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A morte situa-se na charneira bioantropológica. É a 
característica mais humana, mais cultural, do anthropos. Mas 

se, nas atitudes e crenças perante a morte, o homem se 
distingue mais nitidamente dos outros seres vivos, é aí mesmo 

que ele exprime o que a vida tem de mais fundamental. 

(Edgar Morin) 



 
 

RESUMO 
 

 

Essa pesquisa tem como tema a relação entre a imaginação simbólica e a 
vestimenta funerária, que propõe compreender, por meio da indumentária feita por 
Arthur Bispo do Rosario para ser usada no dia de sua morte - O Manto da 
Apresentação -, a mediação entre o contexto sociocultural do artista e o imaginário 
pós-morte. O principal problema da pesquisa consistiu em buscar o que a 
indumentária fúnebre pode comunicar acerca do imaginário pós-morte. A esse 
respeito, a principal hipótese que conduziu a pesquisa foi a de que, ao passar anos 
preparando sua veste funerária, Bispo do Rosario se aproximou das práticas dos 
homens arcaicos no enfrentamento da morte. Como hipótese derivada, tem-se que, 
como mídia secundária, a indumentária é uma instância mediadora entre as partes 
no processo de comunicação e, por caracterizar-se como suporte, perpetua a vida 
dos símbolos. Como base para a fundamentação teórica e metodológica, foi utilizado 
o conceito de mídia secundária, criado por Harry Pross (1971) e apresentado por 
Norval Baitello Junior (2005), de mediação, a partir de Jesús Martin-Barbero (2002) 
e da distinção entre imagens endógenas e exógenas, de Hans Belting (2007) e 
apresentado por Malena Contrera (2016), além de outros autores que pesquisam a 
história da indumentária, como François 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 representação simbólica, as contribuições 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: Imaginário; Morte; Bispo do Rosario; Indumentária fúnebre; Mídia 
secundária.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 



 
 

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 Jesús  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 François 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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INTRODUÇÃO 

O medo e a angústia diante da morte acompanham o homem por toda a vida. 

Ciente de sua finitude, desde as sociedades arcaicas, o ser humano vivencia os 

dilemas em torno da separação dos vivos e dos mortos, como bem expõe 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 Paraíso. 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 nós tanto quanto possível - encobrindo 
e reprimindo a ideia indesejada - ou assumindo uma crença 
inabalável em nossa própria imortalidade - “os outros morrem, eu 
não” (ELIAS, 2001, p. 04). 

Da necessidade de enfrentamento da morte surgiu o esforço de vencê-la, 

transformando-a em rito de passagem. De acordo com Morin (1970), a ritualização 

mítica da morte a partir da crença na sobrevivência dos mortos encontra na 

transcendência do sofrimento humano sua origem, não havendo sociedade que 

abandone seus mortos sem ritos. 

Como componente essencial dos ritos que preparam os mortos para outra 

vida, encontra-se a indumentária fúnebre. Parte da primeira sequência dos rituais de 

passagem, ela integra os cuidados introdutórios com o cadáver, não se limitando 

somente à envoltura do corpo, mas tendo seu significado, na maioria das vezes, 

relacionado a proteção e salvação do falecido, manifestado em sua dimensão 

simbólica, preparando-o para o encontro com seu(s) deus(es). 

Inserida no contexto da morte, a indumentária tem, comumente, seus estudos 

voltados para o luto, ou seja, para o traje dos vivos. James Laver, historiador de 

moda inglês e autor de A Roupa e a Moda: uma história concisa, teve sete de seus 

livros sobre história da moda investigados por Fausto Viana em sua dissertação 

Fontes documentais para o estudo da história da moda: o caso James Laver e as 

novas perspectivas (2015). Neste estudo, o pesquisador verificou que, mesmo 

utilizando sarcófagos e túmulos como fontes documentais, o historiador descartou o 

traje funerário em seus escritos. 
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O historiador francês Philippe Ariès, em História da Morte no Ocidente (2012) 

e O Homem Diante da Morte (2014), notórios estudos sobre a morte, não deu à 

indumentária a mesma atenção destinada aos demais aparatos fúnebres por ele 

descritos. Já no conjunto de ensaios de Peter Stallybrass, intitulado O Casaco de 

Marx, o elo entre vestuário e morte é apresentado pelo autor a partir da conexão 

existente entre as roupas deixadas pelos mortos e o vínculo emocional dado pela 

simbologia do corpo ausente: “morto, ele ainda está lá, pendurado no armário, na 

forma de seu corpo impresso sobre a roupa, num punho puído, em um cheiro” 

(2008, p. 14).  

O interesse em estudar a vestimenta ritual funerária encontra-se, sobretudo, 

na possibilidade de se compreender as implicações das manifestações humanas 

diante da morte, considerando-se a indumentária um dos componentes de 

expressão acerca do imaginário pós-morte.  

Assim, o objetivo deste estudo concentra-se em investigar o que O Manto da 

Apresentação, de Arthur Bispo do Rosario, expressa acerca do imaginário na 

indumentária fúnebre. Como objetivos derivados, estão a compreensão de como a 

indumentária, geradora de um espaço confeccionado para comportar o corpo, 

permite que corpo e espaço, combinados e ressignificados, estabeleçam vínculos 

entre si e com o entorno; a identificação no Manto da Apresentação, por meio do 

imaginário, da construção da indumentária fúnebre como meio responsável pela 

mediação entre o contexto sociocultural do morto e o imaginário pós-morte e a 

verificação do(s) arquétipo(s) que irrompem no Manto. 

Como hipótese principal, tem-se que, ao passar tanto tempo preparando-se 

para o encontro entre Pai e Filho, o artista levou décadas bordando sua vestimenta 

mortuária, aproximando-se do homem arcaico, demonstrando sua percepção de 

mundo e sua relação com a morte através do sagrado ao compor um “aparelho 

mitológico-mágico” que o mobilizou para o enfrentamento da morte (MORIN, 1975, 

p. 103). Como hipótese derivada, considera-se que, como mídia secundária, a 

indumentária torna-se uma instância mediadora entre as partes no processo de 

comunicação e, por caracterizar-se como suporte, perpetua a vida dos símbolos.  

Para tanto, o primeiro capítulo apresenta um breve estudo sobre a origem da 

indumentária e suas modificações ainda nas sociedades pré-industriais a partir de 

François Boucher (2010), Patrícia Rieff Anawalt (2011), James Laver (2006) e J. C. 

Flügel (1966), entre outros.  Para compreensão da relação entre vestimenta e 
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comunicação, são apresentadas as contribuições dos estudos de Norval Baitello 

Junior (2005; 2005a), Jesús Martim-Barbero (2002) e Malena Contrera (2016). Para 

identificação da indumentária como responsável pela mediação entre o contexto 

sociocultural do morto e o imaginário pós-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 relações entre a vida e as obras de Arthur 

Bispo do Rosário, para o segundo capítulo foram utilizadas diversas publicações de 

cunho biográfico sobre o artista, destacando-se: Arthur Bispo do Rosario: arte e 

loucura, de Jorge Anthonio e Silva (2003); Arthur Bispo do Rosário: o senhor do 

Labirinto, de Luciana Hidalgo (1996) e Arthur Bispo do Rosário: a poética do delírio, 

de Marta Dantas (2009).  

O terceiro e último capítulo trata da busca pelo arquétipo que irrompe do 

Manto da Apresentação por meio da identificação 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  INDUMENTÁRIA E COMUNICAÇÃO: ESTABELECENDO RELAÇÕES 

 

[...] a vestimenta não é um atrativo exterior, alheio à natureza 
daquele que a usa; pelo contrário, expressa a sua realidade 

essencial e fundamental.  

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

1.1 Origens e modificações  

 

Como primeira e mais próxima forma a abranger as dimensões do corpo 

(largura, comprimento e profundidade), a indumentária atua diretamente nos 

vocábulos corporais, constituindo, sobretudo, um redesenho do corpo1 e 

desempenhando um papel fundamental no processo das identidades culturais. Seu 

uso atrai modos de pensamento e gera alterações comportamentais, podendo 

estabelecer uma relação com atividades rituais, atuando nas mediações entre o 

sagrado e o profano, o tangível e o intangível, o corpo e a alma; “a roupa é um 

símbolo exterior da atividade espiritual, a forma visível do homem interior” 

(CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 947). 

Contudo, a potência simbólica da indumentária não se manifesta somente nos 

rituais. Embora os trajes cerimoniais encontrem-se em um espaço-tempo privilegiado 

para terem seus significados assimilados, o mesmo pode acontecer com a 

indumentária de uso cotidiano, como apresentam Chevalier e Gheerbrant:  

É também reveladora de certos aspectos da personalidade, em 
especial do seu caráter influenciável (modas) e do seu desejo de 
influenciar. O uniforme, ou uma peça determinada do vestuário 
(capacete, boné, gravata etc.), indica a associação a um grupo, a 
atribuição de uma missão, um mérito (Ibid., p. 949). 
 

Nesse sentido, vestido, o corpo se expõe a uma metamorfose que lhe confere 

múltiplos significados - religioso, estético, psicológico -; corpo e objetos deixam de 

ser representação, tornando-se ação simbólica; e, mesmo quando vestimenta e 

corpo agem separadamente, faz-se necessário reconhecer a variedade de 

experiências que a indumentária pode proporcionar, uma vez que o espaço privado 

do corpo é por ela moldado.  

É comum a associação da origem das vestimentas à convenção prática do 

uso do corpo como suporte para a roupa protetora das mudanças climáticas ou do 
                                                
1 C.f. Saltzman, 2004, p. 10. 
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olhar alheio. Porém, conforme François Boucher (2010), desde o início, vestes e 

ornamentos foram além da funcionalidade, compondo-se também de aspectos 

estético-simbólicos que permitiram ao homem primitivo identificar-se com outras 

criaturas - deuses, animais, heróis -, promovendo, assim, o reconhecimento e a 

adaptação ao mundo que o cercava.  

Para Squiacciarino (1998), confeccionados como amuletos, os ornatos 

utilizados pelos povos arcaicos os protegiam das vicissitudes por eles atribuídas à 

magia hostil advinda de outros homens, espíritos ou forças mentais sem forma física. 

A ornamentação feita nos orifícios do corpo denotava uma tentativa de se proteger 

dos espíritos. Adornando-se ouvidos, boca e nariz com objetos mágicos, corpo e 

espírito estariam protegidos, e a migração desses objetos para o restante do corpo 

seria a origem da vestimenta que, inicialmente, não possuía propósito estético, mas 

sim prático e relacionado à magia.  

Também à pintura corporal dos povos autóctones é atribuída a função de 

proteção. Para as tradicionais mulheres esquimós que viveram nas ilhas do Norte do 

Pacífico até as últimas décadas do século XX, por exemplo, linhas e desenhos 

tatuados pelo corpo afastavam doenças e espíritos malignos2.  

Para o psicólogo inglês John Carl Flügel (1966), o exórdio da vestimenta se 

deu, além da necessidade de proteção decorrente das variações climáticas, também 

pela ornamentação motivada pelo desejo humano de reforçar a atração sexual. 

Deste modo, a atenção era chamada para os órgãos genitais a partir da observação 

das características estéticas presentes no reino animal, e, indo além da proteção 

física dos corpos, os indivíduos tinham suas interações com o mundo intensificadas.  

Às funções mágicas e ornamentais atribuídas à origem da vestimenta é 

possível somar a necessidade humana de diferenciação que, inata no homem 

arcaico, tem na paramentação a resposta para a necessidade de afirmar o lugar 

ocupado por cada um na hierarquia da tribo. Para os antigos caçadores de baleia do 

Oeste do Alasca, por exemplo, a tatuagem era o recurso utilizado para demonstrar a 

função que exerciam: marcas feitas no rosto registravam o número de animais 

abatidos3. 

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

povos arcaicos originários de regiões de clima temperado, composta em maioria por 

                                                
2 C.f. Anawalt, 2011, p. 344. 
3 C.f. Loc. cit.  
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adereços, leva à identificação de um comportamento que notabilizava a distinção 

entre membros de um grupo. A peça feita em fibra vegetal mais antiga já 

documentada foi encontrada na caverna de Nahal Hemar, em Israel. Produzida há 

cerca de 6.500 a.C., sugere a confecção de um chapéu cerimonial feito em linho 

com botões de pedra4. Logo, não possuía relação com pudor ou necessidade de 

aquecimento, mas sim com a sinalização de passagens da vida, como o início da 

fertilidade, o que demonstra que as vestes, desde sua gênese, são características 

de cada modo de vida e da religiosidade, não se restringindo apenas à sua utilidade, 

mas atendendo também ao desejo humano de demonstrar peculiaridades que 

denotem, de forma visível, atividades concernentes ao seu espírito 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 à 

configuração, 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 indumentária das sociedades pré-modernas 

apresentava-se uniforme, com pequenas variações de comprimento e volume 

ocorridas em grande espaço de tempo, permanecendo associada, basicamente, a 

influências religiosas e míticas5. 

A identificação do uso de vestimentas drapejadas obtidas pelo enrolar de uma 

superfície em torno do corpo pode ser feita através do registro deixado pelos antigos 

sumérios, como a estatueta em alabastro de Ebih II, proveniente do templo de Ishtar 

Viril, datada de c. 2400 a.C. (Figura 1). 

