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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma pesquisa sobre os procedimentos utilizados por Arthur Bispo
do Rosario para a elaboracéo e construgédo de seus trabalhos plasticos a fim de que esse estudo
possa ser aplicado na preservacdo do acervo. A pesquisa ilustra os métodos construtivos
desenvolvidos pelo artista, com a identificacdo de alguns de seus modos operativos. A
justificativa desse estudo se pauta nas suscetibilidades a dissociacdo e a perda dos
componentes estruturais e dos objetos que compdem os trabalhos plasticos do artista,
justificando-se também devido aos riscos de diferentes interpretacdes de interferéncias que
possam vir a ocorrer em procedimentos necessarios a preservacdo do acervo. As
vulnerabilidades que o conjunto de obras de Arthur Bispo do Rosario apresentam séo
potencializadas pela precariedade dos materiais e das técnicas que compdem as obras e
também pela complexidade do modo como esses materiais foram organizados pelo artista em
suas composicOes. A metodologia aplicada para a realizagdo deste trabalho partiu de um
levantamento bibliografico e documental a respeito do historico do artista e de sua producao,
buscando contextualizar as circunstancias em que as obras foram construidas, seguida de uma
pesquisa in loco, a qual consistiu em analises descritivas e documentacao fotografica. Além
do registro que se produz ao fotografar, analisar, pesquisar, comparar e discursar a respeito
dos métodos de construcdo utilizados pelo artista, a pesquisa se torna uma importante
ferramenta para a preservacdo por apresentar informacées que podem elucidar alguns aspectos

a serem considerados especialmente nas praticas de conservacgdo-restauracéo do acervo.

Palavras-chave: Arthur Bispo do Rosério; Preservagdo; Métodos construtivos;

Documentacédo; Arte Contemporanea.



ABSTRACT

This essay presents a research on the procedures used by Arthur Bispo do Rosario for the
elaboration and creation of his visual works and in order that this study can be applied in the
collection preservation. The research illustrates the constructive methods developed by the
artist, with the identification of some of his operative manners. The justification for this study
is based on the susceptibilities regarding the dissociation and loss of structural components as
well as objects that make up his visual works, also justified by the risks of different
interpretations and interferences that may occur in procedures required for the collection
preservation. The vulnerabilities regarding the works of Arthur Bispo do Rosério present are
potencialized by the precariousness of the materials and techniques that compose part of his
craft as well as the complexity of the way these materials were handled by the artist himself.
The methodology applied for the accomplishment of his work was based on bibliographical
and documentary survey about the artist’s history and his production, seeking to contextualize
the circumstances in which the works were constructed, followed by an in loco research,
which consisted of descriptive analyzes and photographic documentation. Besides the record
that is produced when photographing, analyzing, searching, comparing and speaking about
the construction methods used by the artist, the research becomes an important tool for
preservation by presenting information that can elucidate some aspects to be considered

especially for the collection’s conservation-restoration practices.

Key-words: Arthur Bispo do Rosério; Preservation; Constructive Methods; Documentation;
Contemporary Art.
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INTRODUCAO

Arthur Bispo do Rosario! produziu mais de oitocentos trabalhos plasticos que hoje circulam
por importantes espagos expositivos nacionais e internacionais, tornando-se um dos artistas
mais debatidos da arte brasileira do século XX. Construiu a maior parte de suas obras dentro
da instituicdo psiquiatrica Col6nia Juliano Moreira, localizada na zona oeste da cidade do Rio
de Janeiro (RJ), em Jacarepagua, entre os anos de 1964 e 1989. O artista, nesse periodo,
coletou materiais de refugo, descosturou uniformes fornecidos pela instituicdo psiquiatrica aos
internos para obter linhas, se apropriou de objetos presentes em seu cotidiano e se articulou
dentro de suas limitacbes enquanto paciente da Col6nia Juliano Moreira para conseguir 0s
materiais necessarios a construcao de suas obras. Ao longo do processo de producdo, manteve
seu acervo reunido e armazenado dentro de um dos pavilhdes do hospital psiquiatrico. Sua
producdo artistica foi desencadeada e norteada sob um viés mistico pelo qual se dizia
destinado a “representar” os materiais existentes no mundo para serem apresentados a “Deus”
no dia do “Juizo Final”.? Atualmente, 0 Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea,
instalado nos territorios da antiga Colénia Juliano Moreira, responsabiliza-se pela preservagdo
e difusdo das obras do artista.

Diferentes métodos? construtivos foram engendrados por Arthur Bispo do Roséario para a
estruturacdo de suas obras, sendo aplicados em uma ampla variedade de materiais precarios,
predominando a utilizacdo de materiais de refugo provenientes de objetos descartados no
ambiente da instituicdo psiquiatrica. A partir desses materiais, 0 artista construiu uma colecéo

de obras caracterizada por enorme diversidade de técnicas construtivas e de padrbes

1 Autoras como Luciana Hidalgo (1996), Solange de Oliveira (2012), Flavia Corpas (2014), entre outros
preservam o uso do sobrenome do artista sem o acento grafico, considerando que o sobrenome nao se encontra
acentuado em suas documentacdes pessoais e de seus possiveis familiares. No entanto, outros curadores,
criticos de arte e musedlogos empregam a acentuacéo grafica, sendo essa a grafia mais usual.

2 Representar, neste contexto, refere-se no sentido proposto por Corpas e Vieira (2013, p.405-422), o qual ndo
esta vinculado a ideia de cOpia, assunto que sera retomado mais adiante.

3 Segundo definicdo do Michaelis Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa, o verbete “método” pode ser
compreendido como: “1 Emprego de procedimentos ou meios para a realizagdo de algo, seguindo um
planejamento”; “3 Qualquer procedimento técnico ou cientifico”; “6 Modo de agir; meio”; “7 Maneira de se
comportar”, sendo essas defini¢des correspondentes aos sentidos em que o termo ¢ aplicado nesta pesquisa.
Considera-se relevante apontar essas definicdes devido ao fato do artista ter desencadeado sua producgéo
artistica a partir de um episédio mistico que foi vinculado a um transtorno psiquiatrico, o que pode emergir
questionamentos com relagdo a existéncia de uma pratica metodol6gica no processo de construcdo das obras.
Disponivel em: <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=m%C3%A9todo>. Acesso em: 08
jan. 2017.
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estruturais, sendo 0 acervo composto por estandartes, trajes, objetos de madeira, objetos
téxteis, assemblages, ready-mades, entre outros. O artista também produziu séries de obras
que apresentam métodos construtivos singulares, como objetos recobertos por linhas azuis e
trabalhos compostos por acumulacgdes e por ordenacfes de objetos variados, estruturados com
a utilizagdo de peculiares métodos de fixacdo, além de outros que apresentam, dentro do

acervo, métodos construtivos impares.

O desenvolvimento e o emprego de técnicas minuciosas aplicadas a numerosa quantidade de
materiais com propriedades distintas (organicos e inorganicos) em suas composicoes,
sobrepondo, entrelagando e rearranjando esses objetos entre si, algumas vezes associados
ainda a uma acentuada profusdo de informacGes expressas por meio de figuras e de caligrafias
bordadas e inscritas nos suportes, resultou em sistemas construtivos dificeis de serem
compreendidos e documentados. A meticulosidade do trabalho do artista encontra-se desde 0s
procedimentos realizados para a obtencdo das matérias-primas a serem aplicadas nas obras,
como na acgdo da descostura dos uniformes usados pelos pacientes da instituicdo psiquiatrica
para remocao das linhas, até na maneira com que essas sao reaplicadas em seus trabalhos, nos
bordados, nas fixacGes e nos revestimentos de objetos. A elaboracdo das estruturas de
sustentacdo também sugere ter exigido uma avaliacdo e ponderacdo do artista, tendo em vista
que diante do estado de conservacdo dos materiais que encontrava disponivel no contexto da
instituicdo psiquiatrica, Bispo do Rosario precisou seleciona-los, repara-los e associa-los de
forma que fosse possivel constituir suportes resistentes a construcédo de suas obras. O presente
estudo buscou registrar e analisar esses sistemas construtivos e as técnicas desenvolvidas pelo
artista para melhor conhecer e compreender sua complexidade, especialmente visando sua

documentacao e identificacdo para fins de conservacéo e de preservacdo desse acervo.

A disponibilidade restrita de materiais para a constituicdo dos sistemas construtivos,
possivelmente, foi um dos impulsos determinantes para a inventividade de técnicas
desenvolvidas para producédo dos trabalhos plasticos de Bispo do Rosario, contribuindo para a
genuinidade de seus métodos construtivos. Ainda que os materiais empregados por Bispo do
Rosario consistam em objetos de refugo, como sucatas diversas e materiais ordinarios em
geral, o artista trabalhou com primor e com certo rigor técnico no modo como compds seus
trabalhos a partir dessas matérias-primas, resultando em um conjunto de obras que apresenta
consisténcia formal. Dessa forma, no que tange a preservacdo do acervo, essa consideracao

aponta a necessidade de uma observacdo minuciosa dos metodos construcdo das obras,
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mesmo sendo a matéria-prima empregada de ordem precaria, coletada, apropriada, dispostas e
rearranjadas, muitas vezes, em acumulagdes e associadas entre si de maneiras diversas,
podendo ocorrer o risco de se negligenciar a forma como o artista trabalhou com esses
materiais. Assim, 0 acervo se constitui por meio da aplicacdo de métodos construtivos
complexos em materiais precarios reutilizados, tornando-se muitas vezes ambiguas, por
exemplo, a distin¢do entre as caracteristicas proprias do objeto anteriores a apropriacéo feita
pelo artista daquelas decorrentes das acdes e de intervencdes realizadas no processo de
construcdo de suas composicdes. Devido a esse processo de apropriacdo e rearranjo de
materiais de refugo, ambiguidades também podem ocorrer na identificacdo das alteracdes
fisico-quimicas (degradacGes e outras) ja existentes nos materiais antes de eles serem
aplicados nas obras em relacdo as deterioracdes sofridas apds o inicio da circulacdo dos

trabalhos plasticos do artista pelos espagos expositivos.

Diante desses aspectos do acervo, reconhece-se que a identificacdo, analise e registro dos
procedimentos, técnicas, materiais e solucGes utilizados por Arthur Bispo do Rosario na
construcdo de seus trabalhos requer uma observacdo criteriosa e distintiva. Torna-se
necessario o emprego de métodos de anélise alem daqueles aplicados usualmente no dmbito
da conservacgdo-restauracdo para o estudo e para a documentacdo de acervos artisticos
tradicionais, tendo em vista que as técnicas utilizadas pelo artista desafiam os parametros
usuais de preservacdo. O acervo apresenta, na pratica, problematicas mais proximas daquelas
gue ocorrem na preservacdo de acervos de arte moderna e contemporanea, devido a
semelhanc¢a quanto aos métodos de construcdo das obras e as caracteristicas dos materiais as
compdem. Dessa forma, torna-se pertinente embasar-se, inicialmente, nas referéncias
produzidas a partir de estudos voltados para a preservacdo dessas obras sem, contudo,

desconsiderar as singularidades desse acervo.

Os desafios que as obras de arte modernas e contemporaneas apresentam no contexto
museoldgico, decorrentes da necessidade de documentacdo, armazenamento, (re)exibicdo e de
execucdo de agcOes de conservagao-restauracdo estimularam discussdes que iniciaram-se na
década de 1970, com a realizacdo, por exemplo, da conferéncia internacional Council of
Museuns — ICOM — de 1972 e ganharam maior impulso na década de 1990, resultando em
publicacbes como From Marble to Chocolate (1995), Modern Art: Who Cares? (1997) e
Mortality Imortality? The Legacy of 20th Century Art (1999) (SEHN, 2014, p. 85). Projetos

de pesquisa como o INCCA (International Network for Conservation of Contemporary Art) e
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o Inside Instalallation. Preservation and Presentation of Installation Art sdo alguns dos
desdobramentos desse periodo, originados a partir do simpoésio Modern Art: Who Cares?
(SEHN, 2014, pp. 88-90).

Abordando também as problematicas atuais do campo da preservacdo, Salvador Mufioz
Vifias, em Teoria contempordnea de la Restauracion (2003), apresenta uma perspectiva
critica sobre os conceitos canbnicos da area, abarcando discussdes contemporaneas e
confrontando-as com a teoria classica pautada, principalmente, pelo discurso de Cesare
Brandi, em Teoria da Restauracdo (1963). ConcepcOes acerca da preservacdo de arte
contemporanea também foram apresentadas por diversos outros autores, entre eles Hiltrud
Schinzel, em seu livro Touching Vision (2004), no qual a autora reune ensaios em que
relaciona a pratica da restauracdo com problemas filosoficos e estéticos da arte
contemporanea (SANTABARBARA MORERA, 2014, p. 12). Assim, o estudo de parametros
e de técnicas para a preservacdo de acervos contemporaneos tem-se desenvolvido ao longo
dessas décadas, apresentando novas perspectivas teoricas, novos métodos de documentacdo e

novos instrumentos para a conservagao-restauracéo de obras desse segmento.

Entre as referéncias que propem métodos para a preservacao de obras de arte modernas e
contemporaneas pode-se citar também a metodologia The Decision-Making Model for
Conservation and Restoration of Modern and Contemporary Art (1999)% composta por um
diagrama que apresenta etapas para a elaboracdo de propostas de conservacao de acordo com
a especificidade de cada obra, sugerindo algumas questfes que devem ser suscitadas para
solucionar os impasses que podem ocorrer ao se trabalhar com a preservacdo desses acervos.
Ainda que as obras de Arthur Bispo do Rosario apresentem questBes impares dentro da
tematica da conservacao de obras de arte modernas e contemporaneas, principalmente por se
tratar de um acervo que também apresenta probleméticas semelhantes aquelas que surgem
quando se trabalha com a preservacdo de colecOes etnograficas®, essa metodologia foi um

ponto de partida para as reflex6es apresentadas neste estudo por trazer em seu método a

4 Metodologia desenvolvida pela Foundation for the Conservation of Modern Art/Netherlands Institute for
Cultural Heritage. Disponivel em <http://www.sbmk.nl/uploads/decision-making-model.pdf.> Acesso em: 8 jun.
2016.

> Refere-se as problematicas geradas pela musealizacdo dessa tipologia de acervo, considerando que o
deslocamento do objeto para o espago fisico do museu ocasiona em uma alteracdo de seu estatuto, provocando
tensdes éticas e estéticas. Esse deslocamento acarreta também em problemas de ordem prética dentro da
instituicdo museolodgica, relacionadas a documentagdo, a pesquisa, a gestdo e a exibicdo, como aponta Cruz
Junior (2015, p.4).



22

avaliacdo da condicdo da materialidade e do indice de interferéncia dos danos levando em
consideragdo fatores estéticos e historicos, avaliando também questBes relacionadas a
funcionalidade e a importancia ou nao da autenticidade dos componentes dos trabalhos
plasticos. Dessa forma, essa metodologia propde que a elaboracdo de propostas de
conservacao relacione a materialidade da obra com seus possiveis significados e com seus
aspectos simbdlicos®. No acervo em estudo, esses fatores estariam vinculados, por exemplo,
as especificidades do autor das obras e a particularidade da circunstancia em que esses

trabalhos plasticos foram construidos.

