DE
PLASTICO LARGO 14 BOCA 12 COMPRIMENTO / 8.029 CADEIRA
ESPRIGUICADEIRA / 14.009 TINTA ZAECAO LATA 900 GRAMAS /
14.004 CINZEIRO DE ALIMINE PARA DEPOSITAR AS PONTAS DE
CHARUTOS CIGARROS CIGARRILHOS CINZA / 7.012 PASTA
CREME - DENTAL EUCALOL / 12.032 CHAPEU DE FIBRA
PINTADO TINTA OLEO BRANCA / 4.030 GRANPOS PARA CERCA
ARAME FALPADO APREGAR

Figura 20 - Bispo do Rosario, Afengdo: veneno, s/data.

Fonte: Catalogo SESC (2015)
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Bispo também bordou vestimentas: “Trata-se das fardas, uma possivel
rememoragao da vivéncia do homem marinheiro. Essas fardas s&o tiradas de seu
uso cotidiano e interferidas com bordados minimos, carregados de elementos do
delirio auditivo” (SILVA, 2003, p. 72).

O interesse de Bispo por pecas de roupa surgiu antes de sua internagdo na
Colénia. Flavia Corpas relata que, em uma entrevista concedida a Frederico Morais
em 1989, Humberto Leone contou que Bispo gostava de se vestir bem e com luxo:
“‘usava perfume francés, gravata de seda, camisa de colarinho engomado. Tinha um
blazer. Como recusava dinheiro, era pago por Leone com roupas” (CORPAS, 2014,
p. 52).

Ainda conforme a autora, da clinica AMIU, Bispo também n&o gostava de
receber seu pagamento em dinheiro. Por crer que dinheiro era a perdicdo do mundo,
preferia trabalhar por comida e moradia. Quando, por insisténcia de seu patrao,
Avany Bonfim (cunhado de Leone) recebia alguns trocados, comprava, no armarinho
ao lado da clinica, linhas, fitas, agulhas e aviamentos diversos.

Em Semblantes, Bispo bordou nas mangas uma espécie de cartela de cores
que remete as respostas dos visitantes, os quais, para terem acesso a sua cela,

precisavam responder ao artista qual a cor de sua aura.

Figura 21 - Bispo do Rosario, Semblantes, s/data.




53

Fonte: Fonte: Lazaro (org), (2006)
Da necessidade de preencher espagos vazios, nos casacos e farddes que

também podem ser associados a lembranga das vestes presentes nos folguedos de
Japaratuba, fez uso de bordados figurativos, organizados a partir da modelagem da
pecga-suporte, trabalhando os motivos no entorno da gola e da barra e tornando-as
debruadas. Sobre o modo como ocupou a superficie dos uniformes, Jorge Anthonio
Silva comenta:

No espaco, trata-se de arquitetar novas formas a partir da jungéo de
outras preexistentes, fazendo-se uma aproximagao, por alguns
principios de semelhanga ou ndo, entre os componentes. No plano,
principalmente nos bordados em que elabora a figura, ha uma ordem
geral, determinada pelas imposi¢des da prdopria técnica do bordado.
Este exige que se dimensione no pano a figura a ser impressa pelo
entranhamento de outra linha e, assim, nao facilita a casualidade que
se faz presente nas montagens (SILVA, 2003, p. 73).

A japona de algodao verde (Figura 22), que recebeu o nome de Lutas 1938-
1982, possui a frente coberta com 41 medalhas feitas a partir de moedas e
medalhas de santos, aplicadas sobre fitas cortadas em forma de flamulas que
parecem simbolizar premiag¢des. Logo abaixo da gola bordada com pétalas brancas,
Bispo colocou as palavras “lei” e “condecoragdes”. Na manga direita ha uma balanca
com os pratos equilibrados e também o bordado de um brasédo seguido da palavra
‘homem”. Na manga esquerda, uma sequéncia de retdngulos bordados em cores
diferentes e, em linha branca, a palavra “sembrante” que, com frequéncia, era
mencionada por Bispo. Para Antdnio Quinet:

Semblante ou aura era um fenbmeno do ambito escoépico que o
acometia - uma irradiacdo de luz que dizia emanar de seu corpo -
constituindo uma marca de sua identidade que s6 era visivel para
quem o reconhecesse como Jesus Cristo. “Qual a cor da minha
aura?” - perguntava Bispo quando alguém dele se aproximava na
Colbnia, e, conforme a resposta, ele deixava ou ndo a pessoa entrar
em seu quarto e em seu mundo (QUINET, 2006, p. 227).
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Figura 22 - Bispo do Rosario, Lutas 1938-1982, s/data.

Fonte: Catalogo SESC, 2015.

Em Eu vi Cristo, outro fardao bordado, juntamente com motivos de vegetacéo,
Bispo bordou frases e palavras que remetem a dezembro de 1938. Para Figueiredo
(2012), esta também é uma obra que pode ser analisada sob a hipétese de registro:
“EU VIM 22 12 1938 MEIA NOITE SAO CLEMENTE 301 - BOTAFOGO NOS
FUNDOS MURRADO”.

Figura 23 - Bispo do Rosario, Eu vi Cristo, s/data.