Compostas por camadas de tufos de lã 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 símbolo na iconografia eclesiástica, e podem ter sido confeccionadas 

para solenizar os primeiros trajes sumérios feitos de pele animal6. 

 

 

 

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

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

 
 

Assim como os sumérios, os egípcios tinham nos tecidos enrolados no corpo 

a conformação de suas vestes. Mesmo com túnicas, batas e perucas comuns aos 

dois sexos, as tangas cruzadas, feitas de linho, eram destinadas ao uso cotidiano 

dos homens7. Quando apresentavam franzidos e pregueados, os trajes eram 

utilizados em cerimoniais, como representado na estatueta da época amarniana, 

XVIII dinastia (Figura 2). Nela, Amenófis IV e a rainha Nefertiti usam trajes 

confeccionados em tecido fino e franzido. 
                                                
7 C.f. Boucher (2010) 
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                                Figura 2 - Estatueta de Amenófis IV e Nefertiti. 

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

 
 

Caracterizado como traje costurado e fechado, o quíton 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 lã 

ou linho, a exomis ganhava forma somente após 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 substituído por 

amarrações, dando origem à túnica curta, ou quíton. Traje básico da vestimenta 

clássica grega, tinha seu comprimento ajustado pelo tecido repuxado à cintura e era 

considerado, basicamente, roupa de baixo. Na réplica romana inspirada na obra do 

ateniense Phidias, c. I-II d.C., o quíton 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 cidadãos romanos, a indumentária era parte primordial nas interações 

com seus deuses e, no que se referia ao uso, a vestimenta, com seu emprego 

alicerçado no que foi anteriormente estabelecido pelos gregos, tem na toga a peça 

mais característica daquela civilização.  

Evidenciando a distinção de classes, a toga branca usada pelas classes 

superiores para envolver o corpo (amictus8), ao final da República e início do 

Império, “tornou-se extremamente ampla e complicada, sobretudo quando servia de 

traje de gala” (Boucher, 2010, p. 99), e dificilmente alguém conseguia vesti-la sem 

auxílio.  

Como roupas tubulares, ou seja, peças com buracos para a passagem da 

cabeça 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 possuía capuz 
                                                
8 Termo genérico utilizado em Roma para designar as roupas “de cima”, em oposição às “roupas de 
baixo” (indumenta). 
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e uma fenda para a passagem da cabeça (Figura 4). Já a lacerna, de origem 

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

 
      
 

 
     Fonte: Corinth-museum.gr (2020). 

 
 

Durante a Idade Média, na Europa, as diferenças sociais decorrentes do 

sistema do feudalismo/vassalagem foram evidenciadas pela indumentária, 

principalmente por meio da matéria-prima. Formalmente, as vestes apresentavam 

   Figura 4 - Monumento funerário do legionário romano C. Valerius Valens. 
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corte semelhante para os mais ou menos abastados, e túnicas longas eram usadas 

tanto por homens quanto por mulheres (Figura 5). A diferenciação social tornava-se 

evidente pela conformação dos tecidos que, mesmo quando obtidos a partir das 

mesmas fibras têxteis, apresentavam em sua qualidade técnicas características que 

distanciavam aqueles advindos de primorosa fiação daqueles fiados em casa de 

modo rudimentar. 

 

Figura 5 - Estátuas 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 à frente por um cordão e tinha seu comprimento 

ajustado com uma das mãos. 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. 

 
Fonte: Boucher (2010) 

 
 

Por volta dos séculos XIV e XV, na Europa Ocidental conduzida por 

mudanças socioculturais e econômicas derivadas da expansão do capitalismo 

mercantil, as roupas, principalmente as masculinas, sofreram diversas mudanças, 

tornando-se mais curtas e ajustadas ao corpo, evidenciando as diferenças entre 

trajes femininos e masculinos9. 

Componente importante da vestimenta masculina do período, o gibão (Figura 

7), peça de roupa colante e forrada, era usado sem sobreveste. Bem ajustado ao 

corpo e acolchoado, geralmente confeccionado em tecido nobre, era composto com 

calções presos por cordões.  

 

                                                
9 C.f. Boucher (2010); Köhler (2005); Laver (2006). 
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Figura 7 - Gibão de Carlos Blois, antes de 1364. 

 
Fonte: Museedestissus.fr. (2020) 

 
 

Ao período compreendido entre o final da Idade Média e início do 

Renascimento, credita-se o surgimento da moda10 em um sentido mais próximo 

daquele conhecido nos dias atuais, dado, principalmente, pelo aumento da 

variedade de cores, texturas e cortes, passando a indumentária a ser composta por 

variadas combinações feitas a partir dos padrões 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 alterações nos trajes permitiram aos indivíduos ajustar seus gostos 

pessoais aos estilos derivados de estruturações políticas e comerciais. As formas 

básicas das roupas começaram a passar por alterações constantes sem outra razão 

                                                
10 Sobre o surgimento da moda como fenômeno social, escreve Monnryron: ”de fato, ela está 
intimamente ligada ao advento, este também exclusivamente ocidental, de sociedades nas quais o 
indivíduo 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 só irá se impor como fenômeno social, com seus 
rituais e suas instituições, no século XIX – isto é, quando uma sociedade constituída sobre o 
indivíduo, cuja instalação decisiva ocorreu no século XVIII, se desenvolve plenamente” (2007, p. 20).  



23 
 

que não fosse somente a necessidade de mudança11, distanciando-se, cada vez 

mais, dos contornos naturais do corpo. De acordo com Crane (2006), já nas 

sociedades pré-industriais o vestuário denotava a posição do indivíduo, revelando 

sua classe social, gênero, subordinação religiosa, posição política, ofício e origem 

regional. Na obra Um alfaiate, de Giovanni Battista Moroni, é apresentado um 

exemplo das roupas das classes intermediárias.  

 

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 

                                                
11 Sobre o desejo de novidade na moda, Baldini aponta: “Segundo alguns, talvez a maioria, a causa 
primeira das mudanças da moda é o desejo de novidade. Convictos disso declaram-se conhecidos 
filósofos (“a novidade - escreve Kant - é o que faz com que se ame a moda”), historiadores do traje 
(os nossos tempos, afirma Ludmila Kybalova, são dominados por um tipo de obsessão pelo novo, a 
“neomania”, da qual a moda do vestuário representa um dos aspectos mais visíveis) ou ainda 
estudiosos da moda, como Gilles Lipovetsky (“na origem da exigência de moda há 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 industrialização, a indumentária, a partir da metade do século, tornou-se 

característica dos tipos de profissão (uniformes); o reconhecimento regional tornou-

se menos evidente, e as diferenças entre os gêneros (Figura 09) tornaram-se mais 

explícitas com a simplificação das roupas masculinas e excessos nas roupas 

femininas12. 

 

Figura 9 - L'Oragerie à Parme, Guido Carmignani, c. 1855. 

 
Fonte: Boucher (2010) 

 
 

Ao final do século XIX, quando as roupas se tornaram mais acessíveis, tipos 

similares de vestuário começaram a ser adotados por diferentes classes sociais, e a 

moda, própria do Ocidente e compreendida como mudança regular do vestuário, 

passou a produzir estilos caracterizados por alterações contínuas e não cumulativas, 

nos quais o valor simbólico perdeu a notoriedade. Somente nas sociedades 

tradicionais - anteriores ou atuais - a indumentária é dada como definitiva, e seu uso, 

sem valor simbólico, não faz sentido algum.  

                                                
12 C.f. Boucher (2010), Crane (2006), Laver (2006).  
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Ao embalar os corpos desde os homens arcaicos, a indumentária compõe um 

repertório que transforma o ser biológico em ser cultural. Logo, o seu uso permite ao 

indivíduo estabelecer relações interativas com o outro e com o meio através de 

diversas possibilidades de expressão que, ao serem postas em prática, cumprem 

regras de inserção, desaprovação ou isolamento do corpo individual.  

 

1.2 Indumentária e mediação  

 

A palavra mídia, como utilizada no Brasil, advém da pronúncia norte 

americana do termo media13 que, de origem latina, refere-se ao plural de medium, 

ou seja, meio. De modo habitual, abrange, quase exclusivamente, os meios de 

comunicação, sendo definida por Baitello Junior como “meio de campo” (2005, p. 

31). De acordo com o autor, associar mídia somente aos meios de comunicação 

resulta em grande equívoco, uma vez que a comunicação, como base da cultura, 

inicia-se antes mesmo da existência da mídia impressa e, como “meio de campo”, o 

corpo, através de suas representações - imagens, sons, gestos, formas, texturas, 

odores -, compõe um código não-verbal estruturador da relação do homem com a 

realidade que independe da linguagem falada ou escrita. 

Todo processo comunicacional encontra-se contextualizado no tempo e no 

espaço, e a comunicação funciona sob direta influência do âmbito socioeconômico 

cultural, sendo seus códigos influenciados diretamente pelos meios onde se 

processam. 

Os códigos de vestir podem ter múltiplas funções, pois nem sempre seu 

caráter utilitário, estético e simbólico está separado. Deste modo, compreendê-los 

como manifestação cultural leva a uma abordagem socioantropológica 

comunicacional, uma vez que as modificações simbólicas promovidas pela 

indumentária dependem diretamente dos processos de comunicação para sua 

propagação.  
                                                
13 Sobre a adequação do termo no Brasil, Ciro Marcondes Filho afirma: “a forma brasileira mídia e 
suas variáveis (multimídia, intermídia, hipermídia etc.) é uma construção linguística espúria, obtida a 
partir da pronúncia norte americana do termo media e não se justifica essa incorporação ilegítima e 
empobrecedora, já que o termo medium é latino, como é a própria língua portuguesa, e nos dota da 
forma linguisticamente mais correta do termo media. Além do mais, mídia é obrigatoriamente uma 
expressão no plural, cabendo no máximo, a pronúncia “os mídia”, devendo, contudo, a escrita manter 
a expressão os media. In: MARCONDES FILHO, Ciro (org.). Dicionário da comunicação. 2.ed. São 
Paulo: Paulus, 2014. p. 324). 
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Tais processos utilizam-se de diferentes mídias, que são classificadas em três 

tipos14 por Pross (1971), como nos apresenta Baitello Junior (2005): mídia primária, 

na qual o emissor não requer aparatos na comunicação; mídia secundária, aquela 

em que o emissor precisa de um aparato acoplado à mídia primária, e a mídia 

terciária, que não funciona sem os aparelhos que conectam emissor e receptor, 

como bem coloca Norval Baitello Junior: 

Há um evidente avanço na relação do homem consigo mesmo, 
trazido pela mídia secundária, uma evidente expansão das fronteiras 
de seu imaginário e, portanto, de sua cultura. A mídia primária é 
presencial, exige a presença de emissores e receptores em um 
mesmo espaço físico e num mesmo tempo - é, portanto, a mídia do 
tempo presente e suas tensões e surpresas, de sua sensorialidade 
múltipla e de sua sensualidade potencial (quem negaria a 
proximidade da fala com o beijo? E do beijo com o ato primordial da 
evolução ontogenética da comunicação humana, a amamentação?). 
Por outro lado, com a mídia secundária inauguram-se a permanência 
e a sobrevida simbólicas após a presença do corpo (BAITELLO 
JUNIOR, 2005, p. 83). 
 
 

Se, como mídia primária, o corpo requer o comparecimento de emissores e 

receptores em um mesmo espaço físico e em um mesmo tempo para se fazer notar, 

a indumentária, ao albergá-lo, expande tal corpo no tempo e no espaço e, mesmo o 

contendo, acomodando e demarcando, não o anula nem o extingue, mas sim, 

permite que, mesmo redesenhado, permaneça como essencial no sistema de 

comunicação, pois a criação de todo e qualquer adorno corporal ou peça de 

vestuário tem no corpo seu ponto de partida. 

Na comunicação primária, uma vez que o emissor possui maior autonomia 

por não necessitar de implementos, o processo comunicativo, direto, torna-se mais 

vigoroso. A indumentária, como mídia secundária, torna-se uma instância mediadora 

entre as partes e, mesmo sendo suscetível por caracterizar-se como suporte, 

perpetua suas mensagens no tempo e no espaço. Como aparato constituído a partir 

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

                                                
14

 “As linguagens do corpo, gestos, sons, odores, sabores, tatilidades e movimentos constituem os 
meios primários (primäre Medien) da comunicação, pois não requerem nenhum recurso outro que 
não seja o próprio corpo. Os meios secundários começam a se constituir quando são usados 
materiais como suportes para os sinais e marcas deixados pelo corpo. Tais materiais possibilitam o 
desenvolvimento de sistemas de sinais que se transformam em escrita e abrem a possibilidade da 
comunicação não presencial com um raio de alcance temporal e espacial expandidos. Os meios 
terciários desenvolvem-se com o advento da eletricidade. Emissor e receptor necessitam possuir 
seus respectivos aparelhos de transmissão e captação do sinal (elétrico), que se transforma em som 
e/ou imagem”. BAITELLO JR, Norval. Pross, Harry. In: MARCONDES FILHO, Ciro (org.). Dicionário 
da comunicação. 2.ed. São Paulo: Paulus, 2014. p. 388-389. 
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compreensão necessita abarcar “os fatos geradores” e “os cenários que esses 

mesmos fatos podem gerar ou já estão gerando” (Ibid., p. 08).  