Assim, a utilizacdo de materiais obtidos a partir de objetos de uso cotidiano e de refugo
associados entre si em acumulacdes, em sobreposicdes, em arranjos e em composicdes
diversas nas obras de Arthur Bispo do Rosario, suscita algumas questfes relevantes para a
elaboracdo de estratégias para a conservacdo do acervo, para a escolha de acgdes de
conservagao-restauracdo e tambem para o conhecimento dos métodos utilizados pelo artista
de maneira geral, tais como: quais os métodos utilizados pelo artista para compor as estruturas
de sustentacdo das obras? Os componentes estruturais sdo somente funcionais ou apresentam
caracteristicas relevantes a respeito dos modos operativos do artista? As caracteristicas dos
componentes estruturais antecedem a sua insercdo na obra ou sdo acabamentos aplicados pelo
artista? As acumulagdes e os arranjos de objetos apresentam algum padréo que caracteriza um
modo operativo? De que forma essas profusdes de objetos mantém-se fixadas aos suportes?
Somente 0s objetos sdo relevantes ou 0s componentes responsaveis pela fixacdo desses nos
suportes ndo devem ser interpretados apenas como funcionais? Esses componentes
apresentam caracteristicas préprias da gestualidade do artista ou ndo? O modo como o artista
realizou os entrelacamentos € relevante ou ndo? Quais sdo os reparos feitos pelo artista nos
suportes durante o processo de construcdo da obra e quais sdo intervencdes posteriores
realizadas por terceiros ou que antecedem a sua inser¢do na obra? O posicionamento dos
objetos presentes nas acumulagdes € relevante ou ndo? Entre os componentes estruturais e de
fixacdo de objetos ha padroes de métodos construtivos? H& vestigios de procedimentos
prévios para a elaboragdo das obras? Ha padrbes de costura e de bordado? Como foram

executados? Como o artista trabalhou na composicdo dos suportes téxteis? Ha padrbes de

® Neste contexto, considera-se como simbolismo um dos valores intangiveis que caracterizam os objetos que
compdem o patriménio, segundo o conceito proposto por Lowenthal (1987 apud VINAS, 2003, p. 49).
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inscri¢Oes do artista sobre os suportes permitindo a distingdo entre as inscrigcdes por ele feitas

de inscrigdes feitas por terceiros? Como esses padrdes se caracterizam?

Na tentativa de responder a essas questdes, realizou-se uma caracterizacdo de alguns aspectos
dos métodos construtivos utilizados pelo artista a partir de analises comparativas entre suas
obras. Dessa forma, buscou-se, nesta pesquisa, compreender alguns dos procedimentos
utilizados por Arthur Bispo do Rosario para a construcdo de seus trabalhos plasticos,
considerando, sobretudo, que a caracterizagdo dos métodos de construcdo dos bens culturais é
estratégia fundamental para a proposicdo de medidas de preservacdo adequadas as
especificidades do acervo. Os riscos de interpretacdo relacionados a possibilidade de certos
componentes serem considerados, por exemplo, como estruturas apenas funcionais e passiveis
de substituicdo pode levar a perda de relevantes informacdes, assim como a forma como o0s
objetos s&o dispostos nas acumulagfes e a forma como os materiais sao rearranjados entre si
pode também ser negligenciada. Diante disso, a andlise dos métodos construtivos, neste
estudo, foi realizada visando obter informacGes que elucidam essas possiveis ambiguidades
qgue podem ocorrer na interpretacdo das caracteristicas técnicas e materiais das obras do
artista. Em situacdo de iminéncia de perda ou diante da necessidade de tratamento dos
materiais constituintes das obras, as informacdes obtidas a partir da caracterizacdo desses
objetos podem vir a auxiliar na tomada de decisdo da escolha dos procedimentos de
conservacao-restauracdo a serem aplicados, além de indicarem aspectos que necessitam ser

devidamente documentados.

A relevancia do presente estudo pode ser justificada, inicialmente, devido ao estado de
conservacao das obras do artista e ao contexto institucional em que estdo inseridas. As obras
apresentam deterioracdes decorrentes do proprio processo de construcdo dos trabalhos, da
fragilidade e precariedade das composi¢cOes, da natureza dos materiais empregados e ainda,
encontram-se com risco de perda de componentes estruturais, além de apresentarem
suscetibilidades a dissociacdo e ao extravio dos objetos que as compdem. Com relagdo ao
local de guarda da colecéo, considera-se que na regido oeste da cidade do Rio de Janeiro, 0s
materiais tornam-se mais suscetiveis a ataques de agentes bioldgicos devido as condigdes
climaticas e geograficas, alem de expostos a acdo de agentes quimicos e fisicos ndo menos
relevantes no caso. Além das condigdes ambientais, o local também apresenta riscos de
ocorréncia de sinistros diversos, em virtude de alguns aspectos relacionados ao gerenciamento

ambiental aplicado a instituigdo museoldgica. Assim, considerando as vulnerabilidades do
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acervo, reconhece-se a necessidade de se realizar estudos voltados para a materialidade da
producdo do artista a fim de contribuir para sua preservagdo. Diante da auséncia de
documentacdo composta de registro detalhado dos materiais e das técnicas desenvolvidas e
aplicadas pelo artista em suas obras, essa pesquisa pretende preencher uma lacuna ao indicar
alguns aspectos construtivos que ainda ndo haviam sido registrados e analisados até o
momento. Este é o inicio de uma investigacdo que pode ser ainda ampliada e aprofundada,
tendo em vista que € inédito o estudo dos métodos de construcdo das obras do artista realizada

a partir da perspectiva do profissional da area da conservacao-restauracdo de bens culturais.

A metodologia aplicada para a realizacdo deste trabalho consistiu em um levantamento
bibliografico e documental a respeito da biografia do artista e de sua producdo, buscando
contextualizar as circunstancias em que as obras foram construidas. Em seguida, realizou-se
pesquisa in loco na instituicdo onde o artista produziu a maior parte de suas obras sendo
realizada uma andlise descritiva acompanhada de documentacdo fotografica. A principio,
haviam sido selecionadas algumas obras do acervo em um recorte por amostragem, tendo
como critério a inclusao dos trabalhos que permitiriam a analise de uma maior diversidade de
caracteristicas técnicas. Devido a impossibilidade de se ter acesso as obras selecionadas
inicialmente durante o periodo de realizacdo da pesquisa, optou-se por analisar entdo 0s
trabalhos presentes na mostra Um canto, dois sertdes: Bispo do Rosario e os 90 anos da
Coldnia Juliano Moreira’, exposicdo que ocorria nos espagos expositivos do proprio museu
durante a realizacdo desta pesquisa. A escolha se restringiu a doze obras para viabilizar a
concretizacdo desse trabalho, mas além de serem elas representativas de tipologias variadas,
considerou-se nessa selecdo a presenca de elementos recorrentes e muito caracteristicos da
metodologia construtiva empregada por Bispo do Rosario. Dessa forma, consistem em uma
amostra muito significativa desse universo quase imensuravel, dentro das possiblidades dados

os limites do tempo, pessoal e de equipamentos que estiveram em disposicéo.

Com o objetivo de identificar os procedimentos utilizados pelo artista para a construgéo de
seus trabalhos que fossem mais significativos para o presente estudo, realizou-se inicialmente
uma observacédo geral do acervo em exposicdo e uma analise descritiva detalhada de algumas
obras. A quantidade e a variedade de obras do artista em exposi¢do na ocasido da pesquisa in

loco permitiu contemplar a variedade de técnicas e materiais empregados por Arthur Bispo do

" Inaugurada em 2015, tendo como curador Marcelo Campos.
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Rosério. A partir da descricdo textual e dos registros fotogréficos dessas obras, foram
selecionados 0s métodos e as caracteristicas que proporcionariam a composi¢cdo de um
panorama dos padrdes de construcdo mais relevantes para a pesquisa. Os modos operativos do
artista destacados no estudo tratam-se daqueles considerados entdo mais significativos entre
0s métodos utilizados nesse universo pelo artista e que apresentam algumas questes
relacionadas a preservacdo, as quais foram consideradas relevantes de serem identificadas e

abordadas neste trabalho.

A dissertacdo se divide em trés capitulos, sendo o primeiro intitulado como Arthur Bispo do
Rosario: biografia e contexto de construcdo do acervo artistico e dedicado em sua primeira
parte a apresentacdo de uma sintese biografica do artista, trazendo informacdes que remontam
0 passado de Arthur Bispo do Rosario desde a sua cidade natal até a sua entrada no hospital
psiquiatrico. Na segunda metade, o capitulo apresenta o espaco da Col6nia Juliano Moreira,
relatando brevemente a histéria daquele ambiente onde se concentrou a produgdo da maior
parte das obras do artista e onde o acervo encontra-se, ainda hoje, armazenado e
constantemente em exposi¢cdo. A pesquisa relacionada a regido partiu do desejo de
compreender a que se destinava e como funcionava a institui¢cdo naquela época e o que ela é e
representa atualmente, destacando que o Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea se
encontra instalado em uma edificacdo construida originalmente para servir a assisténcia
psiquiatrica, localizada dentro Instituto Municipal de Assisténcia a Salde Juliano Moreira,

territério do antigo hospital psiquiéatrico.

No segundo capitulo, O histérico do acervo e o processo de reconhecimento das obras no
meio artistico, a dissertacdo apresenta, inicialmente, um estudo sobre a formacéo do conjunto
de obras do artista. A partir disso, relata-se a trajetoria e os primeiros deslocamentos do
acervo, desde sua remocdo de dentro do pavilhdo da instituicdo psiquiatrica até sua situacao
atual. Apontam-se, também, as primeiras a¢6es de cunho museologico aplicadas a colegéo.
Tendo as primeiras agdes sido realizadas em funcdo das primeiras exposi¢des do artista,
concomitantemente, apresenta-se um breve relato das primeiras mostras em que o acervo foi
exibido publicamente, mostras que consagraram os trabalhos de Arthur Bispo do Rosario no
meio artistico nacional e internacional. O capitulo aborda ainda algumas questdes da critica
em torno do artista e de sua obra, além de trazer apontamentos conceituais relacionados a sua
producdo artistica, indicando também certas problematicas vinculadas a ética de exposi¢édo de

acervos produzidos por pacientes psiquiatricos.
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O terceiro e ultimo capitulo da dissertacdo, Acumular, fixar, envolver, costurar e bordar: os
métodos construtivos utilizados pelo artista, identifica e analisa as técnicas e métodos
construtivos, registrando alguns de seus modos operativos. O capitulo se divide em cinco
partes, sendo cada uma delas dedicada a um padrdo de método construtivo identificado no
levantamento e nas analises realizadas in loco a partir das obras do artista. S&o apresentados
além dos suportes e materiais utilizados nas obras selecionadas, alguns dos padrbes de
estruturas de sustentacdo, os métodos de fixacdo de objetos, as inscrigdes e as caligrafias do
artista e os padrdes de costura e de bordado, relacionando algumas dessas praticas do artista
com questdes vinculadas a preservacdo do acervo, concluindo, dessa forma, o estudo dessa

amostra das obras de Arthur Bispo do Rosario.
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CAPITULO 1. ARTHUR BISPO DO ROSARIO: BIOGRAFIA E CONTEXTO DE
CONSTRUCAO DO ACERVO ARTISTICO

O passado de Arthur Bispo do Rosério apresenta controvérsias e divergéncias entre as fontes
consultadas, resultando em uma biografia que deve ser apresentada a partir de comparacdes
entre diferentes referéncias. Essas divergéncias ocorrem, principalmente, devido ao fato de
algumas fontes documentais terem sido encontradas recentemente, tornando algumas
informacdes contidas em publicagcfes anteriores obsoletas. O estudo da biografia desse artista
requereu uma leitura comparada ndo somente por causa dos dados referentes ao seu
nascimento e ao seu percurso de vida, mas também decorreu devido as multiplas designacoes
nas quais Arthur Bispo do Rosério foi inserido a partir de diferentes perspectivas: “louco”,
pela psiquiatria, “artista”, por curadores e por criticos de arte e “Jesus Cristo” — sendo essa
ultima designacdo originada a partir de sua perspectiva pessoal (CORPAS, 2014, p. 13).
Importante considerar que essas perspectivas apresentam intersecdes entre si e uma nao
deslegitima a outra, no entanto, 0 modo como os seus trabalhos plasticos sdo abordados na
literatura a partir dessas visdes podem trazer diferentes acepcdes. Nesta pesquisa, apresenta-se
uma narrativa que relata brevemente a biografia do artista, ndo havendo uma pretensdo de
aprofundamento nessas diferentes acep¢des em torno da identidade de Arthur Bispo do

Rosario.

Recentemente, Flavia Corpas publicou o artigo Uma biografia ainda em curso (2016, p. 175)
remetendo ao texto de Frederico Morais, intitulado Uma biografia em curso (1989), onde o
critico de arte pela primeira vez apresentou algumas informacgdes sobre Arthur Bispo do
Rosario. Nesse artigo, a autora questiona como seria possivel pensar a respeito das obras do
artista sem pensar no individuo que as criou. A autora também indaga como seria possivel ndo
pensar no contexto da loucura e da exclusdo provocada pelo sistema de tratamento de satde
mental no qual o artista estava inserido. Questiona-se também se faria sentido celebrar a
revelacdo das obras produzidas por Arthur Bispo do Rosério, divulgé-las e promové-las, sem
considerar a singularidade de seu criador e a forma como a sua vida e a sua obra estdo
atreladas (CORPAS, 2016, p. 175). Em vista disso, em concordancia com Corpas, considerou-
se relevante iniciar a pesquisa com a apresentacdo de uma sintese biografica de Arthur Bispo

do Rosario por se tratar de um acervo em que a materialidade se apresenta relacionada com
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questBes biogréficas do artista e, sobretudo, por esses dados terem se tornado alguns dos
recursos empregados para o estudo dos métodos construtivos por ele utilizados.

No ambito da preservacdo de bens culturais, considera-se relevante compreender 0s aspectos
biograficos quando esses apresentam um valor seméntico significativo em torno da
materialidade da obra. Devido a polissemia desses objetos, podem ocorrer discrepancias nas
praticas museologicas e nas acdes de preservacao e, nesse sentido, os aspectos biograficos
podem vir a contribuir na resolucdo de possiveis ambiguidades na interpretacdo das
caracteristicas materiais e dar indicios de alguns fatores importantes de serem considerados.
No entanto, reconhece-se também que os trabalhos plasticos do artista ndo devem reduzir-se a
uma interpretacdo pautada em sua biografia ou em fatores relacionados a psicose, tendo em
vista que a obra de arte também pode ser compreendida de maneira autbnoma, como proposto
em teorias estéticas do século XX. Ademais, como serd demonstrado adiante, nos proprios
discursos do artista observa-se que embora a sua obra apresente carater biografico, o seu
objetivo ndo seria o de recompor uma narrativa de sua propria historia de vida por meio dela.
Para esta pesquisa, em especial, seria importante recorrer a informacgdes biogréaficas por se
tratar de uma produgdo que ndo conta, naturalmente, com registros documentais sobre o
processo de construcdo do seu acervo ou possui documentagdes institucionais que poderiam

contribuir efetivamente para o estudo das praticas do artista na construcao das obras.