Fonte: Lazaro (org.), (2006)
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3 VESTIDO PARA ENCONTRAR DEUS

Tanto assim que gememos com o desejo ardente de revestir por
cima da nossa morada terrestre a nossa habitagdo celeste - o que
sera possivel se formos encontrados vestidos, e ndo nus. Sim, nés
que estamos nesta expectativa, gememos acabrunhados, pois ndo
queremos nhos despir, mas usar uma segunda vestimenta por cima
da outra a fim de que o que é mortal seja absorvido pela vida

(2, Corintios, 5, 2-4).

3.1 O Manto da Apresentagao

A Hugo Denizart, no documentario “O prisioneiro da passagem” gravado na
Colénia Juliano Moreira em 1982, Bispo do Rosario afirmou ser Jesus Cristo e ter

vindo a Terra para julgar os vivos e 0s mortos:

Bispo: Eu vou arrasar o mundo de fogo, o mundo, segundo ja, isso é
determinado, ele vai suspender a Terra, vai suspender a Terra com a
altura de dois metros e tremores de Terra, arrasar o mundo, sabe?
Isso ndo havera mais trevas, abismo, tudo isso sera plano na Terra
[...]

Denizart: E quem vai governar o mundo, vai ter presidente, vai ter
governador?

Bispo: Ah, isso ndo. Nao, ndo, n&do, ndo. O Unico que vai mandar sou
eu, mais nada. Ta escrito isso.

Denizart: Ha... ha...

Bispo: Ta! A eleicdes é s6 uma, do criador, sabe? Esse negdcio de
votacoes, de partido é s6 um.

Denizart: Uhum....

Bispo: Ta escrito. Eu botei aquilo ali [objetos que representam
publicidade de partidos politicos], boto plantado, ai, pra mostrar que
existe isso na Terra, mas lei € essa, o partido € sé um, e € o0 do
criador, mais nada [...]

Bispo: E, que reconheceram a mim, onde eu disse : “eu vim julgar os
vivos e o0s mortos”, eles perceberam e mandaram eu vim pro
hospicio.... [...]

Denizart: E vocé vai se transformar em Jesus Cristo, como é que é7?
Bispo: Ah, ndo vou me transformar nao, rapaz, vocé esta falando
com ele [...] (Denizart, 1982).

No dia de sua morte, vestido com aquela que é considerada a pecga central de
sua obra - o Manto de Apresentagdo, Bispo e “seu povo” seriam reconhecidos por
Deus:
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Bispo: Todo o meu povo vai la pra cima conhecer o ambiente, pra
depois vir encarar na Terra, encarar de acordo com o fichario que eu
achar que é conveniente. Ele desce, vai ficar assim rapazinho, vai
crescendo, até ficar na idade determinado. Segundo, é uma idade de
15 anos, a humanidade agora, ndo passa mais (lbid.).

Para fazer a passagem, Bispo preparou, por aproximadamente 30 anos, a
partir de um cobertor usado, sua veste mortuaria. Ao mesmo tempo em que envolvia
objetos em fio azul e construia vitrines com acumulagdes, produziu “uma cartografia

%" com bordados de figuras de um mundo em miniaturas relacionadas

de memodrias
aos acontecimentos que permearam sua vida; simbolos e elementos associados aos
grupos sociais pelos quais transitou desde a infancia até a vivéncia na Colbnia
Juliano Moreira. Feitos de forma nao linear, os desenhos n&o apresentam
identificacdo clara do que se refere ao tempo passado, ao tempo presente ou ao

futuro.

Fonte: Museubispodorosario.com

% C.f. Silva, 2003, p. 101.
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Bispo afirmava que seu trabalho era feito por obediéncia as vozes e

demonstrava receio em n&o seguir o que lhe era pedido:

Hugo: Vocé conversa com as vozes?

Bispo: N&o posso, ndo da chance. E severo para mim.

Hugo: Severo?

Bispo: E sentado no trono, todo azul, diz s6: Jesus Filho, tem que
executar no seu canto, ai embaixo, faga tudo isso. Eu nem falo nada,
tenho que executar tudo.

Hugo: Vocé nunca desobedeceu essa voz?

Bispo: Se eu desobedecer, me pega, me enrola la em cima, em
sonho assim, eu caio no chao, ele me suspende, eu fico
descontrolado, eu vou ficando torto, qualquer coisa me pega em
sonho e/az de bola, bola, bola... (Ibid.).

Figura 25 - Manto da Apresentagéo.

Fonte: Lazaro (org.), 2006.
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Quanto as dimensdes, a indumentaria possui aproximadamente 120 x 140 cm
e, conforme o titulo que Ihe fora dado por aqueles que se tornaram responsaveis
pela conservagao e restauro das obras do artista, € identificada como um Manto.
O manto é a indumentaria adotada pelos monges quando firmam seus votos:
“‘esse gesto simboliza a retirada para dentro de si mesmo e para junto de Deus, a
consequente separacao do mundo e de suas tentagdes, a renuncia aos instintos
materiais” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 589). Quanto a tipologia, os
mantos utilizados desde a Antiguidade por homens e mulheres caracterizam-se
como trajes drapejados:
E um termo genérico, que engloba todas as roupas de cima, muitas
das quais tém um nome caracteristico. Até o final do século XVI, a
palavra “manto” designava exclusivamente a roupa de cima usada
pela nobreza; foi, a principio, quadrangular (pallium, clamide); depois
semicircular e circular. E sempre drapejado. O manto com mangas,
vestido, aparece apenas em meados do século XIV, com o caban. A
expressao manto de montaria, frequentemente encontrada nos textos
da ldade Média, ndo se aplica a uma forma especifica de manto, mas
apenas a um manto de uma das formas em uso, aberto na frente e
atras para cavalgar. No final do século XIX, a moda dos vestidos
colantes generaliza o uso do manto para as mulheres, que

permaneceu a roupa externa mais difundida (BOUCHER, 2010, p.
467).