Ao resgatar a noção de mediação utilizada pela Escola de Chicago15, Jesús 

Martin-Barbero propõe que, para ser analisado por completo, o processo 

comunicacional deve considerar a participação do receptor, sua produção e 

criatividade, uma vez que os significados das mensagens não se limitam aos meios, 

estando ligados aos modos de percepção:  

A verdadeira proposta do processo de comunicação e do meio não 
está nas mensagens, mas nos modos de interação que o próprio 
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 ótica barberiana, os meios de comunicação não reduzem o indivíduo a 

um receptor passivo; entre emissão e recepção há conteúdos simbólico-culturais e 

de vivência individual que medeiam a interpretação da realidade:  

[...] o eixo do debate deve se deslocar dos meios para as mediações, 
isto é, para as articulações entre práticas de comunicação e 
movimentos sociais, para as diferentes temporalidades e para a 
pluralidade de matrizes culturais (Ibid., p. 56). 
 
 

Como mídia secundária, a indumentária atua como um mediador ligado ao 

sensorium dos modos de percepção e da experiência social, fixando entre emissor e 

receptor um ponto de referência comum, podendo sua análise ser estendida aos 

sujeitos, às diferentes mudanças sociais e à pluralidade cultural. Ao utilizá-la, o 

indivíduo pode representar a si próprio, o seu entorno, e a partir disso promover a 

comunicação do fato em si com o imaginário.  

Na relação das imagens com a imaginação e o imaginário encontra-se o 

intangível, como coloca Baitello Junior:  

Imagens, em um sentido mais amplo, podem ser figurações de 
distinta natureza, em diferentes linguagens: acústicas, olfativas, 
gustativas, táteis, proprioceptivas ou visuais. Portanto, neste sentido, 
já a maioria delas é invisível e pode apenas ser percebida por seus 
vestígios ou pelos outros sentidos que não a visão. Além do mais, 
aquelas que são visíveis possuem também ao menos algumas 
facetas e aspectos invisíveis aos nossos olhos. Isto quer dizer que ao 
lado ou atrás da visibilidade de uma imagem emergem numerosas 

                                                
15 Nome dado ao coletivo formado por um grupo de filósofos, antropólogos, linguistas e sociólogos 
nos Estados Unidos durante as primeiras décadas do século XX, que trouxe uma série de 
contribuições para a reflexão teórica sobre a comunicação. 
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configurações que a acompanham e que nossos olhos não 
conseguem ver (BAITELLO JUNIOR, 2005a, s.p.). 

 

As imagens invisíveis geradas pela indumentária sobrevivem à ausência do 

corpo, pois se estruturam no âmbito da memória cultural, ou seja:  

[...] se alimentam das camadas, da história e das histórias, 
soterradas do homem, se enraízam nas profundezas invisíveis do 
esquecimento. E, uma vez que cada pessoa vive as histórias 
próprias e alheias de maneira distinta, as sombras que acompanham 
as imagens podem apenas ser intuídas e penetradas como campos 
de probabilidades, um espaço comunicativo de improvável 
determinação, às vezes mesmo impossível de se determinar (Ibid., 
s.p.). 

 
Ao refletir sobre imagens e imaginário, Malena Contrera coloca, a partir de 

Hans Belting (2007), que:  

à representação sensível de uma imagem, partilhável, apresentada a 
partir de certo código escolhido na representação, corresponde uma 
cadeia de imagens internas, presentes não apenas na mente do 
indivíduo que as interpreta, mas principalmente, na esfera da 
memória cultural (CONTRERA, 2016, s.p.). 

 

E complementa:  

O caráter endógeno da imagem ainda tem de ser explorado e é muito 
mais do que o seu mero significado. Falar de signo e significado, 
aliás, desloca a questão da natureza e da realidade da imagem e do 
imaginário para a discussão sobre os códigos, sobre os processos de 
linguagem, apagando a existência própria da imagem e o papel dos 
processos de consciência presentes na imaginação (Ibid., s.p.). 

 

Logo, as impressões que se desprendem da forma, da cor, da textura ou das 

estampas de uma vestimenta assimiladas pelo tato e pela visão têm, de modo 

imanente, sua dimensão intangível.  

Ao se referir à capacidade humana de produzir imagens, Morin (1975) não 

nega o sentido a elas atribuído por meio da estética, mas afirma que delas também 

aflora o sentido mitológico-mágico, que avigora a união entre imagem e imaginário.  

Portanto, compreender a indumentária fúnebre e suas imagens por meio do 

imaginário permite a conciliação entre dimensão coletiva e essência simbólica, 

considerando sua subjetividade a partir da identificação de significados intrínsecos à 

sua configuração, recorrentes em culturas de diversas localidades e temporalidades. 
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1.3 Indumentária fúnebre  

 

Como artefatos, as roupas nutrem comportamentos, determinando 

identidades sociais e permitindo a afirmação da identidade social latente dos 

indivíduos também após a sua morte. Muito do que se conhece da indumentária das 

antigas civilizações se deve às diversas representações esculpidas e ao que se 

manteve preservado junto aos corpos sepultados. Para François Boucher, no 

estágio primevo da humanidade, os adornos parecem ter sido usados antes da 

vestimenta, e os corpos eram sepultados “com seus mais belos adereços, e todos os 

elementos duradouros de decoração sobreviveram à destruição das roupas, tangas 

e toucados sobre os quais eram costurados” (BOUCHER, 2010, p. 27).  

A confecção de fios a partir de fibras vegetais teve sua origem no mesmo 

período em que a pintura. Em seus estudos estruturados na relação 

antropobiológica, no duplo e na morte-renascimento, Edgar Morin afirma que, junto 

às primeiras pinturas feitas pelo sapiens, está verificado, através das sepulturas, o 

reconhecimento da “morte como a transformação de um estado em outro estado” 

(1975, p. 102).  

Nos grupos arcaicos, morrer é um prenúncio de renascer e todo nascimento 

emana de uma morte. Junto à crença da morte-renascimento, na qual o morto 

humano renasce em um novo vivo - animal ou criança -, está a da morte-

sobrevivência dada pelo duplo. Do empenho espiritual do homem arcaico em crer e 

demonstrar que não há interrupção entre nascimento, morte e renascimento, vem a 

transformação da morte em rito de passagem. Para Morin (1970), os registros de um 

esqueleto do período paleolítico em posição fetal, coberto de ocre e sepultado 

próximo de seus objetos pessoais, demonstram a crença na morte-renascimento 

(posição fetal) e no anseio de poder atender às necessidades do morto em sua nova 

morada (duplo). 

Contrária às 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 crença do homem primevo tem no duplo a 

sobrevivência do morto junto aos seus antepassados, de onde podem retornar como 

recém-nascidos. Para Morin, “quanto mais arcaica é a humanidade, tanto mais fraca 

é 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 é 

imagem, deram início à busca constante de confrontação com a morte associada à 

capacidade humana de produzir imagens. Como esclarece o autor, tal capacidade 

associa-se à sepultura e à pintura como processos aos quais pertencem três gestos 

associados à morte: enterrar, adornar e representar. Na consciência de tempo, 

reside o progresso adquirido a partir dos processos mencionados, que permite a 

associação da percepção da passagem da vida para a morte: 

Ao mesmo tempo em que a sepultura nos assinala a presença e a 
força do mito, os funerais, na realidade, são ritos que contribuem 
para operar a passagem para a outra vida de modo conveniente, isto 
é, protegendo os vivos da irritação do morto (de onde, talvez, já o 
culto dos mortos) e da decomposição da morte (de onde, talvez, já o 
luto que isola os parentes do defunto). Assim, é todo um aparelho 
mitológico-mágico que emerge no sapiens e se encontra mobilizado 
para enfrentar a morte (MORIN, 1975, p. 103). 
 
 

Com a irrupção do imaginário, os ritos de morte passaram a ser 

compreendidos a partir de uma dupla articulação da consciência: objetiva, quando a 

morte é reconhecida, e subjetiva, quando consente a transmortalidade. Tais ritos 

evidenciam essa dupla articulação da consciência da qual emerge a solução para o 

passamento no mito e na magia, e as materialidades a eles associadas configuram a 

inserção do sapiens na vivência da representação: 

Assim, a imagem já não é uma simples imagem, ela tem em si a 
presença do duplo do ser representado e permite, por meio desse 
intermediário, agir sobre esse ser; é esta ação que é propriamente 
mágica: rito de evocação pela imagem, rito de invocação à imagem, 
rito de possessão da imagem (encantamento) (Ibid., p. 106). 
 
 

 Acompanhando Morin em seu raciocínio, entende-se que a indumentária 

fúnebre, sendo própria de um ritual, possui uma dupla existência que lhe permite 

uma permanência fora da presença do corpo físico: 

Para compreender mais profundamente como uma imagem pode ter 
acesso à existência como “duplo”, é preciso compreender que todo 
objeto tem, a partir de então, para o sapiens, uma dupla existência. 
Por meio da palavra, do sinal, da inscrição, do desenho, esse objeto 
adquire uma existência mental até mesmo fora de sua presença. 
Assim, a linguagem já abriu a porta à magia: desde o momento em 
que toda e qualquer coisa traz imediatamente ao espírito a palavra 
que a identifica, essa palavra produz imediatamente a imagem 
mental da coisa que ela evoca e confere-lhe presença, ainda que 
ausente (Ibid., p. 107)  
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Vestígios encontrados em sepulturas do Paleolítico Superior indicam que 

homens e mulheres eram enterrados completamente vestidos. No Antigo Oriente, 

adornos de cabeça, brincos e diversos colares encontrados no túmulo da rainha 

Puabi, de Shud Bad, confeccionados em ouro, com cordas de lápis-lázuli e cornalina 

(Figura 10), são, conforme Boucher (2010), umas das primeiras peças feitas com 

esse metal. 

 

Figura 10 - Adorno de cabeça de Shud Bad, rainha de Ur, IV milênio a. C. 

 
Fonte: Penn.museum (2020) 

 
De acordo com Morin (1970), a morada do morto é a reprodução de sua 

casa16 quando vivo, e os duplos precisam de comida, de suas armas, de seus bens 

para que possam perpetuar, para além da morte, suas atividades. À indumentária 

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

                                                
16 Ao relacionar casa e indumentária, escreve Flügel: “As roupas, como a casa, são protetoras; mas, 
estando mais perto do corpo e nele propriamente apoiadas, elas são (ao contrário da casa) portáteis. 
Com sua ajuda carregamos - como caracóis 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 número de objetos que estão na natureza de transição entre roupas e casas” (1966, p. 
74).  
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e seu vínculo com o espaço, fazendo sobreviver, por tempo indeterminado, seu lugar 

ocupado na hierarquia do grupo até o momento em que possa regressar. 

Embora as práticas de sepultamento entre os povos da Antiguidade não 

fossem uníssonas, os antigos egípcios também adornavam seus mortos 

importantes. Como adorno funerário, o gorjal, uma espécie de colar largo com três 

ou quatro carreiras em ouro que ia da garganta até os ombros, era considerado uma 

recompensa que identificava heróis que se destacavam em combate. Ao 

contemplado, acreditava-se que era transferida parte da divindade, uma vez que o 

metal precioso, de caráter solar e celestial, era considerado “a carne dos deuses17”. 

De acordo com Morin (1970, p. 86), ao apropriar-se de matérias naturais para 

fabricar instrumentos e objetos, o homem passou a ter maior participação no cosmo, 

sendo a técnica “a apropriação prática do mundo e do homem pelo homem”. Assim, 

ao adornar seus mortos, o homem dá à natureza determinações, fazendo com que o 

duplo viva de modo completo a vida do vivo. 

Em Roma, mesmo nas práticas fúnebres com características diferentes e 

restrições culturais válidas localmente, a necessidade de demonstrar a posição 

social do falecido era comum não só por meio da construção de grandes e luxuosos 

túmulos, mas também pela conformação das vestes que acompanhavam os mortos, 

demonstrando que o simbolismo e a representação do poder, impartíveis em Roma, 

estendiam-se post mortem, atestando à sociedade e também aos deuses a 

identidade do morto:  

Com a diferenciação do poder, a escravatura e a formação de 
classes, a polarização das relações sociais entre chefes e súditos, 
senhores e escravos, irá traduzir-se por uma polarização ainda mais 
virada para o interior do mundo dos mortos. Então, nenhum homem 
desvalorizado, nenhum homem que não é reconhecido como homem 
terá o direito à sobrevivência (MORIN, 1970, p. 130). 
 
 

Conforme Voisin (2017), ao morrer, o cidadão da elite romana tinha seu corpo 

lavado com água 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, à toga eram acrescentadas as insígnias honoríficas 

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

                                                
17 Para os egípcios o ouro era a carne do Sol, dos deuses e dos faraós. “A deusa Hator era o ouro 
encarnado... O ouro conferia uma sobrevida divina... como consequência, o amarelo tornou-se 
primordial no simbolismo funerário” (POSENER, 1959 apud CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 
671). 
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jogos também acompanhavam os corpos dos cidadãos romanos. Aos mais pobres, 

eram designados tecidos negros para embrulhar os corpos: “o duplo do pobre 

permanece humilhado, oprimido, lumpen-proletário do além, ao passo que o rei tem 

o destino dos deuses e o poderoso, o dos heróis” (Ibid., p. 130). 