Assim como os aspectos biograficos de Arthur Bispo do Rosario, o ambiente de construcédo
do acervo também apresenta relacbes com a construcéo das obras do artista. Dessa forma, um
estudo sobre a historia da Coldnia Juliano Moreira é abordado neste capitulo em sequéncia.
Além dos materiais apropriados pelo artista serem provenientes desse local e das obras terem
sido construidas e mantidas em um dos redutos da instituicdo, se trata de uma questao ética
abordar o contexto social em que o artista produziu os seus trabalhos, sendo esse um
mecanismo para ndo se deixar esquecer as condigdes precarias e desumanas em que 0S
individuos ali internados estiveram submetidos. Afinal, os bens que compdem o patrimonio
cultural podem ser compreendidos como objetos com potencial de “ressonancia”
(GONCALVES, 2005, p. 19), sendo capazes de “evocar no expectador as forgas culturais
complexas e dinamicas de onde eles emergiram” (GONCALVES, 2005 apud
GREENBLATT, 1991, p. 42-56, traducdo do autor). Dessa forma, é pertinente que a partir do
objeto reverberem-se questdes criticas em torno do seu contexto de criacdo. Além disso, esse

recorte da histdria das politicas publicas de saide foi uma realidade que ainda é pouco
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divulgada no contexto brasileiro, sendo importante aproveitar 0 ensejo para que esse assunto
seja abordado, ainda que somente pela narrativa do histérico do patriménio arquiteténico do
local e dos tratamentos psiquiatricos que ali foram utilizados. Ademais, ao localizar o
contexto geografico dos antigos territorios da Colbnia Juliano Moreira, aponta-se algumas
caracteristicas das condi¢Ges ambientais nas quais o acervo foi construido e mantém-se
armazenado, sendo essas informacGes fundamentais para o gerenciamento de conservacgao do

acervo.
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1.1. De Japaratuba a Coldnia Juliano Moreira

O passado de Arthur Bispo do Rosario vem sendo paulatinamente remontado desde 1989,
partindo inicialmente de informacdes contidas em objetos produzidos pelo artista e,
posteriormente, a partir de dados contidos em documentos de instituicbes com as quais ele
havia tido alguma relacéo antes de se instalar permanentemente na Col6nia Juliano Moreira —
instituicdo psiquiatrica em que viveu ao longo de ininterruptos vinte e cinco anos, até seu
falecimento. O critico de arte Frederico Morais, em virtude da producdo da primeira
exposicdo individual de Arthur Bispo do Rosario, iniciou as primeiras pesquisas em busca de
informacgdes a respeito da histéria de vida do artista. Até aquele instante, o interesse pelo
passado de Arthur Bispo do Rosario ainda ndo havia sido despertado. Num primeiro
momento, Morais (2013, p. 31) afirma que realizou entrevistas com pessoas que conviveram
com Arthur Bispo do Rosério dentro e fora dos redutos da Coldnia. Entre 1989 e 1990, o
critico obteve como resposta, consonante a todos os entrevistados, que o artista ndo falava a
respeito de suas vivéncias anteriores. Em meio a circunstancia de falta de dados a respeito do
artista, Frederico Morais (2013, p. 31) relata que, naguele momento, as informacdes contidas

nas obras de Arthur Bispo do Rosario consistiram em importantes fontes iniciais.

Em 1989, o critico publicava o texto “Uma biografia em curso” no catalogo da primeira
exposicao individual de Arthur Bispo do Rosario, inaugurada naquele mesmo ano no Rio de
Janeiro. A partir da pesquisa inicial para a elaboracdo desse texto, Frederico Morais (2013,
p.31) relata ter constatado que praticamente todas as informacdes presentes nas obras foram
comprovadas em pesquisas documentais realizadas posteriormente. As listas de nomes e de
lugares, além de dados gerais referenciados por Arthur Bispo do Rosario correspondem, em
sua maioria, a fatos reais com 0s quais o0 artista havia tido contato, encontrando-se inseridos
no contexto do tempo e do espaco em que ele viveu. Essa constatagdo do critico contrapde a
ideia de que os assuntos bordados pelo artista nos estandartes, por exemplo, partiram somente

do seu imaginario.

Apesar dos esforcos para a composicdo de uma biografia de Arthur Bispo do Rosario, 0s
quais resultaram na obtencédo e confirmacao de importantes informacdes que elucidam grande
parte da historia de vida do artista, ainda existem algumas lacunas. Diversos dados que séo
citados em varias publicagfes constam em documentos que ndo foram publicados e a

localizagdo desses documentos também n&o é informada, além de haver também dados que
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ndo constam a indicacdo de sua fonte. Alguns ja consultados anteriormente, como relata
Flavia Corpas (2014, p. 26), extraviaram-se, como as paginas do prontuario médico de Arthur
Bispo do Rosario na Coldnia Juliano Moreira. Em contrapartida, além da constatacédo da falta
de documentacdo, também foram encontradas novas importantes fontes de informacédo na
pesquisa empreendida por Flavia Corpas e Frederico Morais, como 0s prontuarios médicos de
outros hospitais psiquiatricos por onde o artista passou, além das matérias de jornais das
décadas de 1920 e de 1930, que confirmam a atuacdo de Arthur Bispo do Rosario como
lutador de boxe. Dessa forma, as publicacbes de ambos nortearam o estudo da biografia do

artista para esta pesquisa.

Sobre as origens de Arthur Bispo do Rosario, os documentos de registro do artista apresentam
varias divergéncias, tanto no que diz respeito a data do nascimento quanto em relacdo a sua
naturalidade. Segundo o registro de 1929 da Marinha de Guerra do Brasil, para qual Arthur
Bispo do Rosario prestou servico por oito anos, consta que o artista nasceu no dia 14 de maio
de 1909, em Minas Gerais (CORPAS, 2014, p. 34). Nesse mesmo documento, constam como
nomes dos pais de Arthur Bispo do Rosario, Adriano Bispo do Rosario e Blandina Francisca
de Jesus. O registro encontrado na Light, empresa em que trabalhou na cidade do Rio de
Janeiro, menciona que Arthur Bispo do Rosario nasceu em Sergipe no dia 16 de marco de
1911, sendo 0s nomes dos pais 0s mesmos citados no documento anterior (CORPAS, 2014, p.
34). Essas informaces se desencontram com os dados do batistério, localizado por Luciana
Hidalgo, autora de Arthur Bispo do Rosario: o senhor do labirinto (1996), na Igreja Nossa
Senhora da Saude, em Japaratuba, cidade interiorana do estado de Sergipe. Nesse documento
esta registrado que uma crianca chamada Arthur foi batizada aos trés meses de idade em 5 de
outubro de 1909, constando Claudino Bispo do Rosario e Blandina Francisca de Jesus como

nomes dos pais responsaveis pela filiacdo (HIDALGO, 1996, p.8).

O prontuario médico do dia 26 de dezembro de 1938 do Hospital Nacional de Alienados,
localizado na Praia Vermelha da cidade do Rio de Janeiro (RJ), registra que Arthur Bispo do
Rosario tinha 27 anos naquela data, correspondendo a um nascimento em 1911 (CORPAS,
2016, p. 182). No documento consta ainda que os nomes dos pais seriam Adriano Bispo do
Rosario e Blandina Francisca de Jesus, além de indicar o nascimento no estado de Sergipe e
que a profissdo de Arthur Bispo do Rosario naquele momento era pugilista (CORPAS, 2016,
p. 182). Em um outro prontuario médico de 1944, dessa vez do Centro Psiquiatrico Nacional,

aparece a mesma idade registrada no prontuario de 1938. Tendo acesso direto a esses
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documentos, Corpas (2014, p. 34) relata que havia uma copia do prontuério anterior junto ao
documento de 1944, sendo possivel que o responsavel pelo preenchimento do formulério
apenas tenha copiado os dados, sem atualiza-los. Para o critico Frederico Morais (2013, p.
32), 0 nascimento do artista ja ndo seria mais motivo de discussdo, tendo em vista que 0s
documentos que trazem a idade de Arthur Bispo do Roséario confirmam seu nascimento em
1911. No entanto, para Corpas (2016, p. 183), o ano de 1909 indicado no documento do
batistério € o mais provavel, considerando que o local do registro de batismo coincide com o
nome da cidade de Japaratuba, bordada pelo artista em um dos estandartes ao lado do possivel

nome paterno, tornando mais plausiveis as informagdes contidas nesse documento.

Sobre a naturalidade de Arthur Bispo do Rosario, Frederico Morais (2013, p. 32) relata que o
auxiliar de enfermaria da Coldnia Juliano Moreira, Miguel Almeida de Paula, em entrevista
concedida ao critico em 1990, sugeriu que o artista teria possivelmente nascido na fronteira
entre o estado da Bahia e o estado de Sergipe. Apesar das inconsisténcias das informagdes,
diversas publicacbes concordam com a hipotese de que o nascimento de Arthur Bispo do
Rosario ocorreu em Japaratuba, no estado de Sergipe, principalmente devido ao fato do nome

desse local ter aparecido entre as inscri¢gdes bordadas pelo artista.

Essa imprecisdo na construcdo da biografia do artista partiu de um mistério que envolveu toda
a vida de Arthur Bispo do Rosario, tanto devido a falta de informacGes ou pelas divergéncias
entre os dados encontrados, como explicitado anteriormente, quanto por seu préprio discurso
(JIMENEZ, 2008, p.16). Em registros que contam com depoimentos de Arthur Bispo do
Roséario, como o documentario O prisioneiro da passagem (DENIZART, 1982) e o video O
Bispo (GABEIRA, 1985), observa-se que o artista ndo remete ao seu passado sergipano,
tampouco faz referéncia as vivéncias anteriores a sua primeira internacdo, exceto pela
experiéncia como pugilista. Nesses registros, Arthur Bispo do Rosério enfatiza seu propdésito
ao produzir suas obras — a sua “missdo” — e afirma sua identidade como Jesus Cristo
(CORPAS, 2014, pp. 26-27). Arthur Bispo do Rosario, no documentario de Denizart (1982),
cita sua mde como Maria Santissima, a Virgem Maria, e seu pai, como Sdo José. O seu
comportamento de ndo se referir ao seu passado nesses registros foi interpretado por Corpas
(2014, p. 27), como um subentendimento de que todos ja saberiam de suas origens e de sua
historia, afinal, se posicionava como Jesus Cristo. Nesses discursos, Arthur Bispo do Rosario
demonstra que, apesar de sua obra apresentar carater biografico, seu objetivo ndo seria

recompor uma narrativa de sua propria historia de vida por meio de seus trabalhos.
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Embora Arthur Bispo do Rosério ndo explicite a sua biografia em seus discursos gravados nos
registros audiovisuais mencionados, muitas referéncias de sua origem possivelmente
sergipana, de sua passagem pela Marinha de Guerra do Brasil e de suas experiéncias
anteriores a entrada na instituicdo psiquiatrica podem ser encontradas em sua producdo
artistica, “retirando dessa mesma producao qualquer gratuidade na escolha dos seus elementos
compositivos” (JIMENEZ, 2008, p. 19). A cidade de Japaratuba, por exemplo, surgiu como
dado biografico de Arthur Bispo do Rosario a partir de uma leitura minuciosa das obras,
realizada por Miguel Przewodowski, diretor do filme de ficcdo O Bispo do Rosario (1993).
Segundo Corpas (2014, p. 35), o diretor cedeu sua pesquisa a Luciana Hidalgo e, por meio
dessa informacdo, a jornalista e pesquisadora teria chegado a pequena cidade de Sergipe em
busca de fontes documentais a respeito de Arthur Bispo do Rosario, onde encontrou o

documento do batistério citado anteriormente.

O municipio de Japaratuba, onde supGem-se que Arthur Bispo do Rosério possa ter vivido até
0s quinze anos de idade, segundo Hidalgo (1996, p. 36), originou-se como uma aldeia de
indios, existente no século X VI, chefiada pelo cacique Chefe Japaratuba. Posteriormente, com
a chegada do Frei Jodo da Trindade, a aldeia se tornou a Misséo Japaratuba. Ainda segundo a
autora, possivelmente, Arthur Bispo do Rosario “cresceu cercado por beatas, rituais, rosarios,
mandamentos, pecados, culpas e confessionarios”, tendo em vista a forte presencga da cultura
religiosa no local, o que pode estar relacionado com o fato de a religiosidade surgir como
tema de seu delirio (HIDALGO,1996, p. 37). No local, ainda hoje, ha uma forte tradicéo
folclorica, arraigada pela cultura afro-brasileira, resultando em um intenso sincretismo
religioso presente nas festividades religiosas do Dia dos Reis, como relata o curador Marcelo
Campos (2016, p.128) no catalogo da exposicdo® Um canto, dois sertdes: Bispo do Roséario e
0s 90 anos da Colonia Juliano Moreira, tendo ele visitado a regido de Japaratuba em 2016.
Encontra-se na producdo artistica de Arthur Bispo do Rosario diversas alusfes as
manifestacdes folcloricas dessa regido e também a cultura afro-brasileira. Entre elas, pode-se

citar a indumentaria Capa de Exu (FIGURA 1), produzida pelo artista.

8 Exposicdo realizada no Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea, inaugurada em 2015.
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Figura 1 — Capa de Exu. 95x150x5 cm. Artista: Arthur Bispo do Rosario.
Fotégrafq: Rodrigo Lopes.
Fonte: LAZARO (org.), 2012, p.224.

Luciana Hidalgo (1996, p. 38) supde em sua narrativa que o artista deva ter vivenciado,
durante o periodo da infancia, os preparativos para os festejos do Dia dos Reis sendo o ato de
costurar, de bordar e, sobretudo, o de elaborar trajes festivos para ocasides religiosas uma

possivel referéncia desse contexto:

O Arthur de calgas curtas viveu num tempo de procissdes, quadrilhas e desfiles. As
festas comecavam com semanas de antecedéncia, nos dedos ligeiros das costureiras
que cerziam as roupas dos folguedos. Cada traje impunha o devido respeito,
encerrava tradi¢bes africanas, indigenas, nordestinas. Os bordados eram a mais
perfeita traducdo da cultura de Japaratuba. Agulhas abriam caminho em pontos de
cruz e redendés para compor desenhos e salpicar brilhos nas fantasias. (HIDALGO,
1996, p. 38).

Além da religiosidade como tema recorrente em toda sua producdo, a partir de dados
biograficos contextuais, como propés Jimenez (2008, p. 17), pode se inferir que Arthur Bispo
do Rosario apresenta outras referéncias possivelmente provenientes de sua vivéncia em
Japaratuba. A autora sugere que Bispo do Rosario tenha crescido vendo os comerciantes que
vendiam objetos variados habitualmente expostos sobre uma lona azul estendida sobre as

ruas, nas feiras populares daquela regido (JIMENEZ, 2008, p. 19). Essa vivéncia pode ser
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associada a algumas das obras do segmento das vitrines.® Essas obras apresentam diversos
objetos industrializados fixados sobre um suporte plastico de cor azul, alguns deles
organizados separadamente a partir de suas fungdes, como no caso da vitrine Canecas
(FIGURA 2).

Figura 2 — Vitrine Canecas. 197x70x26 cm. Artista: Arthur Bispo do Rosario.
Fotografo: Rodrigo Lopes.
Fonte: LAZARO (org.), 2012, p. 219.

No dia 23 de fevereiro de 1925, Bispo do Rosério foi apresentado a Marinha de Guerra do
Brasil por seu pai, Adriano Bispo do Rosario, como consta em seu historico na instituicéo,
sendo matriculado na Escola de Aprendizes de Marinheiros do Sergipe, em Aracaju (Marinha
de Guerra do Brasil 1925-33 apud CORPAS, 2014, p. 36). Em 21 de janeiro de 1926, foi
transferido para o Rio de Janeiro (CORPAS, 2014, p. 36), estabelecendo-se no quartel central
do Corpo de Marinheiros Nacionais Villegaignon (MORAIS, 2013, p. 33). Foi classificado
inicialmente como grumete, mas devido ao seu comportamento “exemplar’ foi logo
promovido a sinaleiro, entrando a bordo do navio Marechal Floriano em 20 de marc¢o de 1926,

° O termo “vitrines” teria sido atribuido a esse segmento de obras por Arthur Bispo do Rosario (MORAIS, 1989,
pp. 21-24).



36

no Rio de Janeiro (MORAIS, 2013, p. 33). Marechal Floriano é um dos diversos termos

inscritos em suas obras e que remetem ao periodo a que serviu a Marinha.

Além de promocGes e comportamentos exemplares, em seu histérico na Marinha de Guerra
do Brasil, também constam diversas punicBes e prisdes. O auxiliar de enfermagem Miguel
Almeida de Paula, em depoimento a Morais (2013, p. 33), relatou que Arthur Bispo do
Rosario apresentava um comportamento rebelde, tendo se recusado frequentemente a vestir o
uniforme da Marinha, substituindo-o por vestimentas suntuosas, tais como camisa de seda e
sapato de verniz. Em agosto de 1929, chegou a ser punido com oito dias de solitéria por
insubordinacado e até o ano de 1933, continuou na instituicdo com registros de congratulacdes
e punicdes; ainda naquele ano, no dia 8 de junho, foi desligado da Marinha por indisciplina
(MORAIS, 2013, p. 33). O periodo de Bispo do Rosario na Marinha, portanto, foi marcado
por grandes oscilagdes no seu comportamento disciplinar. Do periodo em que serviu a
Marinha de Guerra do Brasil, ha vérias referéncias em sua producdo artistica, tais como o
tema presente no estandarte Navios de Guerra e a série de representacGes de embarcacdes,
entre outras obras que também remetem a vivéncia anterior do artista, podendo essas
referéncias serem encontradas, inclusive, entre os métodos construtivos utilizados pelo artista

na construcao de suas obras.