Confeccionada com uma abertura para a passagem da cabega (traje tubular),
também é possivel a associacdo da indumentaria produzida por Bispo, quanto a sua
forma, as capas oriundas das sociedades pré-modernas caracterizadas como
roupas de cima, sem mangas. Embora tenham surgido a partir da necessidade de
protecao das chuvas - por isso chamadas de pluviais - eram também utilizadas pelo
clero como trajes cerimoniais adornados com ricas ourivesarias®. A abertura na
parte de cima das capas estdo associadas a cupula, a tenda, a cabana, dando a
esse tipo de indumentaria um simbolismo de ascensdo e aquele que, ao vesti-la,
ultrapassa a tenda divina, a condi¢c&o de representante celestial no mundo terreno:

O rei é também concebido como uma projegdo do eu superior, um
ideal a realizar. Nao tem mais, entdo, nenhuma significagao histérica
e cosmica, torna-se um valor ético e psicolégico. Sua imagem
concentra sobre si os desejos de autonomia, de governo de si

mesmo, de conhecimento integral, de consciéncia. Nesse sentido, o
rei €, com o herodi, o santo, o pai, o sabio, o arquétipo da perfeicao

% C.f. Boucher, 2010, p. 4509.
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humana, e ele mobilizava todas as energias espirituais para se
realizar (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 776).

Nos festejos folcloricos de Japaratuba, cidade na qual Bispo viveu até os
quinze anos, os trajes dos participantes sdo sempre coloridos e bastante adornados
por ricos bordados e aviamentos diversos. Quando reis e rainhas sao representados,
os mantos tornam-se pecgas de destaque, proporcionando, por meio de identificagao,
a poténcia daquele que o veste.

Sobre a face externa do Manto de Apresentagdo, apinham-se bordados em
cores que variam entre azul, marrom, amarelo, verde, rosa, preto e branco,
perpetuando as recordagdes do Bispo pugilista, as bandeirolas manuseadas pelo
Bispo sinalizador da Marinha, a arquitetura dos pavilhdes da Col6nia Juliano Moreira
que enclausuraram o Bispo encarregado de inventariar o mundo para o dia do Juizo
Final. Predominantemente bordados em ponto haste e ponto cheio®’, ha algarismos
arabicos e romanos, frases e letras avulsas, navios, redes de pesca, cestas,
samburas, anzois, tridentes, jogos de xadrez e damas, pega de domind, tesoura,
ringue de boxe, dados, mesas de pingue-pongue e de sinuca, televisores, carrinho
de feira, carrinho de bebé, avides, bicicleta, lambreta, cesta de basquete, pequenas
mandalas, banquinhos, ferros de passar roupa, trilho de trem, escadas, postes com
fios elétricos, uma rosa dos ventos, um coragao, pequenos geometrismos, um globo,

formas nao reconheciveis e simbolos religiosos.

Fonte: Medium.com (2019)

%" Pontos utilizados no bordado livre, sendo o ponto haste aplicado em contornos e o ponto cheio, em
preenchimentos.
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Ao utilizar o bordado, Bispo aproxima-se do processo arcaico de adorno téxtil

presente desde a Pré-Historia. A partir de vestigios de pecgas de vestuario dos

antigos sumerianos:

Pouco a pouco, veremos surgir tecidos suntuosos e combinagdes
complicadas. Alguns monumentos representam tecidos
quadriculados ou cobertos por pequenos circulos aplicados e
marcados no centro por um ponto em cruz — talvez lantejoulas ou
contas de ouro, de lapis-lazuli, de agata ou de cornalina, costuradas
sobre a roupa (BOUCHER, 2010, p. 34).

O fio, em seu simbolismo, é tido como o agente que liga todos os estados da

existéncia entre si e ao seu principio, como explicam Chevalier e Gheerbrant:

O enfiamento da agulha é, de resto, o simbolo da passagem pela
porta solar, ou seja, da saida do cosmo. E também - o sentido &, de
resto, 0 mesmo - o da flecha a traspassar o centro do alvo. Neste
caso, o fio representa o vinculo entre os diferentes niveis cosmicos
(infernal, celeste, terrestre) ou psicoldgicos (inconsciente, consciente,
subconsciente) etc. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 432).

Perpetuados através da memoria coletiva, os bordados das indumentarias

cerimoniais dos festejos de Japaratuba apresentam caracteristicas advindas da

religiosidade catolica e de referéncias as culturas africana, indigena e nordestina.

Como mencionado anteriormente, Bispo cresceu em meio a fios e agulhas usados

pelas mulheres da familia para confeccionar e adornar tais trajes. Em comparagao

com os bordados feitos pelo artista em outras vestimentas e, também, nos

estandartes, torna-se visivel o zelo na sele¢cao dos materiais e a atencao dedicada a

elaboragao do Manto de Apresentagcdo, como comenta Jorge Anthonio Silva:

Enquanto em outras séries Bispo utilizava-se do material que ja
transitou pela sua historia de utilidades, e que sdo bases de segunda
mao, no Manto ha a qualidade do inaugural. As linhas tém um carater
de coisa nova, sem o desgaste do uso. Ainda hoje retém a forga do
brilho no verde, no amarelo-ouro (SILVA, 2003, p. 89).