Junto à necessidade de paramentar e vestir os corpos mortos está a de viver 

em paz com eles. A indumentária fúnebre, ao mesmo tempo, artefato e 

representação, depositária de valores de proteção e sorte, atada a gestos rituais 

(enterrar, adornar e representar), torna-se o meio responsável pela mediação entre o 

contexto sociocultural do morto e o imaginário pós-morte. 
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2  ARTHUR BISPO DO ROSARIO: UM OPERÁRIO DE DEUS  

 

Quem entende de Deus sou eu.  

(Arthur Bispo do Rosario)  
 

2.1 Um dia, apareceu 

 

As informações sobre a origem de Arthur Bispo do Rosário são de difícil 

comprovação18. Sem ter seu nascimento lavrado no cartório de Japaratuba, Sergipe, 

o primeiro registro do menino Arthur foi em outubro de 1909, aos três meses de 

idade, como consta no Livro de Batismo da Igreja de Nossa Senhora da Saúde. 

Adulto, quando perguntado sobre sua família, Bispo dizia ser filho de Deus e, 

adotado pela Virgem Maria, teria vindo ao mundo em seus braços. 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 filiação:  

BISPO: Com a idade de seis anos eu já começava a ser guiado por 
minha mãe e meu pai. Eu já sabia. 
HUGO: Desde pequeno você ouve? 
BISPO: Desde pequeno. 
HUGO: Quando você era pequeno, essas vozes diziam o que para 
você? 
BISPO: Eu escutava: você vai sofrer, filho, você vai sofrer, você 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 mãe? 
BISPO: É, Maria Santíssima. Ela escutava a voz: guia teu filho, 
Maria. Ela também escutava a voz. São José também, meu pai 
protetor, também escutava a voz para chegar junto a ela, pra me 
proteger. Era nós três. 
HUGO: Você não conversa com essas vozes? 

                                                
18

 No site do Museu Bispo do Rosário (museubispodorosario.com), estão registradas as disparidades 
quanto à data de nascimento de Bispo: “consta, no registro da Marinha de Guerra do Brasil, de 1929, 
o nascimento de Bispo do Rosário no dia 14 de maio de 1909, em Minas Gerais. Os pais: Adriano 
Bispo do Rosário e Blandina Francisca de Jesus. Na ficha de empregado da Light, onde Bispo 
trabalhou, está anotada a data de 16 de março de 1911, a naturalidade em Sergipe e a mesma 
filiação. No registro na Igreja Matriz de Nossa Senhora da Saúde, em Japaratuba, consta o batismo 
de uma criança de três meses, nomeada Arthur, no dia 5 de outubro de 1909. Os pais: Claudino 
Bispo do Rosário e Blandina Francisca de Jesus”. 
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BISPO: Não posso, não dá chance. É severo pra mim (DENIZART, 
1982).19 
 

 
Na pequena cidade desenvolvida a partir dos engenhos de cana, Bispo viveu 

até os quinze anos. No século XVI, a região na qual Japaratuba está localizada era 

habitada por seis tribos indígenas, que dois séculos mais tarde foram devastadas 

pela varíola. O abandono das tabas permitiu o avanço dos missionários20 que em 

pouco tempo converteram índios e escravos à fé católica21.  

Para serem escravos nos engenhos de cana-de-açúcar japaratubenses, 

foram trazidos homens e mulheres da Guiné e do Congo; para fundarem a Missão 

dos Carmelitas, padres, que além de responsáveis pela evangelização local 

administravam o Hospício da cidade. Mesmo com a evangelização dos negros e o 

forte catolicismo local, nas comemorações religiosas, danças e ritmos africanos 

eram presentes e, da tradição passada de pais para filhos, quadrilhas, procissões e 

desfiles compuseram a infância de Bispo, como comenta Ricardo Resende:  

Sergipe é terra de tradição cultural, dos bordados, da cantoria 
religiosa dos Reisados e das Cheganças, da religiosidade católica 
que se mistura com o místico, com as crenças, as religiões de matriz 
africana como o Candomblé, a Umbanda, o Nagô. É 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 Reis, 

cujos preparativos começavam com antecedência nas mãos de costureiras e 

bordadeiras; “cada traje impunha seu respeito, encerrava tradições africanas, 

indígenas, nordestinas” (HIDALGO, 1996, p. 38).  

Mantidas até os dias atuais, as festividades alusivas a Santos Reis 

acontecem em Japaratuba no mês de janeiro e têm na cerimônia da coroação do rei 

e da rainha (Figura 11) seu grande momento. 

 

 

                                                
19

 A transcrição completa do diálogo entre Hugo Denizart e Bispo do Rosário pode ser vista em 
Hidalgo (1996, p. 135-143). 
20 De acordo com Hidalgo (1996), após o surto de varíola, chegou à cidade o frei missionário João da 
Trindade e, em seguida, houve o surgimento da denominação Missão Japaratuba, termo bordado por 
Bispo anos depois. 
21 C.f. Silva (2003). 
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Figura 11 - Coroação do rei e da rainha do Cacumbi22 em Japaratuba. 

 
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 mães, tias e avós, o que influenciou o artista 

em toda sua trajetória, como conta Luciana Hidalgo:  

Detalhes de cada roupa, cada cor, incrustaram-se nos bordados de 
Bispo, fossem do reisado, dança de origem ibérica levada a Sergipe 
no período colonial, ou do cacumbi, um bailado brejeiro em 
homenagem a Nossa Senhora do Rosário e São Benedito, conduzido 
ao som de cuíca, pandeiro, reco-reco, caixa e ganzá (Ibid., p. 38). 
 

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

Sergipe. Da Marinha23, onde também foi boxeador24, foi desligado em 1933 e seguiu 

                                                
22 Como escrevem Almeida e Vargas (2018, p. 344), o cacumbi “apresenta uma encenação brejeira e 
rica em variações de “autos” e “bailados”, tal como a Congada, o Guerreiro e o Reisado. Todos os 
participantes “brincantes” são do sexo masculino, e no percurso não apresentam dramatizações, pois 
têm como propósito louvar São Benedito e Nossa Senhora do Rosário (...). São pouco numerosas as 
formações de Cacumbi e Guerreiro, com destaque para os municípios de Japaratuba, Laranjeiras e 
Itaporanga D’Ajuda, onde os folguedos são encontrados pelos laços familiares, os grupos são 
reconhecidos pela comunidade e a convivência com a igreja católica é respeitosa. No dia de Reis, as 
Rainhas do Cacumbi de Japaratuba e das Taieiras de Laranjeiras são coroadas nos templos católicos 
para, em seguida, saírem em cortejo pelas ruas, acompanhadas pelos outros grupos”.  
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para o Rio de Janeiro, cidade em que “viveu um início de declínio pessoal, época em 

que sobreviveu fazendo biscates” (SILVA, 2003, p. 32). Cinco anos depois, na 

semana do Natal, após um delírio místico, rotulado como indigente e diagnosticado 

como esquizofrênico-paranoico, foi internado pela primeira vez:  

[...] um grupo de anjos lhe apareceu e lhe comunicou o que não 
deveria ser mais segredo: ele havia sido eleito pelo Todo-Poderoso, 
e sua missão na Terra consistia em julgar os vivos e os mortos e em 
recriar o mundo para o Dia do Juízo Final. Ele fora convocado pelos 
céus e, a partir de então, se pôs a realizar, com grande afinco, sua 
missão, pois ser "o escolhido" era mais do que um privilégio, era uma 
vocação. Na noite de 22 de dezembro, guiado por imagens e vozes, 
saiu em peregrinação mística pela cidade. Em sua via-crúcis, passou 
pela Igreja de São José e terminou no Mosteiro de São Bento. Afinal, 
era preciso comunicar aos sacerdotes sua missão. "Reconhecido" 
pelos monges, foi levado pela Polícia Civil para o manicômio 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 São Clemente - 301 - Botafogo entre as ruas das Palmeiras e 
Matriz eu com lança nas mão nesta nuves espírito malisimo não 
penetrara as 11 horas antes de ir ao centro da cidade na rua Primeiro 
de Março - Praça 15 eu fiz oração do cledo no corredor perto da 
porta - veio mim - Humberto Magalhães Leoni - advogado mestre 
para onde eu ia perguntou eu vou mim apresentar - na Igreja da 
Candelária essa foi minha resposta eu abrir a porta lado leste um 
jardim varas cores ao 7 - metros de frente um portão de - 2 metros de 
aaltura de ferro lado esquerda com seus gradeado todas de ponta 
lança um metro e vinte altura - 10 - espaços - uma polegada sobre 
uma pilatra de 60 - citimetros de cimento piso de lado esquerda - 70 - 
largura até portão eu fiquei na calçada esperando no ponto de 
parada - fica enfrente numero 301 - Bonde Jardim Leblo tomei esta 
condução já 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 quarterão 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 portão 
de ferro largo com suas grades de ponta de lanças sobre pilastras de 
pedra aos 2 - metros de altura pode ser mais - 100 distancia um 

                                                                                                                                                   
23

 De acordo com Silva (2003), ainda no estado de Sergipe, Bispo trabalhou como grumete, uma 
espécie de serviços gerais também responsável pela limpeza a bordo. Em 1930, já no Quartel Central 
do Corpo de Marinheiros Nacionaes de Villegagon, na Baía de Guanabara, foi promovido a sinaleiro-
chefe-B e nessa função permaneceu por três anos. 
24

 C.f. Corpas (2014); Silva (2003); Morais (2013).  
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soldado exercito de sintinela com seu fuzil na costa sua bandleira 
afrente couro próximo gurita jardim25.   
 

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

frequência em outras obras do artista, como:  

o marinheiro, os códigos do sinaleiro, a referência a países, as 
divisões militares, a boiada, o ludismo (por meio da brincadeira de 
roda), os elementos físicos do entorno, as escadas, os números e o 
carrossel formam uma insistência barroca na forma (SILVA, 2003, p. 
83). 
 

 

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

 
Fonte: Figueiredo (2010) 

 
 

                                                
25

 A transcrição de parte do estandarte “Eu preciso destas palavras escritas” pode, entre outras, ser 
obtida em Silva (2003). 
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Um mês após o surto, Bispo foi encaminhado para a Colônia Juliano Moreira, 

o que Hidalgo chamou de “ponto final”:  
A Colônia ficava exatamente no final da rua [...]. Por um único portão 
entravam e saíam pacientes, visitas, médicos, funcionários. O jargão 
mais comum vaticinava: a Colônia é um caminho sem volta. Por 
essas e outras obscuras lendas do manicômio de Jacarepaguá, ter 
uma ficha preenchida na Juliano Moreira pontuava a trajetória de 
qualquer paciente. Um ponto final (HIDALGO, 1996, p. 20).  
 

 
Até o ano de 1948 foram registradas diversas entradas de Bispo na Colônia. 

De acordo com Silva (2003), há diversos registros de seu retorno à internação sem, 

no entanto, haver documentação correspondente a sua saída, levando a crer que 

esses reingressos tenham ocorrido após diversas fugas.  

 

   Figura 13 - Ficha de identificação de Bispo do Rosario na Colônia Juliano Moreira. 

 
Fonte: Acervo.oglobo.com 

 
 

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

internação na Colônia com temporadas na edícula em Botafogo, localizada na casa 
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dos Leone26, em Botafogo, local em que morou e trabalhou e para onde voltava 

entre uma internação e outra. No início da década de 1960, por quatro anos, 

trabalhou em uma clínica pediátrica, a AMIU27 - Assistência Médica Infantil de 

Urgência -, também em Botafogo. De acordo com Silva (2003), foi no sótão da 

clínica onde viveu que o artista iniciou a confecção do Manto de Apresentação. 

Nesse período, Bispo fazia também objetos com cabos de vassoura e com o que 

mais estivesse disponível no espaço. Em 1964, Bispo retornou definitivamente à 

Colônia Juliano Moreira, levando consigo tudo o que produzira na clínica pediátrica. 

Lá permaneceu até sua morte, em 1989. 

Durante os períodos de internação - que somam 35 anos -, além de ouvir 

vozes, Bispo lia jornais, revistas e a Bíblia, e importantes acontecimentos da época 

eram mencionados em suas obras iniciadas em Botafogo.  

Bispo não se considerava artista. Mesmo possuindo habilidades manuais, não 

há registro de que tenha, em algum momento, consciência de que realizava um 

trabalho artístico28. Sob o comando das vozes que dizia ouvir, trabalhava com 

objetos de uso cotidiano justapostos e mesclados com bordados. No filme de Hugo 

Denizart, há um diálogo 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: Aí você guarda, né? É, ele é muito inteligente, um trabalho 
desse é coisa que nem uma pessoa normal é capaz de 
fazer. A pessoa normal não faz isso não. Coisa fabulosa. 
FILHA: Olha a cadeirinha, mãe, aqui... 
MULHER: É. Tudo da mente dele, né? Coisa fantástica. O mais 
interessante é que ele não vende nada pra ninguém. 
BISPO: Não é pra vender. 
MULHER: É pra ele, recordação dele. 
BISPO: É recordação pra mim não, é recordação pras pessoas... 
MULHER: Pras pessoas chegarem e verem que ele é capaz de 
fazer, viu? 
BISPO: Não, pras pessoas que me conhecem. 
MULHER: É, isso não é qualquer pessoa que tem capacidade. Isso é 
uma glória pro senhor, né? 