A pratica do pugilismo pode ter sido uma das razdes para a exclusdo de Arthur Bispo do
Rosario da Marinha de Guerra do Brasil. Apesar dos relatos e das diversas referéncias ao boxe
presentes em suas obras, ainda ndo havia documentos que confirmassem sua atuacdo no
esporte. As pesquisas realizadas por Frederico Morais e por Flavia Corpas resgataram
recentemente uma série de notas e de divulgacdes que fazem referéncia as lutas em que
Arthur Bispo do Rosério participou, publicadas em diferentes jornais entre os anos de 1928 e
1936.

Bispo do Rosario foi bastante aclamado pela imprensa devido a sua atuacéo de destaque nos
ringues, recebendo alcunhas como “lobo do mar” e “marujo do bronze” (CORPAS, 2014,
p.38). As notas exaltavam a coragem e a bravura de Arthur Bispo do Rosario que desafiava os
seus oponentes publicamente, embora também houvesse algumas criticas a respeito da falta de
preparo técnico por parte do pugilista. Esse aspecto é comentando pelo préprio Arthur Bispo
do Rosario em nota publicada no dia 25 de maio de 1935 nos jornais Gazeta de Noticias e

Diario Carioca (Ibid., p. 40). As noticias pesquisadas por Frederico Morais e Flavia Corpas
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indicam que Bispo do Rosario participou de trinta e trés lutas nas categorias peso-leve e meio-
leve. Apesar da critica relacionada a falta de preparo técnico, o que prevalecia nas notas
publicadas nos jornais da época eram prestigios e enaltecimentos a Arthur Bispo do Rosario,
como consta na reproducdo de um recorte do jornal Gazeta de Noticias, do dia 19 de janeiro
de 1930 (FIGURA 3).
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Figura 3 — Jornal Gazeta de Noticias, publicado no dia 19 de janeiro de 1930.
Fonte: MORAIS, 2013, p. 37.

O esporte comecou a ser praticado dentro da Marinha de Guerra do Brasil, chegando o artista
a ser campedo dos pesos-leves em campeonato interno da instituicdo. No entanto, Conceigéo
Robaina, assistente social da Coldnia Juliano Moreira, em relato citado por Frederico Morais
(2013, p. 34), afirma que Arthur Bispo do Rosario comentou que os oficiais ndo aprovavam
gue marinheiros ganhassem notoriedade em jornais e que, quando havia uma luta marcada por
empresarios, os oficiais o prendiam. Corpas (2014, p. 40) e Morais (2013, p. 36) atentam para
a contradicdo de que em algumas declaragdes publicadas na imprensa, Arthur Bispo do
Rosario elogiava o apoio da Marinha a préatica do pugilismo. Uma hip6tese sugerida pelo
critico seria que a possibilidade de o artista seguir profissionalmente a carreira de boxeador
poderia vir a provocar incbmodos aqueles que eram superiores a ele na hierarquia da Marinha
(MORALIS, 2013, p. 36.).
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Uma nota publicada no jornal Diério Carioca no dia 24 de junho de 1933, transcrita por
Morais (2013, p. 33), consta que Arthur Bispo do Rosario havia estado na redagdo
informando que havia se desligado da Marinha e que iria se dedicar com exclusividade ao
boxe. Em dezembro daquele mesmo ano, Arthur Bispo do Rosario empregou-se no Rio de
Janeiro como lavador de bondes na empresa Light & Power. Na ficha de trabalho da empresa
consta, segundo Corpas (2014, p .42), que o pai de Bispo do Roséario naquele momento ja
havia falecido e que o empregado residia em um edificio localizado na Praca XV de
Novembro, no Rio de Janeiro. Ainda na empresa Light & Power, na Viacdo Excelsior, Bispo
do Rosério também trabalhou como vulcanizador e durante esse periodo continuou na pratica
do pugilismo (MORAIS, 2013, p. 37). Exercendo suas atividades de trabalho, sofreu um
grave acidente no ano de 1936. Ao saltar de um 6nibus na garagem da empresa, o pé direito
do artista foi comprimido por uma das rodas do veiculo. O acidente provocou uma lesdo
permanente que o impediria de prosseguir com a carreira de boxeador. A respeito do acidente,
foram publicadas notas em diversos jornais cariocas. Morais (2013, p. 37) apresenta uma
sintese de publicacdes dos dias 24 e 25 de janeiro de 1936 que nos informa a idade de Arthur

Bispo do Roséario naquela época e o seu endereco:

Arthur Bispo do Rosario, 24 anos, solteiro, morador & Rua do Passeio, 42, operério
(mecénico) da Light, fraturou um osso do pé direito quando trabalhava na garagem
da Viagdo Excelsior, localizada na Rua Voluntarios da Patria. Medicado, foi
transferido para o hospital LIoyd Sul Americano. (MORAIS, 2013, p. 37)

Em sua producdo artistica, encontramos algumas representacdes relacionadas ao boxe, como

por exemplo, 0 saco de pancadas, obra intitulada como Boxer (FIGURA 4).

Figura 4 — Boxer. 30,5x39,5x23 cm. Artista: Arthur Bispo do Rosério.
Fotografo: Rodrigo Lopes.
Fonte: LAZARO (Org.), 2012, p. 239.
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Em 1937, um ano apds o acidente de trabalho, Bispo do Rosério foi demitido da Light por ndo
cumprir ordens na empresa e, representado pelo advogado José Maria Leone, entrou com
pedido de indenizacdo contra a Light (MORAIS, 2013, 38). Arthur Bispo do Rosario passou a
residir nas dependéncias da casa da familia do advogado, prestando servigos gerais, como
empregado domeéstico. O vinculo com a familia se manteria ao longo de trés décadas. A casa
localizava-se na rua S&o Clemente, nimero 301, no bairro Botafogo na cidade do Rio de
Janeiro (CORPAS, 2014, p. 44), sendo a residéncia posteriormente demolida dando lugar a
instalagdo de um posto de gasolina (MORAIS, 2013, p. 38). Arthur Bispo do Rosario
recusava-se a receber dinheiro em troca dos trabalhos realizados, contentava-se com o direito
ao abrigo nos fundos da residéncia e a alimentagdo (MORAIS, 2013, p. 38). Segundo Rios
(2007, p. 31), entre os nomes bordados na parte interna do Manto da Apresentacdo (FIGURA
5), é significativa a quantidade daqueles que correspondem aos das mulheres da familia
Leone, as quais viviam na mesma residéncia onde Arthur Bispo do Rosario trabalhou.
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Figura 5 — Manto da Apresentacdo (Avesso). 118,5x141,2 cm. Artista: Arthur Bispo
do Rosério. Fotografo: Rodrigo Lopes.
Fonte: LAZARO (org.), 2012, p. 291
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Na noite de 22 dezembro de 1938, na casa da familia Leone, Bispo do Rosario vivenciou um
episddio de cunho mistico, o qual passou a nortear toda a sua perspectiva, sendo esse
acontecimento determinante para o impulso de sua producdo artistica. No estandarte Eu
Preciso Destas Palavras Escritas/Desenhos Geométricos, 0 artista descreveu o que ocorreu

naquele momento por meio das seguintes palavras, transcritas por Morais (2013, p. 40):

22 DE DEZEMBRO 1938 — Meia noite acompanhado por — 7 — anjos em nuves
especiais forma esteira — mim deixaram na casa — nos — fundo murrado rua S&o
Clemente — 301 — Botafogo entre as ruas das Palmeiras e Matriz eu com langa nas

mao neste nuves espirito malissimo ndo penetrard. (MORAIS, 2013, p. 40)

Assim, o artista iniciou uma peregrinacao que se encontra também registrada detalhadamente
por meio de palavras bordadas no referido estandarte. Nessa obra, o artista ainda narra o
caminho percorrido desde sua saida da casa em que residira até sua chegada na Igreja da
Candeléaria, no dia 24 de dezembro de 1938.

A partir das palavras bordadas pelo artista, Morais (2013, p. 40) interpretou que Arthur Bispo
do Rosario relata a sua chegada como Jesus Cristo a Terra, acompanhado por sete anjos que 0
deixaram naquele local. Essa interpretacdo coincide com os escritos bordados na parte frontal
de uma das indumentérias produzidas pelo artista, na qual consta: “Eu vim 22 12 1938 me
noite Sao Clemente 301 Botafogo, fundos murrado”. O critico também remete as palavras
ditas por Arthur Bispo do Rosario no documentario de Hugo Denizart, O prisioneiro da
passagem (1982). No video, o artista, ao ser questionado sobre como teria chegado a Coldnia
Juliano Moreira, afirma que desceu no fundo de uma casa em S&o Clemente, no Botafogo,
tendo se apresentando no dia seguinte no Mosteiro de Sdo Bento (RJ), anunciando que teria
vindo julgar os vivos e 0s mortos. Em outro trecho do mesmo documentério, Denizart (1982)
guestiona se o artista iria se transformar em Jesus Cristo e Arthur Bispo do Rosario responde
que ndo, afinal, Denizart ja estaria falando com o proprio naquele momento. Todos esses
discursos corroboram com as interpretacGes feitas por Frederico Morais e por Flavia Corpas,

citadas anteriormente.

Os registros encontrados indicam que no dia 24 de dezembro de 1938, dois dias apds o
delirio, Bispo do Rosério foi internado no Hospicio Nacional de Alienados, no Rio de Janeiro.

O prontuario médico realizado nesse mesmo hospital em 26 de dezembro de 1938, quatro dias
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apos o surto, foi encontrado e reproduzido por Corpas (2014, pp. 47-48). Nesse documento,
consta informagfes como o interesse de Arthur Bispo do Roséario por estudos ocultos apds o
acidente de trabalho sofrido na Light e o cumprimento de peniténcias, com o intuito de
purificar-se. Além disso, o documento informa que o paciente teve trés sonhos precedentes a
sua internacao, sendo o terceiro aquele que desencadeou o inicio da peregrinagdo. A partir do
referido prontuério médico, a autora faz a seguinte consideracdo a respeito do ocorrido em 22
de dezembro de 1938:

Quanto ao que aconteceu na noite de 22 de dezembro, podemos inferir que aquilo
que Bispo do Rosario conta como um fato — sua descida acompanhada por sete anjos
— parece ser fruto da interpretagdo que fez do sonho que teve na antevéspera do
Natal. Assim sendo, parece mais apropriado falar do ocorrido como uma
interpretacdo delirante e ndo como uma alucinagdo, se recorrermos aos termos
préprios da psiquiatria. (CORPAS, 2014, p. 48)

Apos ser internado no Hospicio Nacional de Alienados, o artista foi transferido para a Colonia
Juliano Moreira. No documentario O prisioneiro da passagem de Denizart (1982), Arthur
Bispo do Rosario afirma ter chegado na Colénia no dia 5 de janeiro de 1939. Corpas (2014,
p.49) menciona que ha um prontudrio médico da instituicdo psiquiatrica no qual consta que
Arthur Bispo do Rosério entrou para a Colénia no dia 6 de janeiro de 1939. H& ainda outro
prontuario, citado por Morais (2013, p. 46), segundo o qual a entrada de Arthur Bispo do
Rosario na instituicdo teria ocorrido em 25 de janeiro do mesmo ano. Assim, ainda que
existam variacOes relacionadas ao dia exato da entrada do artista no hospital psiquiatrico,
conclui-se que naquele primeiro més do ano de 1939, Arthur Bispo do Rosario havia sido
transferido do Hospicio Nacional de Alienados pela primeira vez como paciente na Colénia

Juliano Moreira.

Um oficio, segundo Corpas (2014, p. 49), informa que no dia 9 de junho de 1939, Arthur
Bispo do Roséario retornou ao Hospicio Nacional dos Alienados por ndo ser adaptavel ao
método de tratamento empregado pela Colénia Juliano Moreira. H& também suspeitas de que
Arthur Bispo do Rosério tenha fugido, em vez de ter sido transferido, sendo novamente
internado no hospicio anterior. A autora relata ainda que em 23 de margo de 1944, o artista foi
transferido para o Centro Psiquidtrico Nacional, no Engenho de Dentro (RJ). Esses

documentos demonstram que ndo se pode afirmar que Arthur Bispo do Rosario tenha
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permanecido initerruptamente ao longo de cinquenta anos somente na Colonia Juliano

Moreira desde a sua primeira internagéo.

Entre diversas suposi¢des sobre os percursos realizados pelo artista ao longo desses anos e de
acontecimentos que permanecem ainda bastante imprecisos, sabe-se mais seguramente, a
partir dos dados informados por Corpas (2014, p. 49), que Arthur Bispo do Roséario chegou a
sair da Colonia Juliano Moreira por pelo menos trés vezes. Morais (2013, p. 46) também
aponta a existéncia de outras duas fichas de internacdo na Colonia, datando 23 de agosto de
1944 e 14 de abril de 1948. Em uma das ocasides, a transferéncia ocorreu por um periodo de
um dia. Em 9 de maio de 1946, o artista saiu da Col6nia com licenca concedida, tendo
Humberto Leone como responsavel. Retornou para o Centro Psiquiatrico Nacional em 27 de
janeiro de 1948, sendo transferido novamente para a Colénia em 6 de abril do mesmo ano,
fugindo da instituicdo em 23 de margo de 1954. No dia 8 de fevereiro de 1964, retornou para
a Col6nia Juliano Moreira e permaneceu nesta instituicdo até o seu falecimento, em 1989,

sendo que durante esse periodo concentrou-se a maior parte de sua producdo artistica.
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1.2. A Coldnia Juliano Moreira e 0 Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea

Apos saidas e retornos desde a primeira internagdo na Colénia Juliano Moreira, ocorrida em
1939, Bispo do Rosério regressou para a instituicdo psiquiatrica em 1964, permanecendo nela
initerruptamente até o ano de 1989. A Coldnia Juliano Moreira, portanto, foi o hospital
psiquiatrico em que o artista esteve internado por maior periodo de tempo, o que justifica a
relevancia da instituicdo. A importancia da instituicdo para a presente pesquisa se justifica,
sobretudo, porque a maior parte das obras de Arthur Bispo do Rosério foram produzidas nesse
local e por terem sido mantidas reunidas pelo artista dentro de suas celas nessa instituicao até
o seu falecimento. Assim, os materiais utilizados por Arthur Bispo do Rosario na construcéo
de seus trabalhos, em sua maioria, foram obtidos em meio ao seu contexto de vida como
paciente da Colonia Juliano Moreira. Outro aspecto que torna relevante o entendimento sobre
em que consiste esse espaco diz respeito ao fato de o Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea, responsavel pela preservacdo de todo o conjunto de obras do artista,
encontrar-se atualmente instalado em um edificio que foi originalmente construido para servir

a assisténcia psiquiatrica, situado no territdrio da antiga Coldnia Juliano Moreira.