Além dos bordados, a face externa do Manto é adornada por corddes

dourados, prateados, pretos e vermelhos que fazem referéncia a corda como

elemento ligado a ascensao, podendo representar tanto o meio quanto o desejo de



61

subir e, quando atadas em nds, s&o acrescidas de “virtudes magicas”, simbolizando
vinculo®.

Presos as laterais, os corddes - semelhantes aos torgais utilizados em
navegacao - descem livres até o centro do Manto, quando se juntam em um no.
Simbolicamente, sua posi¢cao centralizada ndo pode ser percebida somente de
forma estatica:

E o foco de onde partem o movimento da unidade em direcdo a
multiplicidade, do interior em dire¢cao ao exterior, do ndo manifestado
para o manifestado, do eterno para o temporal, todos os processos
de emanagdo e de divergéncia, e onde se reunem, como em seu

principio, todos os processos de retorno e de convergéncia em sua
busca de unidade (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 220).

Sob o ndé que une os corddes, esta o desenho de uma mao espalmada,
bordada em fio branco. Seu simbolismo, na tradigao crista, esta associado ao poder
supremo. Dessa maneira, esse ponto da indumentaria pode ser interpretado como o

centro do mundo de Bispo; o mundo por ele inventariado.

R e
Fonte: Figueiredo (2010)

38 C.f. Chevalier; Gheerbrant, 2001, p. 285.
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Para o acabamento da gola, ha um elemento associado a nobreza: o rufo. Em
tecido vermelho, Bispo arrematou a abertura com um acessorio comum aos trajes
aristocraticos de homens e mulheres europeus usados a partir do final do século XVI
e durante o século XVII*°.

Logo abaixo, em ponto cheio, as palavras fio, universo, vos céu - pai - criad,
em meu nom e trevas rodeiam uma balanga bordada sob um coragdo, que, na
tradicao biblica, simboliza o0 homem interior, sua capacidade mental e intelectual de
fazer; o coracédo é também a mente e dele dependem a memaria e a imaginagéo.

Representagao frequente nos tumulos cristdos, a imagem da balanga (Figura
28) evocada pelo pensamento judaico-cristdao emergiu da Antiguidade. O Livro dos
Mortos, dos antigos egipcios, apresenta a pesagem das almas (psicostasia), como
descrevem Chevalier e Gheerbrant:

[...] no centro, uma balanga; sobre um prato, fechado em uma urna, o
coragao do defunto, simbolo da consciéncia; no outro prato, a pena
de avestruz da deusa Maat, simbolo da justica; a direita, o deus Tot,
com a cabecga de ibis, pronto para registrar a sentenga; a esquerda, o
deus Anubis, com cabeca de chacal, segurando o defunto pela mao
e conduzindo-o até a balanca do julgamento; Anubis segura na outra
mao a cruz de ansa (askh), simbolo da vida eterna que o defunto
espera obter; atentamente, Anubis supervisiona o equilibrio da
balanga, enquanto o defunto se confessa, confissdo negativa, alias
enumerando todas as faltas nao cometidas; a seus pés, a
Devoradora, com cabeca de crocodilo, de boca aberta, e o corpo de
hipopétamo, olha o deus Tot, que vai proclamar o veredicto. Se a

pena faz baixar o prato da balanga, o defunto esta salvo; se a
consciéncia € mais pesada, condenado (lbid. p. 747).

Com seus pratos equilibrados (como na manga direita do fardéo Lutas 1938-
1982), a balanca feita por Bispo leva a leitura de comparagao e busca de equilibrio
entre bondade e maldade, céu e inferno.

O preenchimento do coracgao, assim como o da mao abaixo do né, foi feito em
fio branco. Nos ritos de passagem, desde a Antiguidade, a cor branca costuma ser
privilegiada, sendo comum a indumentaria funebre e também as vestes de batismo,
caracterizando, portanto, um indicador positivo de renascimento e consagragao:

O branco, cor iniciadora, passa a ser, em sua acepgao diurna, a cor
da revelagéo, da gracga, da transfiguragao que deslumbra e desperta

o entendimento, ao mesmo tempo em que o ultrapassa: é a cor da
teofania (manifestacao de Deus), cujo vestigio permanecera ao redor

% C.f. Boucher, 2010, p. 471.
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de todos aqueles que tenham conhecido Deus, sob a forma de uma
auréola de luz que é exatamente a soma das cores (lbid., p. 144)

Figura 28 - Manto da Apresentacao (detalhe da balanca).

Para adornar a borda do Manto, Bispo costurou uma passamanaria que
contempla toda sua volta. A orla da vestimenta (fimbria), em especial a dos mantos,
merece atengao por estar ligada, desde os sumerianos, “a equivaléncia simbdlica da

vestimenta com a pessoa do seu possuidor” (Ibid., p. 429).

Figura 29 - Manto da Apresentagdo (detalhe da orla).

Fonte: Figueiredo (2010)
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A expresséo “segurar a fimbria da veste” esta agregado o acatamento:

o ato de segurar a fimbria da veste, cuja origem deve, entdo, situar-
se no contexto politico-juridico dos ritos de alianga, conheceu uma
vasta expansao e acabou por exprimir — sobretudo no dominio
religioso — a marcada obediéncia a um deus, concebido, dessa
forma, como rei-suserano (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p.
430).