                                                
26 Após ser desligado da Marinha, ainda em 1935, Bispo foi admitido como lavador de bondes na 
Light do Rio de Janeiro. Quando ocupava a função de vulcanizador, na mesma companhia, foi 
demitido em 1937 após sofrer um acidente de trabalho. Em seguida, empregou-se na casa do 
advogado Humberto Magalhães Leone, que o representou na causa movida contra a Light 
(HIDALGO, 1996; SILVA, 2003). 
27 “Tratava-se de uma sociedade formada por diversos médicos, um deles contraparente dos Leone, 
o pediatra Avany Bonfim [...] Ali também, Bispo foi um funcionário de múltiplas funções, exercendo, 
entre outras, a de pedreiro, vigia e cobrador de dívidas, talvez devido a sua força física” (Silva, 2003, 
p. 40-41). 
28 C.f. Silva (2003), Dantas (2009). 
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BISPO: Não, não é glória não. Eu faço isso obrigado. Senão não 
fazia nada disso. 
MULHER: O senhor tem honra em fazer tudo isso? 
BISPO: Não, eu sou obrigado. 
MULHER: Tá 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: É, se eu pudesse, não fazia nada disso. 
MULHER: As ordens que o senhor recebe devem ser do além, né? 
BISPO: Não sei, agora eu recebo as ordens e sou obrigado a fazer. 
MULHER: O senhor recebe dinheiro aqui? 
BISPO: Eu? Não. 
MULHER: O senhor não é da Marinha? 
BISPO: Ah, estive na Marinha. 
MULHER: O senhor deve ser reformado da Marinha. 
BISPO: Não. 
MULHER: Alguém deve estar recebendo o seu dinheiro. 
BISPO: Eu tenho gente lá fora, gente boa, advogado, que se 
interessa por mim. 
MULHER: É? Será que se interessa mesmo? 
BISPO: Ah, tá mais do que visto (DENIZART, 1982). 
 

 

À sua última e definitiva internação na Colônia Juliano Moreira, iniciada em 

1964, Bispo somou sua produção externa, feita durante sua permanência na AMIU, 

ao que passou a construir em seu espaço na instituição. Como afirma Hidalgo (1996, 

p. 43), “à margem da vida na Colônia, ele se ilhava num pedaço de cela e se 

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

 

Figura 14 - Cela-ateliê de Bispo do Rosario na Colônia Juliano Moreira. 

 
Fonte: Morais (2013). Fotógrafo: Lucio Marreio. Agência 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 - Órgão de Preservação de Patrimônio do Rio de Janeiro, em 199229. 

 

 

2.2 Organizando o mundo  

 

Com a missão de apresentar sua percepção do mundo para Deus no dia de 

sua morte, Bispo catalogou, mumificou e bordou refuncionalizando diferentes objetos 

com os materiais que encontrava à sua volta. Enquanto vivo, sem distinguir sua obra 

missionária de sua vida, Bispo protegeu tudo o que construiu como um tesouro, 

dificultando o acesso e a exposição30 de sua obra “feita de objetos incomuns e não 

seriais, como o lixo e outros resíduos da inutilidade física do dia-a-dia” (SILVA, 2003, 

p. 67).  

A produção de Bispo passou a ocupá-lo por completo após um episódio 

ocorrido em 1967:trancado em uma solitária, 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 trajetória na Colônia como sendo: 

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

                                                
29 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 após a morte do 
artista, quando da visita dos técnicos do instituto à Colônia com vistas ao tombamento do complexo 
“Colônia Juliano Moreira”, em 1990. Naquela ocasião, os técnicos detectaram que o acervo se 
encontrava em condições precárias de conservação, e a ausência de um inventário de toda a obra do 
artista inviabilizou o encaminhamento de proposta de tombamento juntamente com o processo da 
Colônia Juliano Moreira. O inventário de obras de arte precisa ser minucioso e detalhado, devendo 
conter a discriminação das características que as individualizam. Dois anos mais tarde, a tarefa de 
inventariar a produção do inventariante do mundo foi concretizada pelo empenho pessoal de Denise 
de Almeida Corrêa, psicóloga e funcionária da Colônia, que com inesgotável disposição completou a 
árdua tarefa de catalogar o acervo, ocasião em que foram listadas 802 obras, iniciando assim o 
processo de tombamento da materialização de uma vida dedicada à arte” (FIGUEIREDO, 2012, p. 
53). 
30 Alguns dos estandartes feitos por Bispo foram expostos pela primeira vez em 1982 na exposição 
coletiva “À margem da vida”, no MAM do Rio de Janeiro. Organizada por Frederico Morais, a mostra 
apresentou cerca de trezentos trabalhos feitos por pacientes psiquiátricos, presidiários, idosos e 
menores internos de centros de detenção.  
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sôfrega 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 missão de construir 

uma representação de tudo o que existe no mundo para ser apresentado a Deus no 

dia de sua passagem teve início. Aos poucos, ocupou o espaço de dez solitárias do 

pavilhão com esculturas recobertas por fios, vitrines de objetos cotidianos e panos 

bordados à mão. Em posse das chaves, só permitia a entrada daqueles que lhe 

respondessem que cortinha sua aura31. 

Para Frederico Morais (2013, p. 66), a obra de Bispo encontra-se estruturada 

em três segmentos: objetos, assemblages32 e textos. Nos objetos embalados com 

linha azul - proveniente de peças do uniforme manicomial desfiadas por Bispo -, 

encontram-se utensílios 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 é que, 

para salvá-los, decidiu ocultá-los, envolvendo-os com fio, e assim protegê-los do 

olhar humano” (2011, s. p.). Empacotados a partir da decomposição de sua própria 

indumentária - o uniforme -, tais objetos assumem o valor de um pequeno universo, 

âmago de esmero e de intenções. Para Marta Dantas:  

Contudo, na obra de Bispo, a técnica da mumificação tinha também 
uma outra significação simbólica: ainda que conservasse a silhueta e 
a identidade de cada objeto, ela os sufocava, os matava. Todavia, 
como a morte era condição para a nova vida, esses objetos, privados 
da antiga função que desempenhavam no mundo "real", renasciam 
com novas qualidades. É desta forma que Bispo realizava uma 
espécie de renúncia das funções dos objetos, de sua servidão ao 
homem, e fundia-os em um mundo de forças transcendentais. Bispo 
potencializava as coisas que na nossa sociedade tinham tido suas 

                                                
31 Como relata Hidalgo (1996), já na clínica do Botafogo Bispo adotou a estratégia que manteve na 
Colônia: a quem se aproximasse do espaço em que acumulava sua produção era feita a pergunta. Se 
o visitante dissesse não ver sua aura ou se a resposta não o agradasse, mantinha a porta cerrada. 
Respeitando as regras, aos diretores da Colônia, o acesso à sua cela era livre. 
32

 Cunhado pelo pintor e gravador francês Jean Dubuffet (1901-1985), o termo assemblage foi 
inserido às artes em 1953, sendo, a partir de então, utilizado para materiais incorporados à obra de 
arte. Com o objetivo de anular as fronteiras entre obra de arte e cotidiano, o acúmulo de objetos, 
neste caso, não objetiva a alteração de seus status inicial, uma vez que a justaposição proposta 
permite a leitura de cada parte que compõe a composição. ASSEMBLAGE. In: ENCICLOPÉDIA Itaú 
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. São Paulo: Itaú Cultural, 2020. Disponível em: 
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo325/assemblage>. Acesso em: 13 de Ago. 2020. Verbete 
da Enciclopédia.  
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forças mágicas extraídas pelo desencantamento do mundo33 
(DANTAS, 2009, p. 77).  
 

Os objetos encapsulados, cerca de 500 peças, são também acompanhados 

por números e palavras bordados que remetem à obsessão de Bispo pela 

catalogação, 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 

relação lógica entre um objeto e outro, como expõe Silva:  

Bispo assim tenta fazer, querendo estabelecer uma explicitação geral 
por intermédio da escrita e da numeração. Pode-se dizer que a sua 
criação está fundamentada, também, na utilização do léxico como 
princípio descritivo, quando não como princípio fundante. A escrita, o 
número, a pseudo-ordem numérica não fecham a significação 
(SILVA, 2003, p. 62).  
 
 

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

 
                                          Fonte: Catálogo SESC (2015)  

 

                                                
33 De acordo com Max Weber: “Aquele grande processo histórico-religioso do desencantamento do 
mundo que teve início com as profecias do judaísmo antigo e, em conjunto com o pensamento 
científico helênico, repudiava como superstição e sacrilégio todos os meios mágicos de busca da 
salvação, encontrou aqui sua conclusão” (WEBER, 2004, p. 96). 
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Figura 16 - Bispo do Rosário, série ORFA. 

 
                                        Fonte: Morais (2013). Fotógrafo: Henrique Sodré. 
 
 

Para reproduzir o mundo, além do encapsulamento, Bispo coletava objetos na 

Colônia e os reunia em estruturas retangulares e verticais de madeira por ele 

construídas. Essas construções eram chamadas de vitrines pelo artista e, 

posteriormente, foram categorizadas pelos críticos de arte como assemblage. 

A associação do trabalho de Bispo com a arte atual deu-se a partir das 

mostras realizadas após sua morte. Frederico Morais, ao escrever sobre Bispo para 

a exposição apresentada no Parque Lage em 1989, sob o título “Bispo do Rosário: 

registros de minha passagem pela Terra”, afirmou que as assemblages de Bispo 

dialogam com as feitas por artistas integrantes do Novo Realismo quanto às 

acumulações de objetos ou dejetos provenientes da sociedade industrial e de 

consumo, mesmo sem que ele tenha tido, algum dia, acesso a exposições ou 

revistas de arte:  

Os objetos recolhidos dos restos da sociedade de consumo foram 
reutilizados como forma de registrar o cotidiano dos indivíduos, 
preparados com preocupações estéticas, onde se percebem 
características dos conceitos das vanguardas artísticas e das 
produções 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 disponíveis na Colônia Juliano Moreira, como descreve Silva:  

caixotes de frutas, troncos do entorno rural, cabos de vassoura, vara, 
ripas, pedaços 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 visíveis, uma vez que o artista não dispunha de ferramentas 

específicas para esculpi-la, configurando-se como:  

O suporte físico mais estável para outros materiais pesados, como 
ferros de passar roupas, latas, vidros de conservas, espelhos de luz, 
tomadas, frigideiras, tampos de fogão, estruturas internas de caixas 
de som, tampas de panelas, funis, partes de encanamentos, botões, 
chaves, vidros de faróis de carros, mangueiras para irrigação, 
carpetes enrolados, garrafas plásticas de detergente, copos 
plásticos, tampinhas de garrafas, garrafas de vidro, boias de redes 
de pesca, redes de pescar, rolos de papel kraft, colheres de pau, 
cestinhos de plástico para pão, ralos metálicos, torneiras e partes de 
torneiras, bocais de lâmpada, brochas, pincéis, fivelas metálicas, 
abajures, facas, um relógio cuco, canivetes, forminhas de uso 
culinário, estatuetas em gesso da Pomba Gira, da Cabocla Jurema, 
de Nossa Senhora Aparecida, de Cosme e Damião, da cabeça de 
Nefertiti, da bandeira do Brasil, de Santo Antonio, São Lázaro e São 
Sebastião, colares de contas plásticas, escovas de cabelo, uma 
estrela de David, uma moldura de onde foram retiradas as fotos, 
azulejos, vasos, saca-rolhas, flores metálicas, espremedores de 
frutas, saleiros plásticos, bengalas encapsuladas, ancinhos, 
ratoeiras, escadinhas, carrinhos plásticos e de madeira e inúmeras 
outras formas inidentificáveis, circulares ou geométricas (Ibid., p. 69).  
 
 

Embora tenha feito uso de objetos diversos, Bispo compôs suas estruturas 

tridimensionais a partir de um mesmo princípio lógico, criando conjuntos de pentes, 

de sapatos, de canecas ou de talheres, por exemplo. Para Silva, o método de 

repetição adotado pelo artista por meio da organização de formas tem, na sua 

própria desordem interior, um princípio de significação: 

Repetir o motivo significa firmar a mensagem, estabelecer o código 
pela insistência em diminuir a sua entropia. Quando há 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 itinerário pela inserção 
de um elemento de indefinição, de estranhamento (Ibid., p. 101). 
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A organização dos objetos era atribuída às ordens dadas pelas vozes que 

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

Após a transformação que sofreria, Bispo do Rosario faria sua 
apresentação para o mundo como a representação de Jesus Cristo, 
através das representações 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, só de glória, que ele mesmo iria governar (CORPAS, 2014, p. 
89).  
 
 

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

Bispo:  

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 conhecê-lo, para depois encarnar novamente na Terra. 
Bispo do Rosario se refere a esses fatos como o dia de sua 
apresentação. Ele iria se apresentar ao mundo como Jesus Cristo. 
Nesse dia, ele teria sob sua cabeça um fichário, ou seja, um dos 
objetos construídos por ele. No momento da apresentação, o fichário 
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 Fichário, s/data. 

 
Fonte: Lazaro (org.), (2006) 
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Para Marta Dantas, as vitrines encontram-se em consonância com os objetos 

mumificados: “enquanto os Orfas preservam, ou melhor, elevam a identidade de 

cada objeto, certas vitrines procedem da negação da identidade do objeto em 

proveito de sua categoria como espécie” (DANTAS, 2009, p. 80). 