Dessa forma, compreende-se que o local corresponde tanto ao contexto de construcdo quanto
ao contexto de armazenamento das obras, sendo o estudo do macro ambiente e do edificio que
abriga o acervo uma das primeiras etapas para a realizacdo de uma avaliacéo e diagndstico em
conservacao preventiva — recomendado em referéncias como Environmental management:
guidelines for museums and galleries (CASSAR,1995, p.34) e também em Topicos em
conservacgao preventiva (FRONER; ROSADO; CRUZ SOUZA, 2008, p. 10). Aborda-se aqui
somente alguns indicios gerais, tendo como foco a conjuntura historica, politica e social do
local e a vivéncia do artista enquanto interno da instituicdo, ciente de que para um diagndstico
de conservacao preventiva seria necessario um monitoramento das condi¢des ambientais mais
extenso e aprofundado. A Coldnia Juliano Moreira esta localizada em Jacarepagud, na zona
oeste da cidade do Rio de Janeiro, entre o Parque Nacional da Tijuca e o Parque Estadual da
Pedra Branca, situada junto as margens desse segundo (FIGURA 6). Dessa forma, encontra-se
em uma area de clima tropical atlantico, com vegetacdo predominantemente tipica da Mata
Atlantica. A cronologia histérica da Colénia Juliano Moreira apresentada no catalogo da
exposicdo Um canto, dois sertdes: Bispo do Roséario e os 90 anos da Colbnia Juliano Moreira
(2016, p. 27) conta que a instituicdo psiquiatrica foi instalada sobre as terras do Engenho
Nossa Senhora dos Remédios, que foi desapropriado em 1912. Com a desativacdo do
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engenho, em 1919, iniciou-se a construgdo da Colénia de Psicopatas Homens de Jacarepagua,

antigo nome da Colbnia Juliano Moreira.
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Figura 6 — Localizacdo da Col6nia Juliano Moreira. Imagem de satélite da zona oeste da cidade do
Rio de Janeiro.
Fonte: Google Maps. <https://www.google.com.br/maps>. Acesso em: 19 fev. 2017

Edificacbes do Engenho Nossa Senhora dos Remédios, construidas nos anos de 1660,
segundo Paula (2010, p. 6), foram reutilizadas para a instalacdo da instituicdo psiquiatrica.
Daquele periodo, ainda existem no local algumas construcdes, tais como a sede da fazenda, a
Igreja de Nossa Senhora dos Remédios, um aqueduto (FIGURA 7), uma capela, além de
ruinas de outras construgdes (FIGURA 8). Algumas edificacbes do Engenho Nossa Senhora
dos Remédios receberam adaptacbes para servirem ao funcionamento da instituicdo
psiquiatrica, além de terem sido construidos varios pavilhdes projetados para abrigarem 0s
individuos que residiriam naquele local como pacientes. Segundo Venancio (2011, pp. 38-
39), a instalacdo da nova col6nia ocorreu devido a superlotacdo e aos estados precarios de
condicBes sanitarias das colonias ja existentes na cidade do Rio de Janeiro, localizadas na Ilha

do Governador (Sao Bento e Conde de Mesquita).
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Figura 7 — Aqueduto na Col6nia Juliano Moreira.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Figura 8 — Col6nia Juliano Moreira.
Fonte: Registro da autora, 2016.

A Coldnia Juliano Moreira, portanto, foi fundada com o intuito de sanar os problemas das
demais instituicdes psiquiatricas em funcionamento na regido naquele periodo. Além disso,
seus idealizadores, os psiquiatras Juliano Moreira e Rodrigues Caldas, visavam a
implementacdo das concepgfes da psiquiatria em vigor naquele periodo no contexto das
politicas publicas, como o tratamento baseado no trabalho agricola e na assisténcia familiar
(VENANCIO, 2011, p. 41). Dessa forma, a nova colbnia seria uma oportunidade de
implementar essas novas concepgdes, sendo idealizada, a principio, como uma instituicdo que

viria a ser referéncia da psiquiatria moderna. ApGs 0s primeiros ajustes estruturais realizados
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com recursos escassos, ainda segundo a autora, em 1924, foi inaugurada a Col6nia de
Psicopatas Homens de Jacarepagud.

Apenas em 1935, ap0s o falecimento do psiquiatra Juliano Moreira, a instituicdo passou a ser
chamada Col6nia Juliano Moreira em sua homenagem. A nova coldnia, desde a sua
inauguracdo, atendia exclusivamente a individuos indigentes e em situagdo crénica. As
politicas publicas de assisténcia psiquiatrica consolidaram, antes mesmo da fundacdo da
colbnia recém-inaugurada, um direcionamento dos pacientes indigentes para as instituicdes
em que o tratamento era feito a partir do modelo institucional de col6nia. Segundo Venancio
(2011, p. 38), enquanto as colonias da Ilha do Governador serviam ao tratamento de
indigentes, aptos ao trabalho agricola e industrial, o Hospicio Nacional tornou-se o Unico da
cidade do Rio de Janeiro que manteria o tratamento de pacientes pensionistas, proporcionando

outros tipos de trabalhos e os encaminhando para outras atividades de fins terapéuticos.

Como a Col6nia de Psicopatas Homens de Jacarepagué foi fundada com o intuito de amparar
as colonias da Ilha do Governador — tendo inclusive herdado o mesmo diretor, Rodrigues
Caldas; foram mantidas também as mesmas premissas no que dizia respeito as caracteristicas
dos pacientes que seriam encaminhados para a nova colénia. O método de tratamento
proporcionado pelo modelo institucional de colénias agricolas, o qual foi aplicado na Juliano
Moreira, tinha como uma de suas concepcdes o isolamento como medida terapéutica,
justificado por considerarem que a convivéncia social urbana seria uma das causas dos
disturbios psiquiatricos (VENANCIO, 2011, p.36). A praxiterapia, ou seja, a execucdo de
tarefas como recurso terapéutico, era outra premissa aplicada no tratamento dos pacientes. No
contexto do modelo institucional de col6nias, a praxiterapia consistia no trabalho agricola. No
entanto, nas colbnias de assisténcia psiquiatrica da esfera publica, além das funcdes
terapéuticas, essa pratica também visava a utilizacdo da mao-de-obra dos pacientes para
produzirem o seu proprio sustento. A praxiterapia agricola ja era executada nas colbnias da
Ilha do Governador, sendo que na Coldnia Juliano Moreira houve uma expansdo e

reorganizacdo mais efetiva dessa concepgéo de tratamento.

No portal de entrada da Col6nia Juliano Moreira, localizado na estrada Rodrigues Caldas, |é-
se a expressdo em latim Praxis omnia vincit que corresponde aproximadamente a “o trabalho

tudo vence”, referindo-se a praxiterapia aplicada aos pacientes. O portal foi reformado em
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2015, recebendo em sua parte frontal o nome atual do museu, “Museu Bispo do Rosario Arte

Contemporanea”, mantendo-se a inscri¢do original em latim, em letras cursivas.

Embora a retirada dos pacientes do ambiente urbano fosse um método terapéutico, a escolha
da localizagdo para a instalagdo da Col6nia Juliano Moreira também se justificou pelas
condicBes ambientais favordveis a producdo agricola. A regido de Jacarepagua, como
ressaltou Venancio (2011, p. 42), apresentava uma multiplicidade de caracteristicas que
satisfaziam as concepcdes do modelo institucional de colonia. Além de ser favoravel a pratica
da agricultura e encontrar-se distante dos centros urbanos, a area permitiria uma integracao
dos pacientes com a comunidade local, que era predominantemente rural. Essa integragdo
ocorreria por meio da assisténcia heterofamiliar — um dos preceitos ainda propostos na
idealizacdo da instituicdo. Acredita-se também que a extensdo da area e a possibilidade de sua
expansdo naquela regido também solucionariam 0s riscos de ocorrer novamente uma

superlotacao.

A exposicdo Um canto, dois sertbes: Bispo do Rosario e os 90 anos da Coldnia Juliano
Moreira (2015 - 2016), na qual realizou-se a pesquisa in loco, apresentou como tema uma
relagdo entre o “sertdo carioca™?, regido onde a Coldnia Juliano Moreira esta localizada, e 0
sertdo nordestino, regido em que se encontra a cidade natal de Arthur Bispo do Rosario. Na
exposicdo, além de trabalhos de Arthur Bispo do Rosario foram inseridas obras de artistas
como Marta Neves, Alan Adi e de outros que produziram trabalhos que vinculavam a origem
sergipana do artista com a sua vivéncia em Jacarepagua, no Rio de Janeiro. O curador da
exposicao, Marcelo Campos (2016, p. 124), ressalta que o termo “sertdo” ndo diz respeito as
condi¢cdes ambientais, mas sim se refere a uma regido distante ou, nas palavras do autor, a
“uma corruptela de grande deserto”. Dessa forma, compreende-se que o termo ‘“‘sertdo
carioca” esta relacionado com o fato de a Zona Oeste se tratar de uma regiao afastada do
centro urbano do Rio de Janeiro e sem muitos recursos de infraestrutura. Para Armando
Magalhdes Correia, a expressdo ‘“sertdo carioca”, além de se referir a questdo do
distanciamento e do descaso do poder publico com aquela regido, correspondia também ao

fato de ser uma area que detinha conservados os aspectos culturais nacionais, tendo o escritor

10 Expresséo cunhada pelo escritor Armando Magalhédes Correia por meio de seus artigos publicados entre 1931
e 1932 no jornal carioca “O Correio da Manha”, os quais foram reunidos em um livro publicado em 1936 pela
Imprensa Nacional. Em seus artigos descrevia a comunidade local e os aspectos naturais da Zona Oeste do Rio
de Janeiro, regido onde a Coldnia Juliano Moreira encontra-se localizada (VENANCIO, 2011, p.42).
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caracterizado os habitantes daquela area como alguns dos representantes da autenticidade
brasileira: “Nesse ambiente bem brasileiro, e um tanto isolado, impera ainda a alma pura dos
nossos caboclos, tudo lembra o0 que é nosso, os tipos e costumes”, (CORREIA, 1936 apud
VENANCIO, 2011, p. 42).

Apo6s a inauguracdo da Col6nia, os métodos de tratamento considerados como inovadores
para a psiquiatria daqueles tempos foram progressivamente sendo implantados, como
encontra-se relatado na cronologia histérica publicada no catadlogo da referida exposicdo
(2016, p. 27). Em 1927, foi iniciado o uso da convulsoterapia, técnica de inducdo de
convulsdes por meio de substancias aplicadas de forma endovenosa. Em 1936, iniciou-se a
pratica da lobotomia, cirurgia irreversivel realizada no cérebro dos individuos, resultando na
perda da capacidade intelectual entre outros efeitos colaterais, sendo a pratica abolida na
década de 1950. Em 1937, comecou a ser utilizada a eletroconvulsoterapia, que consistia na
inducdo de convulsBes por meio de correntes elétricas. A utilizacdo desse método de forma
irregular e indiscriminada, sendo aplicada como castigo fisico e como forma de controle

disciplinar, fez com que a técnica fosse abolida na década de 1980.

A partir de 1940, a Colbnia Juliano Moreira passou por uma grande reforma institucional,
com ampliacdo de sua estrutura fisica e assistencial, possivelmente devido as novas tecnicas
de tratamento que estavam em voga no meio da psiquiatria e em decorréncia da desativacao
do Hospicio Nacional da Praia Vermelha, em 1938. A instituicdo tornou-se um ‘“hospital-
colonia” (VENANCIO, 2011, p. 48) caracterizando-se por manter algumas estratégias de
tratamento do modelo institucional de colbnia, tais como a assisténcia heterofamiliar e a
praxiterapia agricola, associada a implantacao de servigos clinicos especializados — voltados a
atenderem as demandas dos tratamentos realizados por meio de psicocirurgias (lobotomias) e

eletrochoques.

Em 1980, ocorreram denuncias na midia a respeito das condi¢Ges deplordveis em que eram
mantidos os internos que residiam na Col6nia Juliano Moreira. Apds essas dendncias, a
instituicdo foi fechada para novas internagdes, as celas fortes foram desativadas e foi proibida
a utilizacdo de eletrochoques como metodo punitivo. Foram também implementadas outras
estratégias de assisténcia aos pacientes que se encontravam internados, visando a

ressocializacdo desses individuos. No inicio da mesma década, em 1982, foi criado 0 Museu
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Nise da Silveira, antigo nome do atual Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.’! O
museu atualmente estd instalado dentro da Col6nia Juliano Moreira, em uma edificacdo
construida em meados do século XX, readaptada recentemente, segundo o mapa que se

encontra no artigo de Paula (2010, p. 10).

Sobre a vivéncia de Arthur Bispo do Rosério dentro da instituigdo como paciente ndo ha
muitos registros. Em sua primeira internacdo, em 1939, o artista foi direcionado para o
pavilhdo Franco da Rocha, sendo transferido posteriormente para o pavilhdo Ulisses Viana.
Se foi em 1964 que Arthur Bispo do Rosério retornou definitivamente para a Col6nia Juliano
Moreira, pode-se inferir que o maior periodo em que o artista esteve internado na instituicdo
foi depois da mudanca para o funcionamento do local como ‘“hospital-colonia”. Segundo
Frederico Morais (2013, p.50), o documento mais completo a respeito do artista como interno
da Coldnia Juliano Moreira foi feito pela estagiaria de psicologia Rosangela Maria Grilo
Magalhdes, realizado apds frequentar por dois anos a instituicdo, entre os anos de 1981 e
1983. Por meio de trechos do relatorio, transcritos por Morais (2013, p. 51-53), percebe-se
que Arthur Bispo do Rosario desenvolveu afeto pela estagiaria. Varias obras do artista consta
a inscricdo do nome da estagidria, tanto como ‘“Rosangela Magalhdes” quanto como

“Rosangela Maria de Jesus”, como sera exemplificado adiante.

Nos relatorios de visitas dos médicos, transcritos por Morais (2013, p. 58), realizados entre 0s
anos de 1983 e 1988 na Coldnia Juliano Moreira, ha registros de que Arthur Bispo do Roséario
apresentava “paranoia extrema”, tendo “delirios misticos e de grandeza”. Também se encontra
registrado que o artista passou por abstinéncia alimentar, sendo inclusive encaminhado para o
bloco médico da instituicdo por encontrar-se debilitado. Em outro relatério, consta que o
artista permanecia no quarto produzindo seus trabalhos manuais e que ele seria o Unico
paciente da instituicdo com a caracteristica de manter-se preservando sua personalidade. Por
fim, um altimo relatdrio, datado do ano de 1988, descreve que Arthur Bispo do Rosario ndo
fazia uso de medicamentos psiquiatricos em todos esses anos. Segundo Morais (2013, p. 62),
o artista faleceu no Hospital Manfredini da Coldnia Juliano Moreira no dia 5 de julho de
1989, devido a infarto do miocardio e arteriosclerose. Em sua certiddo de Obito, ainda

segundo o critico, consta que a faléncia foi em decorréncia de uma broncopneumonia.

1 Informacéo extraida do histdrico da Colbnia Juliano Moreira que consta no site do Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporanea. http://museubispodorosario.com/colonia/historico/. Acesso em 20 fev. 2017.
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Em 1996, ocorreu a municipalizacao da &rea da Coldnia Juliano Moreira e a instituicdo passou
a se chamar Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano Moreira. Os pavilhdes, em
1997, foram transformados em lares por meio do programa Lares de Acolhimento. No ano
seguinte, foi instalado o Centro de Atencédo Psicossocial Bispo do Rosério dentro do territorio
da antiga coldnia, onde s&o atendidos pacientes internos e de outras instituicoes, prestando aos
usudrios tanto atendimento medico quanto proporcionando diversas atividades como oficinas
literarias e de arte. Em 2000, o Museu Nise da Silveira passou a ser chamado Museu Bispo do
Rosério, sendo acrescentado Arte Contemporanea ao nome somente em 2002. Em 2015, foi
criado o Polo Experimental de Convivéncia, Educacdo e Cultura, local que sedia todas as
atividades de geracdo de renda do Instituto Municipal de Assisténcia a Saude Juliano

Moreira.2

No Polo Experimental de Convivéncia, Educacgéo e Cultura ocorrem diversas oficinas para 0s
usuarios e para a comunidade local, além de abrigar programas como a Escola Livre de Artes,
a Casa B Residéncia Artistica, 0 Programa de Geracdo de Renda Arte, o Horta & Cia e 0
Programa de Lazer Pedra Branca. Instalado dentro das terras da antiga Colbnia Juliano
Moreira, 0 Polo também abriga o Atelié Gaia, um espaco onde artistas que eram internos da
Col6nia Juliano Moreira e usuarios da comunidade local que sdo atendidos pela instituicao
realizam trabalhos manuais (FIGURA 9). Alguns desses artistas, como Patricia Ruth, foram

contemporaneos de Arthur Bispo do Rosario na Col6nia Juliano Moreira.