Ao corte da fimbria, esta associado o repudio, a exclusio:

O sentido disso parece claro quando se tem em mente que a roupa —
ou, mais exatamente a fimbria, parte tomada pelo todo, segundo um
procedimento bem conhecido de intensificacdo simbdlica -
caracteriza e simboliza a personalidade inteira. Cortar essa fimbria
equivale a adquirir o poder de dispor de uma pessoa no futuro e esse
poder é de vida e de morte (CHEVALIER; GHEERBRANT, loc. cit.).

Dispostos na face externa da indumentaria, a fimbria, o rufo, as cordas e os
bordados compdem o codigo estruturador da relagdo de Bispo com o entorno.
Materialmente dotado de dois lados, o Manto, ao envolver o corpo, converte-se em
volume, passando a abranger largura, comprimento e profundidade; uma estrutura
para abrigar o corpo.

Conforme Andréa Saltzman, a indumentaria € mediadora entre corpo e
entorno, “criando uma dupla relagao entre interior e exterior, de espacgo privado e
publico”. O lado de dentro da roupa, ligado ao corpo, relaciona-se com sua
intimidade; “a face externa, pelo contrario, € a que se exibe e estabelece o contato
visual e tatil com o meio” (SALTZMAN, 2004, p. 89).

Para a parte interna, Bispo utilizou como forro um tecido branco sobre o qual
bordou, em linha azul, o nome daqueles que seriam seus escolhidos para serem
salvos do apocalipse. A lista contempla poucos nomes masculinos e, conforme
Hidalgo (1996), o sobrenome de sua mae (Francisca de Jesus) aparece com
frequéncia junto aos de mulheres de Japaratuba e da familia Leone.

De leitura clara, os nomes foram organizados lado a lado, alinhados a partir
da forma planificada (circular) do Manto. Cada um dos nomes tem seu espago
delimitado por linhas que, juntamente com os nomes, convergem para o centro da
peca (gola) e, quando vistos em conjunto, remetem a configuragédo de um labirinto.
Considerado simbolo de defesa, a presenca de um labirinto supbe a existéncia de

algo precioso ou sagrado a ser resguardado. O centro protegido pelo labirinto é
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a intimidade das relagbes com o divino” (CHEVALIER;

ao religiosa, protege “contra os assaltos do mal: este ndo é
p. 531).

Figura 30 - Manto da Apresentacgéao (face interna).

mas também o intruso, aquele que esta prestes a violar os

reservado ao iniciado, aquele digno de chegar a sua revelagdo. Nos rituais de
iniciagéo, ensina ao nedfito, no curso de sua vida, 0 modo de irromper na morte sem

se perder. Como fung
apenas o demonio,
segredos, o sagrado,

GHEERBRANT, 2001

o~

(8 AL e NS Ao
: ‘m@w:.u..mm.“uan/rfr\

..k“ﬁ..wx._ﬂ..ﬂ =
e s D Y S

\

Fonte: Lazaro (org.), 2006.



66

Assim como fez com os diversos objetos envolvidos em fio azul (ORFAS), ao
dispor os nomes das pessoas que conheceu do lado avesso, Bispo as tornou o
centro de cuidados e ateng¢des na intengao de apresenta-las a Deus como sendo
seu povo, como bem coloca Quinet: “sdo as pessoas escolhidas por ele para
constituirem, na vida apos a passagem, um novo mundo, em uma nova Terra”
(QUINET, 2006, p. 227).

3.2 O homem “aberto” ao mundo

Embora seu trabalho tenha sido instituido pela critica de arte e repercutido
pela industria cultural, Bispo do Rosario nunca se pretendeu artista. A religiosidade
que verte do Manto da Apresentacdo indica que Bispo nao trabalhava para os
homens, como um artista convencional; nao transformava objetos, pecas de roupa,
tecidos puidos, sobras de fios em algo nobre e digno com o intuito de prolongar sua
vida util ou Ihe atribuir valor estético. Sem pagamento ou recompensas, dedicou
décadas de sua vida trabalhando para Deus, sob a possibilidade de, talvez, obter
algum beneficio no momento de sua passagem.

A praxis artistica de Bispo assemelha-se aquela que Mircea Eliade nomeou
como praticada pelo homo religiosus. Para o autor, 0 homo religiosus vive no tempo
sagrado e, para compreendé-lo, afirma ser necessario conhecer o universo mental

do homem arcaico:

O primeiro fato com que deparamos ao adotar a perspectiva do
homem religioso das sociedades arcaicas € que o Mundo existe
porque foi criado pelos deuses, e que a propria existéncia do Mundo
“quer dizer” alguma coisa, que o Mundo nao € mudo nem opaco, que
ndo é uma coisa inerte, sem objetivo e sem significado. Para o
homem religioso, o Cosmos “vive” e “fala”. A propria vida do Cosmos
€ uma prova de sua santidade, pois ele foi criado pelos deuses e os
deuses mostram-se aos homens por meio da vida céosmica (ELIADE,
1992, p. 80).

Ao se perceber como parte da criacdo dos deuses, por meio de experiéncias
vividas, o homo religiosus se concebe como um microcosmos, compreendendo que
sua vida é, além de humana, cosmica, o que torna sua “existéncia aberta”. “A

existéncia do homo religiosus, sobretudo do primitivo, é “aberta” para o mundo;
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vivendo, o homem religioso nunca esta sozinho, pois vive nele uma parte do Mundo
(Ibid., p. 81).