Sobre a vitrine Talheres, escreve:  

os objetos podem estar reunidos ou porque são objetos que nos 
auxiliam a comer, ou porque são de metal, ou, ainda, porque são 
objetos ligados a um dos pecados capitais: a gula. Talvez seja o 
conjunto de todas essas possibilidades, o que não impede outras 
interpretações. A distribuição dos talheres sobre o suporte de 
papelão não é aleatória. [...] aqui nossos olhos percorrem toda a 
vitrine a fim de achar um alinhamento. O jogo da disposição faz com 
que não olhemos mais cada talher; a unidade é abolida em prol do 
todo (DANTAS, loc. cit.).  
 

 
            Figura 18 - Bispo do Rosario, Talheres (detalhe), s/data. 

         

              Fonte: Enciclopedia.itaucultural.org. Fotógrafo: Vicente de Mello.  
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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 há variação de fragmentos, o que faz supor que 

o que determinou a constância 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 lençóis e cobertores. Considerado um dos 

trabalhos manuais têxteis mais antigos utilizados no adorno de vestimentas, o 

bordado não apresenta, ao longo do tempo, mudanças consideráveis quanto a sua 

execução. 
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Presentes em panôs, fardões, estandartes e também no Manto da 

Apresentação, os textos bordados devem ser compreendidos como a síntese do 

universo de Bispo do Rosário, como bem descreve Frederico Morais:  

(...) é letra, palavra, frase, depoimento, citação bíblica, título de obra, 
dedicatória, lembrete, anotação, datações, nomes próprios. A palavra 
dicionarizada, verbalizada e conjugada, atada à imagem, à coisa, ao 
objeto. Tratada graficamente, como traço, linha. A frase verticalizada, 
interrompida, fragmentada, sincopada, espasmódica. A frase 
bordada com a velocidade da fala, do dito e do redito, do recado, da 
ordem, do telegrama, da manchete jornalística (MORAIS, 2013, p. 
66). 
 
 

Acompanhando os bordados dos caracteres que registram o que o artista 

conhece do mundo estão os desenhos, “afinal escrever e desenhar têm 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 lençóis da Colônia Juliano Moreira, bordou textos 

de forma semelhante àquela utilizada na Marinha: fragmentada e sintética, como em 

telegramas.34 Sobre o uso do pano, explica Silva:  

O pano, embora não tomado como base para tinta, tem diferentes 
utilizações para Bispo. Pode ser suporte ou elemento de composição 
agregado, um elemento secundário para a formulação 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 função de memória. Referimo-nos aqui aos bordados sobre 
lençóis e aos bordados sobre tecidos formatados em retângulos 
horizontais, juntados pelas extremidades, compondo os estandartes 
de fragmentos (SILVA, 2003, p. 72). 
 
 

A obra Atenção: veneno (Figura 20) apresenta em conjunto de retângulos de 

tecidos totalmente preenchidos por bordados que compõe um estandarte de 

anotações aparentemente esparsas, que, à semelhança dos fichários, tem caráter 

de listagem, com cada objeto ocupando um tecido diferente. Ao todo, 101 tiras estão 

dispostas na frente e no verso de uma tela de galinheiro presa a uma estrutura de 

madeira, as quais aparentam dar continuidade à catalogação presente nos Orfa. O 

acréscimo e decréscimo de letras nas palavras são creditados à pouca formação 

escolar de Bispo:  

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

                                                
34 C.f. 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 NÃO TEM 
MAIS CONSERTO/ 12.026. MODES LIVRE ABSORVENTE PARA 
USO MOÇAS MARCA JOHNSON / 10.015. BOLSA PARA MENINA 
MOÇA CARREGAR SEU PERTENCE / 3.014 LAPIS PARA 
ESCLEVER EM PAPEIS - BRANCO - OU OUTRO QUE AS LETRAS 
FIGUE BEM VISÍVEL / 8.014 ALPARGATAS HAVAIANA 37 / 10.021 
ALÇAS PARA BOLÇAS 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 
PENSÃO HOTEL NAS / 11.017 BOMBRIL / 12.027 SACCOS DE 
PLASTICO LARGO 14 BOCA 12 COMPRIMENTO / 8.029 CADEIRA 
ESPRIGUIÇADEIRA / 14.009 TINTA ZAECÃO 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, Atenção: veneno, s/data. 

 
 

Fonte: Catálogo SESC (2015) 
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Bispo também bordou vestimentas: “Trata-se das fardas, uma possível 

rememoração da vivência do homem marinheiro. Essas fardas são tiradas de seu 

uso cotidiano e interferidas com bordados mínimos, carregados de elementos do 

delírio auditivo” (SILVA, 2003, p. 72).  

O interesse de Bispo por peças de roupa surgiu antes de sua internação na 

Colônia. 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 francês, 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 clínica AMIU, Bispo também não gostava de 

receber seu pagamento em dinheiro. Por crer que dinheiro era a perdição do mundo, 

preferia trabalhar por comida e moradia. Quando, por insistência de seu patrão, 

Avany Bonfim (cunhado de Leone) recebia alguns trocados, comprava, no armarinho 

ao lado da clínica, linhas, fitas, agulhas e aviamentos diversos.  

Em Semblantes, Bispo bordou nas mangas uma espécie de cartela de cores 

que remete às respostas dos visitantes, os quais, para terem acesso à sua cela, 

precisavam responder ao artista qual a cor de sua aura.  

 

Figura 21 - Bispo do Rosario, Semblantes, s/data. 
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Fonte: Fonte: Lazaro (org), (2006) 
Da necessidade de preencher espaços vazios, nos casacos e fardões que 

também podem ser associados à lembrança das vestes presentes nos folguedos de 

Japaratuba, fez uso de bordados figurativos, organizados a partir da modelagem da 

peça-suporte, trabalhando os motivos no entorno da gola e da barra e tornando-as 

debruadas. Sobre o modo como ocupou a superfície dos uniformes, Jorge Anthonio 

Silva comenta:  

No espaço, trata-se de arquitetar novas formas a partir da junção de 
outras preexistentes, fazendo-se uma aproximação, por alguns 
princípios de semelhança ou não, entre os componentes. No plano, 
principalmente nos bordados em que elabora a figura, há uma ordem 
geral, determinada pelas imposições da própria técnica do bordado. 
Este exige que se dimensione no pano a figura a ser impressa pelo 
entranhamento de outra linha e, assim, não facilita a casualidade que 
se faz presente nas montagens (SILVA, 2003, p. 73).  
 

 
A japona de algodão 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 flâmulas que 

parecem simbolizar premiações. Logo abaixo da gola bordada com pétalas brancas, 

Bispo colocou as palavras “lei” e “condecorações”. Na manga direita há uma balança 

com os pratos equilibrados e também o bordado de um brasão seguido da palavra 

“homem”. Na manga esquerda, uma sequência de retângulos bordados em cores 

diferentes e, em linha branca, a palavra “sembrante” que, com frequência, era 

mencionada por Bispo.  Para Antônio Quinet:  

Semblante ou aura era um fenômeno do âmbito escópico que o 
acometia - uma irradiação de luz que dizia emanar de seu corpo - 
constituindo uma marca de sua identidade que só era visível para 
quem o reconhecesse como Jesus Cristo. “Qual a cor da minha 
aura?” - perguntava Bispo quando alguém dele se aproximava na 
Colônia, e, conforme a resposta, ele deixava ou não 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: Catálogo SESC, 2015. 

 

 

 

Em Eu vi Cristo, outro fardão bordado, juntamente com motivos de vegetação, 

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 hipótese de registro: 

“EU VIM 22 12 1938 MEIA NOITE SÃO 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 habitação celeste - o que 

será possível se formos encontrados vestidos, e não nus. Sim, nós 
que estamos nesta expectativa, gememos acabrunhados, pois não 
queremos nos despir, mas usar uma segunda vestimenta por cima 

da outra a fim de que o que é mortal seja absorvido pela vida  

(2, Coríntios, 5, 2-4). 

 

3.1 O Manto da Apresentação  

 

A Hugo Denizart, no documentário “O prisioneiro da passagem” gravado na 

Colônia Juliano Moreira em 1982, Bispo do Rosário afirmou ser Jesus Cristo e ter 

vindo à Terra para julgar os vivos e os mortos: 

Bispo: Eu vou arrasar o mundo de fogo, o mundo, segundo já, 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 não haverá mais trevas, abismo, tudo isso será plano na Terra 
[...] 
Denizart: E quem vai governar o mundo, vai ter presidente, vai ter 
governador? 
Bispo: Ah, isso não. Não, não, não, não. O único que vai mandar sou 
eu, mais nada. Tá escrito isso. 
Denizart: Hã… hã… 
Bispo: Tá! A eleições é só uma, do criador, sabe? Esse negócio de 
votações, de partido é só um. 
Denizart: Uhum.... 
Bispo: Tá escrito. Eu botei aquilo ali [objetos que representam 
publicidade de partidos políticos], boto plantado, aí, pra mostrar que 
existe isso na Terra, mas lei é essa, o partido é só um, e é o do 
criador, mais nada [...] 
Bispo: É, que reconheceram a mim, onde eu disse : “eu vim julgar os 
vivos e os mortos”, eles perceberam e mandaram eu vim pro 
hospício.... [...] 
Denizart: E você vai se transformar em Jesus Cristo, como é que é? 
Bispo: Ah, não vou me transformar não, rapaz, você está falando 
com ele [...] (Denizart, 1982). 
 

No dia de sua morte, vestido com aquela que é considerada a peça central de 

sua obra - o Manto de Apresentação, Bispo e “seu povo” seriam reconhecidos por 
Deus: 
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Bispo: Todo o meu povo vai lá pra cima conhecer o ambiente, pra 
depois vir encarar na Terra, encarar de acordo com o fichário 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, não passa mais (Ibid.). 
 

Para fazer a passagem, Bispo preparou, por aproximadamente 30 anos, a 

partir de um cobertor usado, sua veste mortuária. Ao mesmo tempo em que envolvia 

objetos em fio azul e construía vitrines com acumulações, produziu “uma cartografia 

de memórias35”, com bordados de figuras de um mundo em miniaturas relacionadas 

aos acontecimentos que permearam sua vida; símbolos e elementos associados aos 

grupos sociais pelos quais transitou desde a infância até a vivência na Colônia 

Juliano Moreira. Feitos de forma não linear, os desenhos não apresentam 

identificação clara do que se refere ao tempo passado, ao tempo presente ou ao 

futuro. 

              Figura 24 - Bispo do Rosario com o Manto na Colônia Juliano Moreira em 1985. 

 
Fonte: Museubispodorosario.com 

                                                
35 C.f. Silva, 2003, p. 101.  
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Bispo afirmava que seu trabalho era feito por obediência às vozes e 

demonstrava receio em não seguir o que lhe era pedido:  

Hugo: Você conversa com as vozes? 
Bispo: Não posso, não dá chance. É severo para mim. 
Hugo: Severo? 
Bispo: É sentado no trono, todo azul, diz só: Jesus Filho, tem que 
executar no seu canto, aí embaixo, faça tudo isso. Eu nem falo nada, 
tenho que executar tudo. 
Hugo: Você nunca desobedeceu essa voz? 
Bispo: Se eu desobedecer, me pega, me enrola lá em cima, em 
sonho assim, eu caio no chão, 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 Apresentação. 

 

Fonte: Lazaro (org.), 2006.  
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Quanto às dimensões, a indumentária possui aproximadamente 120 x 140 cm 

e, conforme o título que lhe fora dado por aqueles que se tornaram responsáveis 

pela conservação e restauro das obras do artista, é identificada como um Manto.                        

O manto é a indumentária adotada pelos monges quando firmam seus votos: 

“esse gesto simboliza a retirada para dentro de si mesmo e para junto de Deus, a 

consequente separação do mundo e de suas tentações, a renúncia aos instintos 

materiais” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 589). Quanto à tipologia, os 

mantos utilizados desde a Antiguidade por homens e mulheres caracterizam-se 

como trajes drapejados: 

É um termo genérico, que engloba todas as roupas de cima, muitas 
das quais têm um nome característico. Até o final do século XVI, a 
palavra “manto” designava exclusivamente a roupa de cima usada 
pela nobreza; foi, a princípio, quadrangular (pallium, clâmide); depois 
semicircular e circular. É sempre drapejado. O manto com mangas, 
vestido, aparece apenas em meados do século XIV, com o caban. A 
expressão manto de montaria, frequentemente encontrada nos textos 
da Idade Média, não se aplica a uma forma específica de manto, mas 
apenas a um manto de uma das formas em uso, aberto na frente e 
atrás 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 cabeça (traje tubular), 

também é possível a associação da indumentária produzida por Bispo, quanto à sua 

forma, às capas oriundas das sociedades pré-modernas caracterizadas como 

roupas de cima, sem mangas. Embora tenham surgido a partir da necessidade de 

proteção das chuvas - por isso chamadas de pluviais - eram também utilizadas pelo 

clero como trajes cerimoniais adornados com ricas ourivesarias36. À abertura na 

parte de cima das capas estão associadas a cúpula, a tenda, a cabana, dando a 

esse tipo de indumentária um simbolismo de ascensão e àquele que, ao vesti-la, 

ultrapassa a tenda divina, a condição de representante celestial no mundo terreno:  

O rei é também concebido como uma projeção do eu superior, um 
ideal a realizar. Não tem mais, então, nenhuma significação histórica 
e cósmica, torna-se um valor ético e psicológico. Sua imagem 
concentra sobre si os desejos de autonomia, de governo de si 
mesmo, de conhecimento integral, de consciência. Nesse sentido, o 
rei é, com o herói, o santo, o pai, o sábio, o arquétipo da perfeição 

                                                
36 C.f. Boucher, 2010, p. 459. 
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humana, e ele mobilizava todas as energias espirituais para se 
realizar (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 776). 