12 Informagdes extraidas do histérico da Coldnia Juliano Moreira que consta no site do Museu Bispo do Rosério
Arte Contemporanea. Disponivel em: <http://museubispodorosario.com/colonia/historico/>. Acesso em: 20 fev.
2017.
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Figura 9 — Atelié Gaia.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Além da intrinseca relacdo do ambiente com o processo de construcdo do acervo, considera-se
igualmente relevante e coerente que o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea se
encontre instalado nos territorios da antiga Coldnia Juliano Moreira devido ao fato de que a
presenca das obras nesse local e a realizagdo de atividades educativas e culturais promovidas
pela instituicdo nessa area estimula que a populacdo conheca a regido e se sinta instigada a
conhecer a sua historia, sendo esse um mecanismo importante para promover a preservacao
da memoria do local e de seu patriménio edificado. Acredita-se também que possa
impulsionar um maior investimento por parte das politicas publicas na melhoria da qualidade
de vida da populacdo residente na regido de forma integrada, tendo em vista que “qualquer
politica de preservacdo deve priorizar o bem-estar dos moradores e usuarios” (CASTRIOTA,
2009, p. 91), sendo essa uma das estratégias contemporéneas para a preservacdo do
patrimonio.



52

CAPITULO 2. O HISTORICO DO ACERVO E A INSERCAO DAS OBRAS NO
MEIO ARTISTICO

Compreender o processo de formacgdo do acervo de obras de Arthur Bispo do Roséario e
conhecer o historico dos objetos que o compde é relevante para o estudo das técnicas e dos
materiais utilizados pelo artista. Os ambientes de construcdo das obras e as circunstancias em
que foram produzidas podem fornecer dados essenciais para a interpretacéo do atual estado de
conservacao dos trabalhos plasticos e para o estudo de suas caracteristicas materiais, tendo em
vista, sobretudo, 0 modo peculiar como o conjunto de obras do artista foi sendo formado e
armazenado. Afinal, a observacao do resultado final do processo de construcdo de um objeto
artistico pode ndo ser suficiente para uma compreensdo coerente da forma como a obra se
apresenta na atualidade. Nesse sentido, buscou-se reunir recortes de informag0es encontradas
nos textos referentes ao periodo em que o artista produzia as suas obras nos redutos da
Colbénia Juliano Moreira, além de serem identificados em relatos algumas percep¢des que
caracterizam a forma como o acervo encontrava-se reunido dentro das celas quando as obras

ainda estavam em construcao.

Realizar o levantamento de informacdes a respeito do processo de construcdo das obras para a
interpretacdo da condicdo da materialidade dos trabalhos e de seus aspectos semanticos
tornou-se uma pratica mais efetiva na area da preservacdo de bens culturais a partir de
problematicas especificas de acervos de obras de arte modernas e contemporaneas. A escolha
dos materiais, 0s procedimentos e os sentidos do artista atribuidos ao processo de construgédo
dos objetos podem direcionar as escolhas de estratégias para a preservacao do material. Assim
como as informac0es relacionadas a formacao do conjunto de obras, a trajetéria que o acervo
percorreu a partir do local em que foi produzido, o percurso de exposic0es em que esse
transitou e o histérico de tratamentos de conservacdo-restauracdo, também oferecem
informacdes que auxiliam a interpretar de forma mais coerente a condi¢do material em que as
obras em estudo se encontram atualmente. Do mesmo modo, discussdes criticas que partem
do proprio discurso do artista e as interpretacGes feitas a partir de sua producdo artistica
aplicadas no &mbito da preservagdo podem auxiliar o conservador-restaurador no estudo da
materialidade das obras, assim, buscou-se reunir também alguns apontamentos relevantes que

pudessem contribuir nesse sentido.
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2.1. O historico do acervo: das celas as galerias

Quando retornou para a Colénia Juliano Moreira, em 1964, Arthur Bispo do Rosario foi
alojado em uma das onze solitarias do Nucleo Ulisses Viana. Tratava-se de um local que pode
ser compreendido, como descreve Corpas (2014, p. 59), tal como uma prisdo contida dentro
do pavilhdo, composto por celas que anteriormente funcionavam como solitarias e um hall,
destinado originalmente ao controle e & punicdo. Luciana Hidalgo (1996, p. 84) relata que o
artista conquistou esse espaco quando os internos que ficavam naquele pavilhdo foram
transferidos devido a uma reforma que seria realizada naquele local. Segundo a autora, Bispo

do Rosario, nessa circunstancia, teria se instalado naquele ambiente.

A medida que o acervo se ampliava, Arthur Bispo do Rosario foi ocupando as celas do
pavilhdo. Esse ambiente se tornou a “cela-atelié” do artista, como denominou Frederico
Morais (2013, p. 24). Na ocasido da primeira visita do critico a Coldnia Juliano Moreira, em
1982, Morais (2013, p. 44) relata que 0 encontrou nesse espaco, 0 qual consistia em onze
celas onde Bispo do Rosario mantinha reunidos os trabalhos por ele produzidos e acumulava
0s materiais que seriam ainda utilizados. O depoimento de Conceicdo Robaina, assistente
social da Coldnia Juliano Moreira, em relato concedido a Corpas em 2008, apresenta a

seguinte descricdo do local:

(...) o pavilhdo, ele é comprido, um corredor comprido com varias enfermarias, e ao
final desse corredor ficava o espaco onde eram 0s espagos dos quartos fortes, onde
ficavam os pacientes ou em surto ou os pacientes violentos. Na verdade, era um
espaco de castigo. Mas ja estavam desativados na época [década de 1980]. E ai ele
[Bispo do Rosario] tinha um desses. Ele ocupava um quarto dele com a cama dele,
que tinha aquele dossel, enfim. E os outros espacos ocupados com obras. E aquilo
tudo ficava lotado com os trabalhos dele, e entdo, ficavam pequenos corredores para
a gente passar, chegar até a cama dele onde ele estava trabalhando (Robaina, 2008
apud Corpas, 2014, pp. 59-60).%3

Bispo do Rosério, portanto, vivia em meio as suas obras dentro das celas daquele pavilhéo,

fazendo desse mesmo ambiente o local de constru¢do de seus trabalhos. O “dossel” ao qual

13 Informagéo verbal transcrita por Flavia Corpas (2014, pp. 59-60).
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Robaina (2008 apud Corpas, 2014, pp. 59-60) se refere trata-se da obra Cama de Romeu e
Julieta. No ensaio fotogréafico realizado por Walter Firmo na Colénia Juliano Moreira em
1985, o artista simula dormir em sua cama adornada com o referido dossel, vestido com um
dos trajes por ele confeccionados (FIGURA 10). No ensaio fotografico, Bispo do Roséario
também é registrado vestindo outros demais trajes também de sua autoria, como o0 Manto da
Apresentacdo (FIGURA 11), sendo esse concebido especialmente para ser vestido no dia em
que se apresentaria a “Deus” (MORALIS, 2013, p. 97). Assim, além de dividir o ambiente com
a numerosa quantidade de materiais e de objetos que eram acumulados naquele local,
convivendo e compartilhando o espagco com a matéria-prima das obras, Bispo do Rosério
também tinha uma relacéo de uso com alguns de seus trabalhos, tal como com o dossel, com o
Manto da Apresentacdo e com 0s seus demais trajes bordados. Nesse mesmo ensaio
fotografico, Bispo do Rosario também ¢é registrado hasteando um de seus estandartes ao alto.
Contudo, embora convivesse com esses objetos, essa relagdo ndo se trata de um uso cotidiano,
tendo sido concebidos para uma ocasido determinada e visando o uso exclusivo do préprio
artista. Ressalta-se também que tal relacdo de uso ndo se estende a todos objetos, como
aqueles inseridos nas vitrines (talheres, canecas, sapatos e outros), pois apds a sua apropriacdo
como matéria-prima para a construcdo das obras eram destituidos de suas fun¢des. Em todo
caso, as marcas presentes nos tecidos dos trajes, no préprio dossel e nos demais materiais

trazem em si o registro de uso e da existéncia dos objetos junto ao artista.

Figura 10 — Arthur Bispo do Rosario em Cama de Romeu e Julieta.
Fotografo: Walter Firmo, 1985.
Fonte: FIRMO, CORPAS (Org.) 2013, p. 27.
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Figura 11 — Arthur Bispo do Rosario vestindo o Manto da Apresentacéo.
Fotografo: Walter Firmo, 1985.
Fonte: FIRMO, CORPAS (Org.), 2013, p. 19.

Bispo do Rosério transformou os espacos que antes eram locais de tortura e punicéo,
instituidos pelo método de tratamento psiquiatrico utilizados na Colénia Juliano Moreira, em
um ambiente enlevado, absorto as mazelas de sua condigéo de vida enquanto paciente daquele
hospital-colonia. O fotografo Walter Firmo, em ocasido da realizagdo do ensaio comentado
anteriormente, teve acesso as celas do artista e, contemplativamente, descreveu o ambiente da

seguinte forma:

[...] 1& me descobri num templo mégico, ficcional, carnavalesco, de uma aparente
inseguranca, mas, na verdade, templo de um homem que vivia sua loucura e sua
grande realidade (CORPAS; FIRMO, 2013, p. 66).

Gomez (2011, p. 170), aproximando a producdo de Arthur Bispo do Rosario a do artista
Armando Reveron, considera que o ambiente de criagdo das obras ao ser demarcado como um

espaco diferenciado torna-se parte do processo criativo do artista e, na visdo do autor,
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configura-se também como um ambiente “sacralizado”, conferindo a partir disso um poder
“auratico” aos objetos (GOMEZ, 2011, p. 170).

Na construgdo de espacos para a criagdo, espacos que contenham a criagdo, espagos
privados e publicos onde habitem os objetos, os artistas latino-americanos Armando
Reveron e Arthur Bispo do Roséario, considerados homens espiritualizados e
religiosos, reconhecem-se como figuras de criadores que procuravam construir ou
encontrar um espago possivel, sacralizado, onde as suas criagdes coexistissem.
Podemos afirmar que em Reverén e em Bispo, a demarcacdo ou a construgdo de um
espaco fisico ou ficcionalizado diferenciado ¢ um componente importante no
processo criativo porque torna possivel a existéncia, a preservacdo e até a
significacdo dos objetos diante da ameaca constante do mundo profano, ai o poder
auratico das criagcdes de Reverdn e de Bispo. Benjamin relaciona a aura do objeto
com a ideia do Unico, mas a aura poderia depender também do contexto, do espaco
que possui os objetos. (GOMEZ, 2011, p. 170, grifos do autor.)

Essa demarcacdo do espaco como um ambiente “sacralizado” (Loc. cit.) é reafirmada pela
rigorosa triagem feita por Arthur Bispo do Rosario para permitir quem teria acesso as suas
celas e as suas obras. Antes de seu falecimento, ao longo dos anos de producdo de seus
trabalhos, Bispo do Rosario manteve o acervo cautelosamente guardado. Apesar de
inimaginavel para um interno de uma instituicdo psiquiatrica, detinha a chave da porta de
entrada para as suas celas. O acesso a elas era realizado apenas por quem Arthur Bispo do
Rosario permitisse. A andlise para conceder a permissdo da entrada do visitante era realizada
por meio de uma pergunta, na qual o artista questionava qual cor a pessoa enxergava em sua
aura. A entrada era permitida a quem acertasse a cor que Arthur Bispo do Rosério considerava
correta e a quem ignorasse 0 questionamento a permissdo ndo era concedida, como relata
Luciana Hidalgo (1996, p. 90). Além de controlar a entrada, Bispo do Rosario ndo permitia
que suas obras dali fossem retiradas. Essa atitude pode estar relacionada tanto ao quadro
psicotico do artista, quanto ao fato de naquele contexto da instituicdo psiquiatrica ser grande o

risco de furto, como comenta Corpas (2014, p. 62).

O fotografo, psicanalista e documentarista Hugo Denizart, que produziu o documentério O
prisioneiro da passagem (1982)', em relato transcrito a seguir, narra que, em suas visitas as

celas de Arthur Bispo do Rosario, observava que a cada vez que entrava naquele ambiente,

14 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=PjgP1LYLZOU>. Acesso em: 18 abr. 2016.
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tudo estava modificado. Isso Ihe provocava uma desorientagéo. Esse constante reordenamento
dos objetos sugere que as obras apresentavam uma relacdo intrinseca e dindmica com aquele
espaco. E relevante observar também que Denizart enfatiza 0 modo como Arthur Bispo do
Rosario organizava os objetos, afirmando que exposi¢do alguma conseguiria remonta-los tal

como o artista:

E uma coisa me chamava a atencdo cada vez que eu entrava dentro do quarto dele,
do ambiente dele — que ndo era um quarto, era um ambiente, bastante amplo — tudo
mudava. Ele fazia muta¢fes constantes. E aquilo me desorganizava profundamente.
Porque eram quinhentos, milhdes de pecas... E eu acho que ndo existe nenhuma
exposicdo que faca jus ao que era o trabalho do Bispo, da maneira como ele
montava. Porque era um grande bazar, era uma espécie de ‘Rua da Alfandega’, com
milhdes de... Comércio de Madureira... Era uma mistura de coisas expostas, que ele
mudava constantemente, e aquilo me desorganizava muito. Eu ndo conseguia ter
uma... Eu ndo conseguia compreender aquele mundo, aquele mundo me escapava
[...] O que me toca mais na obra do Bispo é o modo como ele dispde a obra. Era essa
constante mudanca que ele fazia no seu, digamos assim, seu ambiente de trabalho,
porque |4, tudo era ambiente de trabalho, era morada. Era uma grande mistural
(DENIZART, 2008 apud CORPAS, 2014, p. 61, grifo nosso).

Se considerarmos as experiéncias imersivas'® descritas pelos autores dos relatos citados
anteriormente, pode-se inferir, tal como Corpas (2014, p. 60), que tudo aquilo se configurava
como uma instalagdo®. Percebe-se, portanto, que a acumulagdo ndo se trata de um método
construtivo utilizado pelo artista apenas em obras especificas. O proprio acervo, como um
todo, se configurava por meio de acumulacdo de objetos, a qual era constantemente
reordenada pelo artista. Além da acumulacdo, outra caracteristica relevante a ser considerada
esta relacionada com o fato de os materiais e das obras concluidas serem armazenados sem
haver uma organizacdo dentro das celas que os distinguissem. Esse aspecto, como relata
Morais (2013, p. 26), ocasionou uma questdo fundamental para a reorganizacdo das obras do

artista apés o seu falecimento.

150 termo “experiéncias imersivas” utilizado nesse contexto refere-se ao texto de Claire Bishop (2005) intitulado
“But is it installation art?”, no qual a autora propde que ¢ a capacidade de proporcionar experiéncia de imersao
que define o que € uma instalacdo de arte. Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/it-
installation-art>. Acesso em: 18 abr. 2016.

16A autora, além de considerar como uma instalacdo de arte, denota também uma outra conotagdo, a qual
denomina-se como “instalagdo de um nome*, a partir de concep¢des da psiquiatria. (CORPAS, 2014, p. 60).
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E ja naquele momento uma questdo crucial para o futuro ordenamento da obra de
Bispo do Rosario se colocara. Uma questdo de ordem conceitual, diga-se logo.
Distinguir, no caos de seu atelié, o que era apenas matéria-prima e o que ja era obra
conclusa. Dificuldade agravada porque Bispo do Rosario ndo dava titulos as suas

obras. Tampouco as datava e as assinava (MORAIS, 2013, p. 26).