Viver em um Cosmos “aberto” e estar “aberto” ao mundo torna o homem
religioso acessivel a diferentes experiéncias religiosas, pois 0 Mundo |Ihe é sagrado.
Logo, suas atividades cotidianas, como se alimentar, trabalhar, se relacionar com o
outro, por exemplo, tomam um carater ontolégico, podendo se transformar em
sacramento. Fundar-se em uma existéncia “aberta”, permite ao homo religiosus
permanecer ligado ao Cosmos ou ao divino. Permite transcender-se.

Desse modo, a vida do homem religioso torna-se simbdlica, estando,
inevitavelmente, ligada aos mitos, aos ritos e as tradicdes religiosas que,
manifestados por meio de simbolos, constituem as matrizes geradoras para textos
culturais, permitindo-lhe comunicar-se com os deuses e participar da santidade do
Mundo.

3.3 O arquétipo do homem religioso

Como homem religioso, Bispo concebeu sua indumentaria funebre a partir da
sagracao de sua experiéncia como pugilista, de sua passagem pela Marinha e da
vivéncia das festas religiosas de Japaratuba impregnadas em sua meméria.

As festas religiosas periddicas revelam aos homens a sacralidade dos
modelos miticos por meio de ensinamentos sobre o trabalho e o comportamento,
reatualizando o tempo no qual se realizaram as obras divinas. Sobre seu papel,
Mircea Eliade diz:

Participar religiosamente de uma festa implica a saida da duragao
temporal “ordinaria” e a reintegracdo do Tempo mitico reatualizado
pela propria festa. Por consequéncia, o Tempo sagrado é
indefinidamente recuperavel, indefinidamente repetivel. De certo

ponto de vista, poder-se-ia dizer que o tempo sagrado nao “flui”, que
nao constitui uma “duragao” irreversivel (ELIADE, 1992, p. 38).

Restabelecido, o tempo sagrado da origem permite ao homem religioso viver
na presenca de seus deuses e antepassados miticos, promovendo sua reintegragao
a uma situagdo primeva na qual um conjunto de imagens n&o acessiveis a
consciéncia € reconstituido ritualmente, alimentando o simbolismo remanescente

das narrativas miticas revisitadas por imagens simbdalicas.
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Para o psicologo Carl G. Jung, o mito ndo se encontra somente nas
civilizagbes arcaicas, permanecendo valido até os dias atuais. Suas imagens, ainda
nao processadas pela consciéncia, compdem o imaginario do inconsciente coletivo.

Sobre isso, Jung esclarece:

O inconsciente coletivo € uma parte que pode distinguir-se de um
inconsciente pessoal*® pelo fato de que ndo deve sua existéncia a
experiéncia pessoal, ndo sendo, portanto, uma aquisicdo pessoal.
Enquanto o inconsciente pessoal é constituido essencialmente de
conteudos que ja foram conscientes e no entanto desapareceram da
consciéncia por terem sido esquecidos ou reprimidos, os conteudos
do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciéncia e, portanto,
nao foram adquiridos individualmente, mas devem sua existéncia
apenas a hereditariedade (JUNG, 2000, p. 53).

Logo, o inconsciente coletivo caracteriza-se como um estrato da psique
humana no qual sdo depositados os elementos herdados e distintos daqueles do
inconsciente pessoal. Ao acumulo de imagens que compdéem o conhecimento e o
imaginario do inconsciente coletivo de modo instintivo, Jung chamou de arquétipos.

Do grego arkhé, etimologicamente, a palavra arquétipo significa marca ou
impressao originaria, primeira, fundante. Universais e similares em todos os
individuos, os arquétipos manifestam-se simbolicamente nas religides e nos mitos
como formas preexistentes “que sé secundariamente podem tornar-se conscientes,
conferindo uma forma definida aos conteudos da consciéncia” (Ibid., p. 54).

Em outro momento, Jung complementa:

Os arquétipos sao formas de apreenséo, e todas as vezes que nos
deparamos com formas de apreensido que se repetem de maneira

uniforme e regular, temos diante de ndés um arquétipo, quer
reconhegamos ou nao seu carater mitolégico (Idem, 1991, p. 81).

0 pPara melhor compreensao, considera-se valido verificar o que Jung chamou de inconsciente
pessoal: “o inconsciente € o receptaculo de todas as lembrancas perdidas e de todos aqueles
conteudos que ainda sao muito débeis para se tornarem conscientes. Estes conteudos sao
produzidos pela atividade associativa inconsciente que da origem também aos sonhos. Além destes
conteudos, devemos considerar também todas aquelas repressdes mais ou menos intencionais de
pensamentos e impressdes incomodas. A soma de todos esses conteudos dou o nome de
inconsciente pessoal’ (JUNG, 1991, p. 76).
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De natureza mobilizadora, os instintos*' que formam os arquétipos ndo sdo
vagos ou indeterminados e, como fendbmenos coletivos, independem do grau de
consciéncia, caracterizando-se como:

Forcas motrizes especificamente formadas, que perseguem suas
metas inerentes antes de toda conscientizacdo, independendo do
grau de consciéncia. Por isso eles sao analogias rigorosas dos
arquétipos, tao rigorosas que ha boas razdes para supormos que 0s
arquétipos sejam imagens inconscientes dos proprios instintos; em

outras palavras, representam o modelo basico do comportamento
instintivo (Idem, 2000, p. 54).