 

Nos festejos folclóricos de Japaratuba, cidade na qual Bispo viveu até os 

quinze anos, os trajes dos participantes são sempre coloridos e bastante adornados 

por ricos bordados e aviamentos diversos. Quando reis e rainhas são representados, 

os mantos tornam-se peças de destaque, proporcionando, por meio de identificação, 

a potência daquele que o veste.  

Sobre a face externa do Manto de Apresentação, apinham-se bordados em 

cores que variam entre azul, marrom, amarelo, verde, rosa, preto e branco, 

perpetuando as recordações do Bispo pugilista, as bandeirolas manuseadas pelo 

Bispo sinalizador da Marinha, a arquitetura dos pavilhões da Colônia Juliano Moreira 

que enclausuraram o Bispo encarregado de inventariar o mundo para o dia do Juízo 

Final. Predominantemente bordados em ponto haste e ponto cheio37, há algarismos 

arábicos e romanos, frases e letras avulsas, navios, redes de pesca, cestas, 

samburás, anzóis, tridentes, jogos de xadrez e damas, peça de dominó, tesoura, 

ringue de boxe, dados, mesas de pingue-pongue e de sinuca, televisores, carrinho 

de feira, carrinho de bebê, aviões, 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 coração, pequenos geometrismos, um globo, 

formas não reconhecíveis e símbolos religiosos.  

 

Figura 26 - Manto da Apresentação (detalhe). 

 
Fonte: Medium.com (2019) 

 

                                                
37 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 têxtil 

presente desde a Pré-História. A partir de vestígios de peças de vestuário dos 

antigos sumerianos: 

Pouco a pouco, veremos surgir tecidos suntuosos e combinações 
complicadas. Alguns monumentos representam tecidos 
quadriculados ou cobertos por pequenos círculos aplicados e 
marcados no centro por um ponto em cruz – talvez lantejoulas ou 
contas de ouro, de lápis-lázuli, de ágata 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 

existência entre si e ao seu princípio, como explicam Chevalier e Gheerbrant: 

O enfiamento da agulha é, de resto, o símbolo da passagem pela 
porta solar, ou seja, da saída do cosmo. É também - o sentido é, de 
resto, o mesmo - o da flecha a traspassar o centro do alvo. Neste 
caso, o fio representa o vínculo entre os diferentes níveis cósmicos 
(infernal, celeste, terrestre) ou psicológicos (inconsciente, consciente, 
subconsciente) etc. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 432).  
 

Perpetuados através da memória coletiva, os bordados das indumentárias 

cerimoniais dos festejos de Japaratuba apresentam características advindas da 

religiosidade católica e de referências às culturas africana, indígena e nordestina. 

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

pelas mulheres da família para confeccionar e adornar tais trajes. Em comparação 

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

estandartes, torna-se visível o zelo na seleção dos materiais e a atenção dedicada à 

elaboração do Manto de Apresentação, como comenta Jorge Anthonio Silva:  

Enquanto em outras séries Bispo utilizava-se do material que já 
transitou pela sua história de utilidades, e que são bases de segunda 
mão, no Manto há a qualidade do inaugural. As linhas têm um caráter 
de coisa nova, sem o desgaste do uso. Ainda hoje retêm a força do 
brilho no verde, no amarelo-ouro (SILVA, 2003, p. 89).  
 

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

dourados, prateados, pretos e vermelhos que fazem referência à corda como 

elemento ligado à ascensão, podendo representar tanto o meio quanto o desejo de 
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subir e, quando atadas em nós, são acrescidas de “virtudes mágicas”, simbolizando 

vínculo38.  

Presos às laterais, os cordões - semelhantes aos torçais utilizados em 

navegação - descem livres até o centro do Manto, quando se juntam em um nó. 

Simbolicamente, sua posição centralizada não pode ser percebida somente de 

forma estática: 

É o foco de onde partem o movimento da unidade em direção a 
multiplicidade, do interior em direção ao exterior, do não manifestado 
para o manifestado, do eterno para o temporal, todos os processos 
de emanação e de divergência, e onde se reúnem, como em seu 
princípio, todos os processos de retorno e de convergência em sua 
busca de unidade (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 220). 
 

Sob o nó que une os cordões, está o desenho de uma mão espalmada, 

bordada em fio branco. Seu simbolismo, na tradição cristã, está associado ao poder 

supremo. Dessa maneira, esse ponto da indumentária pode ser interpretado como o 

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

 

               Figura 27 - Manto da Apresentação (detalhe do nó com a mão bordada ao fundo) 

 
Fonte: Figueiredo (2010) 

 

                                                
38 C.f. Chevalier; Gheerbrant, 2001, p. 285. 
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Para o acabamento da gola, há um elemento associado à nobreza: o rufo. Em 

tecido vermelho, Bispo arrematou a abertura com um acessório comum aos trajes 

aristocráticos de homens e mulheres europeus usados a partir do final do século XVI 

e durante o século XVII39. 

Logo abaixo, em ponto cheio, as palavras fio, universo, vós céu - pai - criad, 

em meu nom e trevas rodeiam uma balança bordada sob um coração, que, na 

tradição bíblica, simboliza o homem interior, sua capacidade mental e intelectual de 

fazer; o coração é também a mente e dele dependem a memória e a imaginação.  

Representação frequente nos túmulos cristãos, a imagem da balança (Figura 

28) evocada pelo pensamento judaico-cristão emergiu da Antiguidade. O Livro dos 

Mortos, dos antigos egípcios, apresenta a pesagem das almas (psicostasia), como 

descrevem Chevalier e Gheerbrant:  

[...] no centro, uma balança; sobre um prato, fechado em uma urna, o 
coração do defunto, símbolo da consciência; no outro prato, a pena 
de avestruz da deusa Maat, símbolo da justiça; à direita, o deus Tot, 
com a cabeça de íbis, pronto para registrar a sentença; à esquerda, o 
deus Anúbis, com cabeça de chacal, segurando o defunto pela mão 
e conduzindo-o até a balança do julgamento; Anúbis segura na outra 
mão a cruz de ansa (askh), símbolo da vida eterna que o defunto 
espera obter; atentamente, Anúbis supervisiona o equilíbrio da 
balança, enquanto o defunto se confessa, confissão negativa, aliás 
enumerando todas as faltas não cometidas; a seus pés, a 
Devoradora, com cabeça de crocodilo, de boca aberta, e o corpo de 
hipopótamo, olha o deus Tot, que vai proclamar o veredicto. Se a 
pena faz baixar o prato da balança, o defunto está salvo; se a 
consciência é mais pesada, condenado (Ibid. p. 747).  

 

Com seus pratos equilibrados (como na manga direita do fardão Lutas 1938-

1982), a balança feita por Bispo leva à leitura de comparação e busca de equilíbrio 

entre bondade e maldade, céu e inferno.  

O preenchimento do coração, assim como o da mão abaixo do nó, foi feito em 

fio branco. Nos ritos de passagem, desde a Antiguidade, a cor branca costuma ser 

privilegiada, sendo comum à indumentária fúnebre e também às vestes de batismo, 

caracterizando, portanto, um indicador positivo de renascimento e consagração:  

O branco, cor iniciadora, passa a ser, em sua acepção diurna, a cor 
da revelação, da graça, da transfiguração que deslumbra e desperta 
o entendimento, ao mesmo tempo em que o ultrapassa: é a cor da 
teofania (manifestação de Deus), cujo vestígio permanecerá ao redor 

                                                
39 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 (Ibid., p. 144)  
 

Figura 28 - Manto da Apresentação (detalhe da balança). 

 

Fonte: Figueiredo (2010)  
 
 

Para adornar a borda do Manto, Bispo costurou uma passamanaria que 

contempla toda sua volta. A orla da vestimenta (fímbria), em especial a dos mantos, 

merece atenção por estar ligada, desde os sumerianos, “à equivalência simbólica da 

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

 

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

 

Fonte: Figueiredo (2010) 
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À expressão “segurar a fímbria da veste” está agregado o acatamento: 

o ato de segurar a fímbria da veste, cuja origem deve, então, situar-
se no contexto político-jurídico dos ritos de aliança, conheceu uma 
vasta expansão e acabou por exprimir – sobretudo no domínio 
religioso – a marcada obediência a um deus, concebido, dessa 
forma, como rei-suserano (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2001, p. 
430). 
 

Ao corte da fímbria, está associado o repúdio, a exclusão: 

O sentido disso parece claro quando se tem em mente que a roupa – 
ou, mais exatamente a fímbria, parte tomada pelo todo, segundo um 
procedimento bem conhecido de intensificação simbólica – 
caracteriza e simboliza a personalidade inteira. Cortar essa fímbria 
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 indumentária, a fímbria, o rufo, as cordas e os 

bordados compõem o código estruturador da relação 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 indumentária é mediadora entre corpo e 

entorno, “criando uma dupla relação entre interior e exterior, de espaço privado e 

público”. O lado de dentro da roupa, ligado ao corpo, relaciona-se com sua 

intimidade; “a face externa, pelo contrário, é a que se exibe e estabelece o contato 

visual e tátil 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 mãe (Francisca de Jesus) aparece com 

frequência junto aos de mulheres de Japaratuba e da família 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 espaço 

delimitado por linhas que, juntamente com os nomes, convergem para o centro da 

peça (gola) e, quando vistos em conjunto, remetem à configuração de um labirinto. 

Considerado símbolo de defesa, a presença de um labirinto supõe a existência de 

algo precioso ou sagrado a ser resguardado. O centro protegido pelo labirinto é 
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reservado ao iniciado, àquele digno de chegar à sua revelação. Nos rituais de 

iniciação, ensina ao neófito, no curso de sua vida, o modo de irromper na morte sem 

se perder. Como função religiosa, protege “contra os assaltos do mal: este não é 

apenas o demônio, mas também o intruso, aquele que está prestes a violar os 

segredos, o sagrado, a intimidade das relações com o divino” (CHEVALIER; 

GHEERBRANT, 2001, p. 531).  

 

Figura 30 - Manto da Apresentação (face interna). 

 
Fonte: Lazaro (org.), 2006.  
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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 atenções na intenção de apresentá-las a Deus como sendo 

seu povo, como bem coloca Quinet: “são as pessoas escolhidas por ele para 

constituírem, na vida após 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 instituído pela crítica de arte e repercutido 

pela indústria cultural, Bispo do Rosario nunca se pretendeu artista. A religiosidade 

que verte do Manto da Apresentação indica que Bispo não trabalhava para os 

homens, como um artista convencional; não transformava objetos, peças de roupa, 

tecidos puídos, sobras de fios em algo nobre e digno com o intuito de prolongar sua 

vida útil ou lhe atribuir valor estético. Sem pagamento ou recompensas, dedicou 

décadas de sua vida trabalhando para Deus, sob a possibilidade de, talvez, obter 

algum benefício no momento de sua passagem.  

A práxis artística de Bispo assemelha-se àquela que Mircea Eliade nomeou 

como praticada pelo homo religiosus. Para o autor, o homo religiosus vive no tempo 

sagrado e, para compreendê-lo, afirma ser necessário conhecer o universo mental 

do homem arcaico:  

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

Ao se perceber como parte da criação dos deuses, por meio de experiências 

vividas, o homo religiosus se concebe como um microcosmos, compreendendo que 

sua vida é, além de humana, cósmica, o que torna sua “existência aberta”: “A 

existência do homo religiosus, sobretudo do primitivo, é “aberta” para o mundo; 
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vivendo, o homem religioso nunca está 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 acessível a diferentes experiências religiosas, pois o Mundo lhe é sagrado. 

Logo, suas atividades cotidianas, como se alimentar, trabalhar, se relacionar com o 

outro, por exemplo, tomam um caráter ontológico, podendo se transformar em 

sacramento. Fundar-se em uma existência “aberta”, permite ao homo religiosus 

permanecer ligado ao Cosmos ou ao divino. Permite transcender-se. 

Desse modo, a vida do homem religioso torna-se simbólica, estando, 

inevitavelmente, ligada aos mitos, aos ritos e às tradições religiosas que, 

manifestados por meio de símbolos, 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 indumentária fúnebre a partir da 

sagração de sua experiência como pugilista, de sua passagem pela Marinha e da 

vivência das festas religiosas de Japaratuba impregnadas em sua memória.  

As festas religiosas periódicas revelam aos homens a sacralidade dos 

modelos míticos 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 saída da duração 
temporal “ordinária” e a reintegração do Tempo mítico reatualizado 
pela própria festa. Por consequência, o Tempo sagrado é 
indefinidamente recuperável, indefinidamente repetível. De certo 
ponto de vista, poder-se-ia dizer que o tempo sagrado não “flui”, que 
não constitui uma “duração” irreversível (ELIADE, 1992, p. 38).  
 