O dilema da distincdo entre os materiais que ainda seriam utilizados nas obras e 0 que era
obra finalizada permanece até hoje. No entanto, se considerarmos como instalacdo todo o
conjunto de objetos produzidos e acumulados pelo artista, pode-se sugerir que todos o0s
elementos que se encontravam nas celas compdem sua grande obra. Além disso, se
considerarmos o ponto de vista de Gomez (2011, p. 170) e compreendermos 0 espaco de
criacdo das obras de Arthur Bispo do Rosario como um ambiente sacralizado pelo artista e
com potencial de conferir poder auratico aos objetos ali inseridos, a partir da concepgéo de
“aura” de Walter Benjamim (1955), ndo haveria distincdo entre matéria-prima e obra. A
questdo tornou-se um impasse devido ao desmembramento de todo o corpo de trabalho que se
encontrava nas celas de Arthur Bispo do Rosario. Contudo, compreende-se que a acdo de
desmembrar e de remover as obras das celas tenha sido uma medida emergencial ap6s o
falecimento do artista, devido a necessidade de conferir maior seguranca ao acervo, tendo em
vista que as obras se encontravam a mercé dos outros internos e dos funcionarios que com ele

compartilhavam o espaco da Coldnia Juliano Moreira, como justificou Morais (2013, p. 25).

A respeito da precéria condi¢do do ambiente em que as obras eram mantidas, José Castello

em entrevista concedida a Flavia Corpas comenta:

[...] lembro que era um lugar muito sujo, claro, celas de um manicémio. Eu néo
entendia direito a geografia do espago, porque eram varias salas que se
comunicavam de uma forma um pouco desordenada”. (FIRMO; CORPAS, 2013, p.
70)

Apesar das condi¢des do ambiente nas quais 0 acervo se encontrava submetido, Arthur Bispo
do Rosario demonstrava preocupagdo com relacdo a conservacdo de suas obras. No video
realizado por Fernando Gabeira em 1985, intitulado como O Bispo®, o artista comenta

enquanto manipula a obra Carrossel que o objeto se encontrava com poeira e que necessitava

170 video faz parte da série "Video-cartas”, realizadas por Fernando Gabeira na década de 1980. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=x9wc-_XoCcw>. Acesso em: 19 mar. 2016.
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confeccionar uma capa para cobri-lo. Arthur Bispo do Rosério também afirma que havia
necessidade de higieniza-lo, chegando a citar a utilizacdo de uma escova de dente, indicando
0 desejo do proprio artista em preserva-lo. Bispo do Rosario faz ainda a observacdo de que a
poeira entrava no ambiente, indo para todos os quartos e se depositava sobre as obras.
Considerando o estado de conservacdo do acervo atualmente, constata-se que as condi¢des do
ambiente em que objetos ficaram armazenados enquanto as obras se encontravam em
processo de construcdo, imprimiram as marcas daquele contexto de vida nas celas da
instituicdo psiquiétrica.

A preocupagdo do artista com relacdo a conservacéo do acervo também foi expressa em uma
noticia no jornal O Globo, publicada no dia 13 de abril de 1989 (FIGURA 12). Na publicacdo,
intitulada como Os estandartes da ‘lucidez’ de Bispo do Rosdrio, 0 jornalista comenta a

respeito de trabalhos que se encontravam deteriorados pela umidade dentro das celas.
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Figura 12 — Noticia no jornal O Globo, 13 de abril de 1989.

Fonte: Disponivel em: < http://acervo.oglobo.globo.com/>. Acesso em: 20 abr.
2016.

A noticia se encerra com o seguinte trecho que foi atribuido a Arthur Bispo do Rosério:
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— O que eu mais queria é que eles [a direcdo da Colonia] cuidassem dos meus
trabalhos. O quarto esta cheio de goteiras e quando chove, molha tudo. Queria um
espaco grande para guardar 0s quadros e as miniaturas, onde as pessoas pudessem

vé-los, antes que acabem. (Jornal O Globo, 1989).18

Um dos principais agravantes da situacdo ocasionada pelas condi¢des ambientais das celas
esta relacionado com os tipos de materiais utilizados pelo artista. Naquele contexto de vida na
instituicdo psiquiatrica, Arthur Bispo do Roséario precisou se apropriar de objetos disponiveis
no cotidiano da Colénia Juliano Moreira. Lengois, cobertores, toalhas, canecas, quinquilharias
diversas e sucatas se tornaram matérias-primas para sua producao artistica, ou seja, materiais
que além de serem de natureza precéria, também ja se encontravam anteriormente
deteriorados. Nesse sentido, se antes nos referimos as marcas relacionadas ao uso dos trajes e
demais objetos por parte do artista, nesse momento podemos apontar as marcas do uso e do
percurso de existéncia dos objetos junto aos internos e funcionarios da instituicdo psiquitrica,
existentes nos materiais de uso cotidiano coletados no ambiente da Col6nia Juliano Moreira.
Além dos materiais coletados e apropriados, Bispo do Rosario também contava com objetos

que recebia mediante o pedido de compra ou também os ganhava como retribuicéo:

Como cuidava de alguns doentes, recebia de seus familiares uma remuneragao por
isso. Com esse dinheiro, mandava comprar 0os materiais que precisava. Outras vezes,
recebia os materiais dos prdprios doentes, de seus familiares ou ainda de

funcionarios, para quem prestava alguns servicos. (CORPAS, 2014, p. 70)

Dessa forma, observa-se que também foi necessaria uma articulacéo de Bispo do Rosério com
outros pacientes, funcionarios e visitantes para obter os materiais a serem utilizados em suas
obras. Assim, angariando materiais e trabalhando em reclusdo dentro das celas, Bispo do

Rosario foi construindo o acervo ao longo dos anos nesse ambiente.

180 autor da noticia ndo é informado. A publicacdo encontra-se no acervo on-line de paginas digitalizadas do
jornal O Globo. Disponivel em: <http://acervo.oglobo.globo.com>. Acesso em 20 abr. 2016.
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2.1.1. As primeiras exposic¢des e a insercdo das obras no meio artistico

Apbs anos de dedicacdo a construcdo de suas obras, foi na década de 1980 que Arthur Bispo
do Rosario comegou a ser notado fora da Col6nia Juliano Moreira e seu acervo comegou a
receber atencdo da midia. O critico Frederico Morais soube de Bispo do Rosario por meio da
reportagem de Samuel Wainer Filho, exibida no programa Fantéstico da Rede Globo de
Televisdo em 18 de maio de 1980%° (MORAIS, 2013, p. 23). A reportagem tinha como
objetivo mostrar o0 modo de vida dos individuos internos naquela instituicdo psiquiétrica,
expondo Arthur Bispo do Rosario como um dos pacientes que executava trabalhos manuais.
A partir da reportagem, o critico relatou que buscou conhecer o artista e seu trabalho.

Como responsavel pelo Departamento de Artes Plasticas do Museu de arte Moderna do Rio
de Janeiro, Morais promoveu a exposicao intitulada A margem da vida, inaugurada em 25 de
julho de 1982. Na exposicdo, 0 critico reuniu trabalhos de pessoas socialmente
marginalizadas, tais como pacientes psiquiatricos, idosos de asilos, presidiarios do sistema
carcerario e crian¢as da Fundacdo Nacional do Bem-Estar do Menor (MORAIS, 2013, p. 24).
Foi nessa exposi¢do em que o trabalho de Arthur Bispo do Rosério foi apresentado ao publico
pela primeira vez tal como obras de um artista plastico. Possivelmente tenha sido a primeira
vez também em que um museu brasileiro de arte moderna tenha reunido os trabalhos de
diversos setores marginalizados da sociedade. Na ocasido, foram expostos 0s quinze

estandartes de Arthur Bispo do Rosério, como informa o critico (2013, p. 24).

Algum tempo depois, Morais (2013, p. 24) relata que ofereceu a Arthur Bispo do Rosario a
oportunidade de expor ocupando todo o espaco nobre do Museu de Arte Moderna, sendo a
oportunidade recusada, tendo Bispo do Rosario afirmado que se tratava de registros e que nédo
poderia se separar de seus objetos. O critico tentou negociar oferecendo-lhe uma sala-
dormitorio nesse mesmo local, onde poderia manter-se junto de seus trabalhos durante toda a
mostra. No entanto, Bispo do Rosario recusou-se hovamente. Morais (2013, p. 24) afirma que
nessa ocasido ndo havia ainda compreendido que a producdo de um psicotico se torna parte
dele, independente de se tratar de um trabalho artistico ou ndo. Portanto, em alguns casos, ha
uma grande dificuldade do psicético se desprender de sua obra.

19 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=no2fFye95Uw>. Acesso em 20 abr. 2016.
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A Dr2 lzabel do Carmo Torres da Silva, diretora da Colonia Juliano Moreira no final da
década de 1980, preocupada com o destino das obras de Arthur Bispo do Rosério apds o
falecimento do artista — que poderia ocorrer a qualquer momento devido a idade e ao estado
de saude; organizou reunides para discutir o que seria feito com o acervo (MORAIS, 2013, p.
25). Com o falecimento de Arthur Bispo do Rosario em 5 de julho de 1989, Morais relata que
foi feita uma reuni&o poucos dias depois, na qual decidiu-se criar a Associagdo de Amigos dos
Artistas da Coldnia Juliano Moreira, sendo que essa associacdo cuidaria da conservacdo e da
promocdo do acervo do artista por meio de diversas acdes de cunho museoldgico. Os

primeiros objetivos da associagéo foram:

[...] levantamento e catalogacdo das obras, documentagdo fotogréfica, limpeza e
restauracdo de pecas em estado precario de conservacdo, realizacdo de exposi¢des,
debates, publicacdes e, finalmente, definir um novo local com condi¢Bes adequadas
para a guarda do acervo. (MORAIS, 2013, p. 25).

A associagdo teve como presidentes, em ordem sucessiva, Denise Correia, Frederico Morais e
Gerardo Vilaseca — sendo a primeira atitude dessa associacdo o deslocamento de todos os
objetos que ocupavam as celas de Bispo do Rosario no Pavilhdo Ulisses Viana para uma sala
localizada ao lado da Diretoria, no bloco administrativo, como relata Morais (2013, p. 25).
Essa medida, ainda segundo o critico, foi tomada para promover o envolvimento direto da
Direcédo da Col6nia com a protecdo do acervo e também, como foi explicado, evitar que partes
das obras fossem saqueadas pelos préprios pacientes e funcionarios da instituicdo. Os
possiveis saques que poderiam ocorrer, naquele momento, ndo seriam motivados pelo
interesse no valor artistico das pecgas, mas sim pela utilidade e funcionalidade dos objetos que
compunham as obras, como aponta Corpas (2014, p. 77) e Morais (2013, p. 25). Ainda que
necessario o deslocamento do acervo, no que tange a analise dos métodos de construcdo das
obras é preciso apontar que tal acdo levou a perda da referéncia na forma como os materiais e
como as obras encontravam-se dispostas dentro das celas, assim como houve a perda da
informacdo de como os objetos encontravam-se ordenados nas acumulagdes depositadas sobre
alguns suportes e, naturalmente, torna-se também complexo assegurar o posicionamento de
demais elementos que ndo apresentam um sistema que os mantenham fixos, sendo apoiados

ou encaixados sobre as estruturas das obras.



63

A primeira exposi¢do individual de Arthur Bispo do Rosério ocorreu na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, intitulada Registros de minha passagem pela Terra. Foi inaugurada
em 18 de novembro de 1989, quatro meses depois do falecimento do artista, tendo Frederico
Morais como curador. Cerca de quinhentas obras foram expostas nessa ocasido, como informa
0 critico (2013, p. 26). Em seguida, a exposicdo foi remontada no Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de S&o Paulo, inaugurando-se em 8 de marco de 1990.
Consecutivamente, as obras também foram expostas no Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
com inauguracdo em 16 de junho de 1990. Posteriormente, a exposi¢do foi remontada no
Museu de Arte de Belo Horizonte, com abertura em julho de 1990. Em 12 de setembro
daquele mesmo ano, a exposi¢do também passou pelo Centro de Criatividade de Curitiba.
Dessa forma, nota-se que desde que o trabalho de Arthur Bispo do Roséario foi apresentado ao
publico no meio artistico, sua obra conquistou rapidamente importantes espacos expositivos,
com uma intensa agenda de apresentacdo ao publico logo no primeiro ano de sua divulgacéo.
Além da difusdo da obra de Arthur Bispo do Rosério, essas exposi¢cdes também abriram
espaco para o debate acerca de sua producao, impulsionando discussdes a respeito da relacao

entre a arte e a loucura.

A primeira exposi¢do internacional de Arthur Bispo do Rosério, inaugurada em abril de 1991,
ocorreu em Estolcomo, na Suécia, tendo Frederico Morais novamente como curador. A
principio, tratava-se de uma exposicdo coletiva em que Bispo do Rosario compartilharia o
espago com outros artistas contemporaneos brasileiros, na mostra Viva Brasil Viva (MORAIS,
2013, p. 27). No entanto, ainda segundo o critico, concederam a ele um espaco individual em
outro predio, onde foram exibidas 430 obras do artista, recebendo também um grande
destaque no catalogo da mostra. Nesse catalogo, a obra de Arthur Bispo do Rosario recebeu
analises criticas realizadas pelo préprio critico e pela curadora geral da mostra, Kerstin
Danielson (MORAIS, 2013, p. 27).

A exposicdo internacional impulsionou a realizacdo de algumas agOes que visavam
especialmente a preservacao do acervo, tais como a higienizacdo e a documentagdo das obras
(MORAIS, 2013, p. 27). Possivelmente, foi nesse momento que o acervo de Arthur Bispo do
Rosario passou de forma efetiva por tratamentos de conservacdo-restauracdo e de cunho
museoldgico pela primeira vez. Na ocasido, foi feito o registro por meio de catalogacdo de

802 obras produzidas por Arthur Bispo do Roséario. Essa tarefa foi executada por Gerardo
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Vilaseca e pelo critico Frederico Morais, sendo também foi realizada uma “limpeza geral” nas
obras, incluindo a “lavagem” da obra Manto da Apresentacéo, feita pela restauradora Claudia

Nunes, segundo o relato do critico (2013, p. 27).

No processo de catalogacdo, segundo Morais (2013, p. 27), foi necessario desenvolver uma
terminologia que tornasse mais pratica a descrigdo e a identificacdo das obras, sobretudo para
facilitar a localizagdo de cada unidade dentro das séries compostas por numerosas quantidades
de pecas. Foi nesse momento que surgiu o termo “ORFA”, sigla das iniciais de “objetos
recobertos por fios azuis”. Outro termo utilizado no processo de catalogacdo foi Casa
Onirica, aplicado ao conjunto de objetos de madeira, pintados com uma demdo de cal. Esse
termo surgiu, segundo Morais (2013, p. 28), por esses objetos parecerem compor a casa que
Arthur Bispo do Roséario construiria para morar com Rosangela®. Da catalogacdo também
surgiu o termo objetos duchampianos, utilizado pelo critico para denominar aqueles que se
assemelhavam aos ready-mades de Marcel Duchamp. Vagdes de Espera & outro termo
daquele periodo, criado por Girardo Vilaseca, responsavel pelas montagens das obras de
Bispo do Roséario nas exposi¢cdes em que Frederico Morais foi curador. O termo foi utilizado
para denominar as obras que consistiam em carrinhos de madeira, com rodas, nas quais Bispo
do Rosério acumulava e deslocava materiais a serem incorporados em suas outras obras.
Muitos dos titulos atribuidos durante o primeiro processo de catalogacdo ainda permanecem
em uso. A questdo da organizacdo das obras por meio de terminologias ainda € uma
problematica institucional, pois a multiplicidade de padrdes estruturais torna complexa a

sistematizacdo informacional de todo o acervo.

Apbs a catalogacao realizada em 1991, Paulo José Pardal® solicitou o tombamento do acervo
de Arthur Bispo do Rosario ao Conselho Estadual de Tombamento do Rio de Janeiro. O
pedido de tombamento foi provisoriamente aprovado em novembro de 1992. Em 26 de abril
de 1994, o pedido foi aceito por unanimidade, em carater definitivo.