Como forma preexistente e inconsciente, o arquétipo faz parte da estrutura
psiquica que, ao manifestar-se naturalmente em todos os lugares, consolida os
padroes de comportamento humano oriundos das civilizagdes arcaicas.

Considerado por Jung o arquétipo da totalidade e o centro regulador da
psique, o Self (simesmo) abrange o consciente e o inconsciente, promovendo sua
unificagdo e reconciliagdo, pois enquanto o Ego é o centro da consciéncia, o Self
constitui o centro de toda a psique.

Também chamado por Jung de “o Deus em nés”, o Self preserva a relagao
com a imagem de Deus (imago Dei) por meio do simbolo, considerado por Jung,
numinoso*:

aquilo que me assalta com tanta forca e intensidade, qualquer que
seja o nome que eu lhe dé: divino, diabdlico ou determinado pelo

destino. Existe ai em acgao algo mais forte, de insuperavel, e com
isso nos defrontamos (Idem, 2003, p. 118).

Desta forma, Jung considera a religido uma acédo do espirito humano,
direcionadora das atitudes do individuo, uma vez que o numinoso independe da

vontade do sujeito ou de qualquer adesao a um credo religioso. Sobre 0 modo como

' Para Jung: “Os instintos sdo formas tipicas de comportamento, e todas as vezes que nos

deparamos com formas de reagdo que se repetem de maneira uniforme e regular, trata-se de um
instinto, quer esteja associado a um motivo consciente ou nao” (Ibidem, p. 79).

42 Jung utiliza o termo numinoso a partir de Rudolf Otto, fildsofo alemao, autor de O sagrado (1917):
“Antes de falar da religido, devo explicar o que entendo por este termo. Religido € - como diz o
vocabulo latino religere - uma acurada e conscienciosa observagdo daquilo que Rudolf Otto
acertadamente chamou de "numinoso", isto €, uma existéncia ou um efeito dindmico nao causados
por um ato arbitrario. Pelo contrario, o efeito se apodera e domina o sujeito humano, mais sua vitima
do que seu criador. Qualquer que seja a sua causa, 0 huminoso constitui uma condi¢do do sujeito, e
¢é independente de sua vontade” (JUNG, 1978, p. 11).
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aborda religido, Jung esclarece que nédo faz mengdo a nenhuma organizagéo

religiosa:

Encaro a religido como uma atitude do espirito humano, atitude que
de acordo com o emprego originario do termo: "religio", poderiamos
qualificar a modo de uma consideragao e observacao cuidadosas de
certos fatores dindmicos concebidos como "poténcias": espiritos,
demodnios, deuses, leis, ideias, ideais, ou qualquer outra
denominagao dada pelo homem a tais fatores; dentro de seu mundo
préprio a experiéncia ter-lhe-ia mostrado suficientemente poderosos,
perigosos ou mesmo Uteis, para merecerem respeitosa
consideracao, ou suficientemente grandes, belos e racionais, para
serem piedosamente adorados e amados (ldem, 1978, p. 12).

Os simbolos, cultos e rituais permitem ao Self conduzir o individuo a sua
totalidade, findando a dicotomia entre consciente e inconsciente em uma “funcéo
transcendente” que compreende o resultado da jungdo de conteudos conscientes e
inconscientes e, como coloca Jung:

se baseia em apreciar o simbolo, isto é, a imagem onirica ou a
fantasia, ndao mais semioticamente, como sinal, por assim dizer, de
processos instintivos elementares, mas simbolicamente, no
verdadeiro sentido, entendendo-se “simbolo” como o termo que

melhor traduz um fato complexo e ainda nao claramente apreendido
pela consciéncia (Idem, 1991, p. 07).

Ao promover a paridade entre consciente e inconsciente, o simbolo assume
um papel funcional de mediador, como apresentam Chevalier e Gheerbrant:
estende pontes, reune elementos separados, reune o céu e a terra, a
matéria e o espirito, a natureza e a cultura, o real e o sonho, o
inconsciente e a consciéncia. A todas as forgas centrifugas de um
psiquismo instintivo, levado a dispersar-se na multiplicidade das
sensacboes e das emocobes, o simbolo opbe uma forca centripeta,
estabelecendo precisamente um centro de relagbes ao qual o

multiplo se refere e onde se encontra a unidade (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2001, p. XXIX).

Devido a numinosidade que a envolve, a morte esta presente em todas as
formacgdes religiosas e culturais. Enquanto simbolo, “é o aspecto perecivel e
destrutivel da existéncia e indica aquilo que desaparece na evolucao reversivel das
coisas” (Idem, p. 621). Ao eclodir do inconsciente, a morte demonstra o aspecto

breve da existéncia, apresentando-se como ingresso para um mundo desconhecido
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e ambivalente sob a ideia de inferno ou paraiso. Devido a seu mistério, seus ritos

sdo considerados os mais complexos, como explica Mircea Eliade:

visto que se trata ndo apenas de um “fendmeno natural” (a vida, ou a
alma, abandonando o corpo), mas também de uma mudanca de
regime ao mesmo tempo ontolégico e social: o defunto deve
enfrentar certas provas que dizem respeito ao seu proprio destino
post mortem, mas também deve ser reconhecido pela comunidade
dos mortos e aceito entre eles (ELIADE, 1992, p. 89).