Restabelecido, o tempo sagrado da origem permite ao homem religioso viver 

na presença de seus deuses e antepassados míticos, promovendo sua reintegração 

a uma situação primeva na qual um conjunto de imagens não acessíveis à 

consciência é reconstituído ritualmente, alimentando o simbolismo remanescente 

das narrativas míticas revisitadas por imagens simbólicas.  
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Para o psicólogo Carl G. Jung, o mito não se encontra somente nas 

civilizações arcaicas, permanecendo válido até os dias atuais. Suas imagens, ainda 

não processadas pela consciência, compõem o imaginário do inconsciente coletivo. 

Sobre isso, Jung esclarece:  

O inconsciente coletivo é uma parte que pode distinguir-se de um 
inconsciente pessoal40 pelo fato de que não deve sua existência à 
experiência pessoal, não sendo, portanto, uma aquisição pessoal. 
Enquanto o inconsciente pessoal é constituído essencialmente de 
conteúdos que já foram conscientes e no entanto desapareceram da 
consciência por terem sido esquecidos ou reprimidos, os conteúdos 
do inconsciente coletivo nunca estiveram na consciência e, portanto, 
não foram adquiridos individualmente, mas devem sua existência 
apenas à hereditariedade (JUNG, 2000, p. 53). 

 
Logo, o inconsciente coletivo caracteriza-se como um estrato da psique 

humana no qual são depositados os elementos herdados e distintos daqueles do 

inconsciente pessoal. Ao acúmulo de imagens que compõem o conhecimento e o 

imaginário do inconsciente coletivo de modo instintivo, Jung chamou de arquétipos.  

Do grego arkhé, etimologicamente, a palavra arquétipo significa marca ou 

impressão originária, primeira, fundante. Universais e similares em todos os 

indivíduos, os arquétipos manifestam-se simbolicamente nas religiões e nos mitos 

como formas preexistentes “que só secundariamente podem tornar-se conscientes, 

conferindo uma forma definida aos conteúdos da consciência” (Ibid., p. 54).  

Em outro momento, Jung complementa:  

Os arquétipos são formas de apreensão, e todas as vezes que nos 
deparamos com formas de apreensão que se repetem de maneira 
uniforme e regular, temos diante de nós um arquétipo, quer 
reconheçamos ou não seu caráter mitológico (Idem, 1991, p. 81).  
 

                                                
40 Para melhor compreensão, considera-se válido verificar o que Jung chamou de inconsciente 
pessoal: “o inconsciente é o receptáculo de todas as lembranças perdidas e de todos aqueles 
conteúdos que ainda são muito débeis para se tornarem conscientes. Estes conteúdos são 
produzidos pela atividade associativa inconsciente que dá origem também aos sonhos. Além destes 
conteúdos, devemos considerar também todas aquelas repressões mais ou menos intencionais de 
pensamentos e impressões incômodas. À soma de todos esses conteúdos dou o nome de 
inconsciente pessoal” (JUNG, 1991, p. 76). 
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De natureza mobilizadora, os instintos41 que formam os arquétipos não são 

vagos ou indeterminados e, como fenômenos coletivos, independem do grau de 

consciência, caracterizando-se como: 

Forças motrizes especificamente formadas, que perseguem suas 
metas inerentes antes de toda conscientização, independendo do 
grau de consciência. Por isso eles são analogias rigorosas dos 
arquétipos, tão rigorosas que há boas razões para supormos que os 
arquétipos sejam imagens inconscientes dos próprios instintos; em 
outras palavras, representam o modelo básico do comportamento 
instintivo (Idem, 2000, p. 54). 

 
Como forma preexistente e inconsciente, o arquétipo faz parte da estrutura 

psíquica que, ao manifestar-se naturalmente em todos os lugares, consolida os 

padrões de comportamento humano oriundos das civilizações 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 

unificação e reconciliação, pois enquanto o Ego é o centro da consciência, o Self 

constitui o centro de toda a psique.  

Também chamado por Jung de “o Deus em nós”, o Self preserva a relação 

com a imagem de Deus (imago Dei) por meio do símbolo, considerado por Jung, 

numinoso42:  

aquilo que me assalta com tanta força e intensidade, qualquer que 
seja o nome que eu lhe dê: divino, diabólico ou determinado pelo 
destino. Existe aí em ação algo mais forte, de insuperável, e com 
isso nos defrontamos (Idem, 2003, p. 118). 
 

Desta forma, Jung considera a religião uma ação do espírito humano, 

direcionadora das atitudes do indivíduo, uma vez que o numinoso independe da 

vontade do sujeito ou de qualquer adesão a um credo religioso. Sobre o modo como 

                                                
41 Para Jung: “Os instintos são formas típicas de comportamento, e todas as vezes que nos 
deparamos com formas de reação que se repetem de maneira uniforme e regular, trata-se de um 
instinto, quer esteja associado a um motivo consciente ou não” (Ibidem, p. 79).  
42 Jung utiliza o termo numinoso a partir de Rudolf Otto, filósofo alemão, autor de O sagrado (1917): 
“Antes de falar da religião, devo explicar o que entendo por este termo. Religião é - como diz o 
vocábulo latino religere - uma acurada e conscienciosa observação daquilo que Rudolf Otto 
acertadamente chamou de "numinoso", isto é, uma existência ou um efeito dinâmico não causados 
por um ato arbitrário. Pelo contrário, o efeito se apodera e domina o sujeito humano, mais sua vítima 
do que seu criador. Qualquer que seja a sua causa, o numinoso constitui uma condição do sujeito, e 
é independente de sua vontade” (JUNG, 1978, p. 11). 
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aborda religião, Jung esclarece que não faz menção a nenhuma organização 

religiosa: 

Encaro a religião como uma atitude do espírito humano, atitude que 
de acordo com o emprego originário do termo: "religio", poderíamos 
qualificar a modo de uma consideração e observação cuidadosas de 
certos fatores dinâmicos concebidos como "potências": espíritos, 
demônios, deuses, leis, ideias, ideais, ou qualquer outra 
denominação dada pelo homem a tais fatores; dentro de seu mundo 
próprio a experiência ter-lhe-ia mostrado suficientemente poderosos, 
perigosos ou mesmo úteis, para merecerem respeitosa 
consideração, ou suficientemente grandes, belos e racionais, para 
serem piedosamente adorados e amados (Idem, 1978, p. 12).  
  

Os símbolos, cultos e rituais permitem ao Self conduzir o indivíduo à sua 

totalidade, findando a dicotomia entre consciente e inconsciente em uma “função 

transcendente” que compreende o resultado da junção de conteúdos conscientes e 

inconscientes e, como coloca Jung:  

se baseia em apreciar o símbolo, isto é, a imagem onírica ou a 
fantasia, não mais semioticamente, como sinal, por assim dizer, de 
processos instintivos elementares, mas simbolicamente, no 
verdadeiro sentido, entendendo-se “símbolo” como o termo que 
melhor traduz um fato complexo e ainda não claramente apreendido 
pela consciência (Idem, 1991, p. 07).  
 

Ao promover a paridade entre consciente e inconsciente, o símbolo assume 

um papel funcional de mediador, como apresentam Chevalier e Gheerbrant:  

estende pontes, reúne elementos separados, reúne o céu e a terra, a 
matéria e o espírito, a natureza e a cultura, o real e o sonho, o 
inconsciente e a consciência. A todas as forças centrífugas de um 
psiquismo instintivo, levado a dispersar-se na multiplicidade das 
sensações e das emoções, o símbolo opõe uma força centrípeta, 
estabelecendo precisamente um centro de relações ao qual o 
múltiplo se refere e onde se encontra a unidade (CHEVALIER; 
GHEERBRANT, 2001, p. XXIX). 
 

Devido a numinosidade que a envolve, a morte está presente em todas as 

formações religiosas e culturais. Enquanto símbolo, “é o aspecto perecível e 

destrutível da existência e indica aquilo que desaparece na evolução reversível das 

coisas” (Idem, p. 621). Ao eclodir do inconsciente, a morte demonstra o aspecto 

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

são considerados os mais complexos, como explica Mircea Eliade:  

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

 
A compreensão de que a morte pode ser considerada a condição para uma 

vida em outro nível faz com que seja tomada como o início de uma nova existência 

espiritual: 

geração, morte e regeneração (renascimento) foram compreendidas 
como os três momentos de um mesmo mistério, e todo o esforço 
espiritual do homem arcaico foi empregado em mostrar que não 
devem existir cortes entre esses três momentos. Não se pode parar 
em um dos três momentos. O movimento, a regeneração continuam 
sempre (Ibid., p. 95).  
 
 

De acordo com Edgar Morin, os rituais são sequências de comportamento 

simbólico que têm por finalidade 

desencadear uma resposta por parte de um receptor exterior. É 
próprio do ritual mágico, no homo sapiens, dirigir-se não só 
diretamente aos seres dos quais espera uma resposta, mas também 
às imagens ou símbolos, que se supõe localizarem neles, de certa 
maneira, o duplo ser representado (MORIN, 1975, p. 107) 

 
.   

Os rituais promovem a intermediação entre a experiência religiosa e a 

consciência, sendo a religião, para Morin, a base do complexo tanto de adaptação 

quanto de inadaptação do homem à morte: “a religião, que se vai especializar cada 

vez mais na canalização do traumatismo da morte e na manutenção do mito da 

imortalidade, exprime esse traumatismo, dando-lhe uma forma e uma “saúde”” (Ibid., 

p. 76).  

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

adaptação à morte, tem na manifestação do duplo um meio de assegurar ao 

indivíduo sua vida após a morte, e o enterro dos mortos junto aos seus pertences, 

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

e pelos tratamentos funerários.  
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De acordo com Morin, da dupla vivência que emergiu a propósito da morte 

nas sociedades arcaicas, inicia-se, nas sociedades históricas, o desenvolvimento da 

salvação que tem no cristianismo seu grande mistério centrado na pessoa de Jesus, 

como explica: “Cristo irradia em torno da morte, só existe para e pela morte, traz 

consigo a morte e vive da morte” (IMORIN, 1970, p. 194).  

E conclui: “Portanto, todo o ritual cristão primitivo mergulha nas analogias 

mais elementares e profundas de morte-renascimento, na magia mais 

impressionante. E será nessa base que se edificarão as superestruturas ulteriores, 

católicas e ortodoxas” (Ibid., p. 195).  

A convicção de que a vida flui continuamente presente na maior parte das 

religiões permite, por meio dos rituais fúnebres e de seus utensílios constantemente 

rememorados, assegurar a permanência do mito, uma vez que as imagens que o 

compõem voltam a ser imaginadas regularmente. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 
Estudar o morrer é como olhar para uma poça de água. Nela vemos 

o reflexo do tipo de gente que viemos a ser. Por trás das imagens 
frágeis e transitórias do nosso eu individual que aparecem na 
superfície, existem sugestões de companhia menos familiar: 

estranhas marés de história, ressacas culturais que fluem e refluem 
abruptamente na vida, As ondulações dessas forças tangem e 

trabalham nossa identidade, primeiro para criá-la, e depois para 
testá-la antes de sua destituição final na morte. 

(Allan Kellehear) 
 

 

Na investigação que agora se conclui, compreende-se que, das obras 

produzidas por Bispo do Rosario entre 1939, quando deu entrada na Colônia Juliano 

Moreira, até seu falecimento, em 1989, o Manto da Apresentação, como veste 

mortuária, revela a síntese de seu inventariado iniciado pelos objetos por ele 

interferidos, catalogados e organizados em constante diálogo com Deus. 

Feito aos moldes dos trajes cerimoniais, o Manto da Apresentação aproxima-

se das vestes usadas nas sociedades pré-modernas, as quais, confeccionadas 

principalmente sob manifestações míticas e religiosas, tiveram suas formas e 

simbolismo mantidos - denotando o papel do indivíduo na sociedade ao transparecer 

seu gênero, classe social, ofício, origem regional e subordinação religiosa - até, 

aproximadamente, o final da Idade Média, quando suas alterações tornaram-se 

constantes e dependentes de ordenamentos políticos e comerciais.  

Concebido para ser a última vestimenta usada por um homem religioso, o 

Manto, como segunda mídia, permite a Bispo a expansão do seu corpo no tempo e 

no espaço, configurando-se como representante de um portal que o une à vida pós-

morte. Para provê-lo, Bispo muniu-se das mais diversas imagens que povoam o 

imaginário pós-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 enfrentá-la.  

Utilizando o bordado como elemento narrativo que consente sua ligação 

imaginária com o mundo, preparou e adornou uma indumentária na qual depositou 

idiossincrasias que demonstram as atividades pertencentes ao seu papel na 

sociedade (boxeador, sinalizador da Marinha, interno da Colônia Juliano Moreira) 

junto a valores de sorte e proteção, com o intuito de perpetuar uma dupla existência 

que mantenha sua permanência fora de seu corpo físico e o apresente ao Pai. 
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Confirmadas, as premissas adotadas nesta dissertação geradas pelo 

questionamento sobre o que a indumentária fúnebre pode comunicar sobre o 

imaginário pós-morte, espera-se ter apresentado uma pequena contribuição aos 

estudos de Comunicação e Cultura Midiática e, sobretudo, às escassas 

investigações sobre vestimenta mortuária e sua potência simbólica.  
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