A compreensao de que a morte pode ser considerada a condigdo para uma

vida em outro nivel faz com que seja tomada como o inicio de uma nova existéncia

espiritual:

geracao, morte e regeneragao (renascimento) foram compreendidas
como os trés momentos de um mesmo mistério, e todo o esforco
espiritual do homem arcaico foi empregado em mostrar que nao
devem existir cortes entre esses trés momentos. Nao se pode parar
em um dos trés momentos. O movimento, a regeneragao continuam
sempre (lbid., p. 95).

De acordo com Edgar Morin, os rituais sdo sequéncias de comportamento

simbdlico que tém por finalidade

desencadear uma resposta por parte de um receptor exterior. E
préprio do ritual magico, no homo sapiens, dirigir-se nao soé
diretamente aos seres dos quais espera uma resposta, mas também
as imagens ou simbolos, que se supde localizarem neles, de certa
maneira, o duplo ser representado (MORIN, 1975, p. 107)

Os rituais promovem a intermediacdo entre a experiéncia religiosa e a

consciéncia, sendo a religido, para Morin, a base do complexo tanto de adaptagao

quanto de inadaptacdo do homem a morte: “a religido, que se vai especializar cada

vez mais na canalizagdo do traumatismo da morte e na manutengao do mito da

imortalidade, exprime esse traumatismo, dando-lhe uma forma e uma “saude”™ (lbid.,

p. 76).

A crenga na morte-renascimento, universal nos povos arcaicos, como

adaptacdo a morte, tem na manifestagdo do duplo um meio de assegurar ao

individuo sua vida apés a morte, e 0 enterro dos mortos junto aos seus pertences,

adornos e vestes firmam a ideia de que o morto tem vida prépria, garantida pelo luto

e pelos tratamentos funerarios.
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De acordo com Morin, da dupla vivéncia que emergiu a proposito da morte
nas sociedades arcaicas, inicia-se, nas sociedades histéricas, o desenvolvimento da
salvagao que tem no cristianismo seu grande mistério centrado na pessoa de Jesus,
como explica: “Cristo irradia em torno da morte, s6 existe para e pela morte, traz
consigo a morte e vive da morte” (IMORIN, 1970, p. 194).

E conclui: “Portanto, todo o ritual cristdo primitivo mergulha nas analogias
mais elementares e profundas de morte-renascimento, na magia mais
impressionante. E sera nessa base que se edificardo as superestruturas ulteriores,
catdlicas e ortodoxas” (Ibid., p. 195).

A convicgao de que a vida flui continuamente presente na maior parte das
religides permite, por meio dos rituais funebres e de seus utensilios constantemente
rememorados, assegurar a permanéncia do mito, uma vez que as imagens que O

compdem voltam a ser imaginadas regularmente.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Estudar o morrer € como olhar para uma poga de agua. Nela vemos
o reflexo do tipo de gente que viemos a ser. Por tras das imagens
frageis e transitorias do nosso eu individual que aparecem na
superficie, existem sugestdes de companhia menos familiar:
estranhas marés de historia, ressacas culturais que fluem e refluem
abruptamente na vida, As ondulagées dessas forgas tangem e
trabalham nossa identidade, primeiro para cria-la, e depois para
testa-la antes de sua destituicdo final na morte.

(Allan Kellehear)

Na investigagdo que agora se conclui, compreende-se que, das obras
produzidas por Bispo do Rosario entre 1939, quando deu entrada na Colonia Juliano
Moreira, até seu falecimento, em 1989, o Manto da Apresentacdo, como veste
mortuaria, revela a sintese de seu inventariado iniciado pelos objetos por ele
interferidos, catalogados e organizados em constante dialogo com Deus.

Feito aos moldes dos trajes cerimoniais, o Manto da Apresentagdo aproxima-
se das vestes usadas nas sociedades pré-modernas, as quais, confeccionadas
principalmente sob manifestagbes miticas e religiosas, tiveram suas formas e
simbolismo mantidos - denotando o papel do individuo na sociedade ao transparecer
seu género, classe social, oficio, origem regional e subordinagdo religiosa - até,
aproximadamente, o final da Ildade Média, quando suas alteragbes tornaram-se
constantes e dependentes de ordenamentos politicos e comerciais.

Concebido para ser a ultima vestimenta usada por um homem religioso, o
Manto, como segunda midia, permite a Bispo a expansdo do seu corpo no tempo e
no espaco, configurando-se como representante de um portal que o une a vida pos-
morte. Para prové-lo, Bispo muniu-se das mais diversas imagens que povoam O
imaginario poés-morte perduradas pelo inconsciente coletivo e, tal como o homem
das sociedades arcaicas, arranjou-se para seu passamento, projetando sua vida
cotidiana na morte e mobilizando-se para enfrenta-la.

Utilizando o bordado como elemento narrativo que consente sua ligagao
imaginaria com o mundo, preparou e adornou uma indumentaria na qual depositou
idiossincrasias que demonstram as atividades pertencentes ao seu papel na
sociedade (boxeador, sinalizador da Marinha, interno da Colbnia Juliano Moreira)
junto a valores de sorte e protecdo, com o intuito de perpetuar uma dupla existéncia

que mantenha sua permanéncia fora de seu corpo fisico e 0 apresente ao Pai.
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Confirmadas, as premissas adotadas nesta dissertagdo geradas pelo
questionamento sobre o que a indumentaria funebre pode comunicar sobre o
imaginario pos-morte, espera-se ter apresentado uma pequena contribuicdo aos
estudos de Comunicacdo e Cultura Midiatica e, sobretudo, as escassas

investigacdes sobre vestimenta mortuaria e sua poténcia simbdlica.
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