Em seguida, ap6s o tombamento, ocorreu a exposi¢do Arthur Bispo do Rosario: o inventario
do universo, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, inaugurada em 19 de janeiro de

1993, tendo Frederico Morais como curador novamente. A mesma mostra foi remontada na

OTrata-se da ja mencionada estagiaria de psicologia que acompanhou Arthur Bispo do Rosario durante dois anos
na Coldnia Juliano Moreira.
2lpaulo José Pardal era integrante do Conselho Estadual de Tombamento do Rio de Janeiro.
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Sala Athos Bulcdo do Teatro Nacional de Brasilia, com inauguragdo em 27 de maio de 1993.
Com essa série de exposicdes, Bispo do Rosério entrou definitivamente no circuito e nos

debates do meio artistico.
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2.2. Questdes criticas e alguns debates em torno do artista e de sua producéo

No documentario de Hugo Denizart, O prisioneiro da passagem (1982)??, Bispo do Rosario
afirma que ouvia vozes que 0 ordenavam a construir as suas obras. Sentia-se, como também
afirma nesse mesmo registro, com a obrigacdo em obedecé-las e que essas o orientavam na
forma como construia os seus trabalhos. Bispo do Roséario ndo se considerava artista. Nao ha
registros de que ele tenha sido impulsionado por meio de oficinas de arte promovidas nas
instituicGes psiquiatricas, nas quais 0s pacientes sdo estimulados a exercitarem a criatividade e
a se expressarem por meio de trabalhos manuais como recurso terapéutico ou qualquer outra
finalidade. Segundo Corpas (2014, p. 52), também ndo héa registros de que o paciente tenha
tido contato com a psiquiatra Nise da Silveira® do Hospital do Engenho de Dentro, no Rio de
Janeiro. Morais (2013, p. 104) considera inclusive que os trabalhos de Arthur Bispo do
Rosério se divergem muito daqueles produzidos pelos artistas que foram acompanhados pela
psiquiatra:

Diferentemente dos artistas acolhidos por Nise da Silveira, estimulados em sua
criacdo por um clima de afetividade e convivio ameno, Bispo do Rosério tinha
contra si um ambiente perverso e sordido, total pendria material e nenhuma atengéo
dos dirigentes da Coldnia Juliano Moreira. (MORAIS, 2013, p. 104)

Dessa forma, acredita-se que a sua producédo artistica ocorreu de forma autbnoma, sem ter
recebido orientacOes ou criticas de profissionais especializados que teriam acompanhado seu
trabalho ao longo dos anos de construcéo de suas obras. Diferentes acepcGes em torno da obra
do artista ndo decorrem, portanto, somente em funcdo de sua condicdo como paciente

psiquiatrico, mas também devido a toda singularidade que envolve a producéo.

22 Disponivel em : <https://www.youtube.com/watch?v=PjgP1LYLZOU>. Acesso em: 12 set. 2015.

23 Fundou a segdo da terapéutica ocupacional no Centro Psiquiatrico do Rio de Janeiro, em 1946. Fundou
também, em 1952, o Museu de Imagens do Inconsciente que se tornou um centro de estudos e de pesquisas que
redne obras produzidas por pacientes psiquiatricos nos ateliés de atividades expressivas. O Museu de Imagens
do Inconsciente se tornou referéncia em todo o0 mundo no ambito da terapéutica ocupacional e também quanto
em relacdo aos estudos das imagens do inconsciente na compreensdo do mundo interior do esquizofrénico.
Nise da Silveira foi também responsavel pela formagdo do grupo de estudos Carl Gustav JUNG, sendo
presidente desse grupo desde 1968. Foi membro fundadora da Sociedade Internacional de Psicopatologia da
Expressdo, com sede em Paris (LEAL, 1994, p.1).
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Na tese Do asilo ao museu: ciéncia e arte nas colec¢Ges da loucura, Cruz Junior (2015, p. 213)
apresenta algumas discussGes em torno das questBes éticas relacionadas as exposicdes
realizadas com obras de arte produzidas por pacientes psiquiatricos, sendo uma delas a
abordagem dicotdmica conferida a essas obras por parte de curadores e diretores de museus
que costumam apresenta-las como objetos da ciéncia ou como objetos da arte. Como proposta
para a dissolucdo dessa polaridade, o autor propde a apresentacdo dessas obras de maneira

mais fluida2*.

Uma saida possivel serd o exame dessa complexidade segundo uma perspectiva
multidimensional de interpretacdo. Isso significa atrair a atencéo do visitante para as
diferentes dimensBes do trabalho criativo dessas pessoas — médica, estética,
historica, social, pessoal e moral. Essas dimensfes teriam igual importancia: embora
o discurso curatorial possa trazer énfase a esta ou aquela caracteristica, o visitante
possuiria a opgéo de escolher aquela (s) na(s) qual(is) deseja engajar-se. (JUNIOR,
2015, p. 217)

Essas diferentes perspectivas influenciam no modo como as obras séo apreendidas,
determinando a forma como o acervo é transposto do seu contexto original para 0s espacos
expositivos e repercutindo também na maneira como 0s objetos foram reorganizados e
(re)exibidos ao longo dos anos, relacionando-se diretamente com questdes de ordem préatica
dentro de uma instituicdo museoldgica. Além disso, tendo em vista que 0s objetos tratados
pela restauracdo sdo caracterizados por seus sentidos simbdlicos e por suas funcbes na
sociedade, os quais sdo relevantes de serem considerados no estudo dos bens culturais, como
demonstra, por exemplo, o esquema grafico proposto por Salvador Mufioz Vifias (2003, p.63),
as diferentes acepcdes em torno do objeto séo fatores que devem ser avaliados ao se trabalhar

na elaboracdo de estratégias de preservacéao.

A producéo plastica dos esquizofrénicos, segundo Nise da Silveira (2015, p. 16), inicialmente,
foi observada mais atentamente pelos criticos de arte do que pelos psiquiatras. Desde 0s
primeiros estudos da psiquiatria a respeito das obras produzidas por pessoas com transtornos
mentais, tentou-se delinear uma fronteira entre a producdo desses individuos e a produgédo

artistica em geral. A utilizagdo de termos como “arte psicotica” e “arte psicopatoldgica” era

24parametros éticos aplicados a esse tipo de acervo no contexto expografico foram desenvolvidos pioneiramente
pela Universidade de Melbourne por meio do projeto Framing Marginalised Art (Emoldurando a Arte
Marginalizada) (CRUZ JUNIOR, 2015, p. 213).



68

recorrente no meio psiquiatrico, como analisou Silveira (2015, p. 17). O emprego desses
termos demonstra a negacdo de um reconhecimento do valor artistico dos trabalhos
produzidos por pessoas com disturbios psiquiatricos, tendo em vista que essas producdes
eram analisadas apenas com o intuito de se encontrar sintomas e observar a deterioracao
progressiva da mente dos individuos. Essa segregacdo reforcou a discriminacdo e o
preconceito, afastando a possibilidade do reconhecimento da capacidade intelectual e de
producdo criativa que esses individuos possuem. Porém, compreende-se também que esses
estudos partiram do campo da saude mental e foram realizados com o intuito de analisar o

diagnostico dos doentes mentais por meio de suas producdes plésticas.

Dessa forma, retomando a afirmacdo de Silveira (2015, p. 17), enquanto a psiquiatria
enxergava essa producdo como um material para fins de diagndstico, foi a critica de arte que
contribuiu de maneira mais efetiva para que os trabalhos produzidos por doentes mentais
fossem vistos de uma forma menos discriminatéria. O primeiro movimento a contribuir nesse
sentido partiu das discussbes a respeito da arte bruta, elaboradas por Jean Dubuffet? e
difundidas por Michel Thévoz?. Ambos autores se voltaram para o estudo e valorizacdo da
arte produzida a partir do inconsciente e sem influéncias da cultura ocidental, sendo a
producdo artistica de pacientes psiquiatricos, criangas, povos primitivos, individuos isolados
da sociedade e outros grupos a margem da sociedade tidos como a representacdo dessa
categoria. Importante considerar que as obras por eles analisadas trataram-se, em geral, de
pinturas, desenhos e esculturas, ndo apresentando uma estrita semelhanca com os modos

como Arthur Bispo do Rosério estruturou as suas obras.

No catalogo da exposic¢do intitulada como L ‘art brut préféré aux arts culturels, que aconteceu
na galeria parisiense René Drouin em 1949, consta a seguinte definicdo de arte bruta, escrita

por Jean Dubuffet:

% Jean Philippe Arthur Dubuffet (1901-1985): artista, primeiro tedrico da “arte bruta” e critico da cultura
dominante; desenvolveu estudos a respeito da arte genuina e alheia as tradi¢des culturais ocidentais, sobretudo,
aquela produzida a partir do inconsciente.

%Nascido em 1936, Michel Thévoz trabalhou como curador do Cantonal Fine Arts Museum de Lausanne entre
1960 e 1975. Depois de entrar em contato com Jean Dubuffet, tomou a iniciativa de fundar a Collection de
I'Art Brut, em Lausanne, a dirigindo desde a sua fundagéo em 1976 até 2001. Publicou cerca de vinte livros,
incluindo Louis Soutter ou I'écriture du désir (1974), L'Art Brut (1975), Le corps peint (1984), Requiem pour
la folie (1995), Le miroir infidéle (1996) and Plaidoyer pour I’infamie (2000).



69

Consideramos como arte bruta os trabalhos produzidos por pessoas que ndo foram
influenciadas pela cultura artistica, para as quais 0 mimetismo desempenha um papel
menor ou hdo se encontra presente em suas obras, contrariamente a forma como
ocorre com o0s intelectuais, seus autores constroem tudo (temas, escolhas de
materiais, meios de transposicdo, ritmos, modos de escrita, etc.) a partir de suas
proprias fontes e ndo de clichés da arte classica ou da arte em voga. Nessas obras,
nds observamos a uma operagdo artistica completamente pura, bruta, reinventada em
todas as fases por seu autor, a partir exclusivamente de seus préprios impulsos
(DUBUFFET, 1949)¥

Em 1948, Jean Dubuffet fundou a Compagnie d'Art Brut (Companhia da Arte Bruta) em
Paris, instituicdo que tinha como proposito reunir obras classificadas dentro da concepgdo da
arte bruta. Atualmente, essa colecdo se encontra na Suica, no Chateau de Beaulieu, sendo
composta por mais de 1.200 obras e com acesso aberto ao publico. A Companhia da Arte

Bruta, ainda localizada em Paris, hoje € um centro de estudos®.

No Brasil, Osério Cesar foi um dos primeiros estudiosos a respeito das relacdes entre arte e
loucura, tendo publicado pelas Oficinas Graficas do Hospital Juqueri, em 1929, a obra
intitulada A expressao artistica dos alienados (ANDRIOLO, 2003, p. 75). Na critica de arte,
Mario Pedrosa, a partir de seu contato com Nise da Silveira no Hospital do Engenho de
Dentro, foi um dos pioneiros a se dedicar ao estudo das obras produzidas pelos individuos
com transtornos mentais. O critico, responsavel por cunhar o termo Arte Virgem para
denominar essa producdo, foi um dos principais responsaveis pela insercao desses trabalhos
no campo artistico, abrangendo os estudos para além do campo da psicanalise. Para Nise da
Silveira (2015, p. 18), o posicionamento de Pedrosa equivale ao de Dubuffet, citado
anteriormente. A partir do trabalho de Pedrosa, tais obras comecaram a ser discutidas no meio

da critica de arte no contexto nacional.

A designag¢do de uma categoria de arte como “louca” esteve também atrelada a estratégias
politicas, como rememora Morais (2013, p. 100), tendo sido utilizada como forma de exprimir
uma oposi¢do em relagdo a arte moderna. Na exposicdo “Arte Degenerada”, organizada pelo

ministro da Propaganda do Terceiro Reich e inaugurada em Munique, em 1937, foram

ZTraducdo livre da autora. Disponivel em: <http://www.artbrut.ch/en/21052/what-is-art-brut>. Acesso em: 13
set. 2015.

BInformagdes consultadas em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3776/art-brut.> Acesso em: 14 set.
2015.
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selecionadas obras de diversos artistas modernos com o objetivo de classificar a arte
produzida por judeus, socialistas, comunistas e homossexuais como uma producdo concebida
a partir da loucura. Morais (2013, p. 100) também remete ao artigo de Monteiro Lobato, no
qual o escritor comenta a mostra de Anita Malfatti, inaugurada em 1917, em Séo Paulo. No
texto intitulado “Paranoia ou mistificagcdo? A Proposito da Exposicdo Malfatti”, publicado no
jornal O Estado de S&o Paulo em 20 de dezembro de 1917, Monteiro Lobato afirma que ha
dois tipos de artista: aqueles que “véem normalmente as coisas” e os outros que “véem
anormalmente a natureza”?. Lobato enquadra Malfatti nesse segundo grupo e relaciona o
expressionismo da artista com mistificacdo e a classifica como paranoica. Dessa forma,
percebe-se que a vinculacdo de uma producéo de arte com a loucura esteve relacionada com a
inferiorizacdo da producdo artistica (como se houvesse uma categorizagdo da arte como “arte

menor” ou agregando-lhe um valor pejorativo).

Marta Dantas (2009, p. 13) considera que os estudos empreendidos, mencionados
anteriormente, conduziram para a reafirmagdo da existéncia de uma “arte de loucos” distinta
da arte produzida por artistas compreendidos como normais. Stefanie Gil Franco (2011, p.
107) também considera que as adjetivacOes dessas producfes como arte bruta, imagens do
inconsciente, arte virgem e folk, recorrentemente atribuidos a esses trabalhos, ainda acabam
por remeter sempre a uma relacdo com a loucura, distanciando-os de alguma maneira da

producdo artistica em geral.

Se por um lado, defende-se que ndo deve haver uma segregacdo da producdo artistica
realizada por pessoas com transtornos psiquiatricos, por outro, considera-se que a doenca
mental ndo deva ser completamente abstraida, como prop6e Morais (2013, p. 100). O
transtorno psiquiatrico deve ser tratado como uma condicao circunstancial do artista, tal como
quaisquer outras circunstancias biograficas — como o contexto social, cultural e politico.
Ainda segundo o critico (2013, p.104), os estudiosos das relacdes entre a arte e a loucura
concordam que os mecanismos de producdo artistica sdo 0s mesmos tanto para os doentes
mentais, quanto para as pessoas normais (ou tidas como tal). Nesse sentido, deve-se
considerar, por exemplo, que diversos artistas consagrados no campo da arte apresentam

transtornos mentais, sendo esse fator um de seus impulsos para o seu fazer artistico, como no

2Disponivel em: <http://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/educativo/paranoia.ntml>. Acesso em: 20 dez.
2015.
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caso de Yayoi Kusama®°. Além disso, a partir da subjetividade com relagdo ao que é postulado
como normalidade, pode-se levantar questdes como as de Jean Dubuffet:

[...] quem é normal? Onde estd 0 homem normal? Mostre-nos! O ato da arte, com a
extrema tensdo que ela implica, a alta inquietacdo que a acompanha, pode ela ser
normal? [...] ndo ha arte de loucos mais que a daqueles que sofrem de disfuncédo
digestiva ou dos que sofrem do joelho. (DUBUFFET, 1986, p.222 apud DANTAS,
2009, p. 13)

Considera-se também, assim como Corpas (2016, p. 178), que € na singularidade em que

reside a potencialidade da producéo de Arthur Bispo do Rosério:

[...] me parece, o que hd de mais potente em Bispo do Rosario é o furo que sua
producéo faz, primeiro na Colonia e depois na arte. [...] Furo deve ser entendido
aqui como aquilo que abre um vazio, espaco para a invencdo de algo absolutamente

novo, que coloca em crise o que ja esta instituido. (CORPAS, 2016, p. 178)

Os objetos e a diversidade de materiais que compdem o acervo de Arthur Bispo do Roséario
aplicados em sua producdo por meio de acumulacfes e combinagdes variadas podem sugerir
uma desorganizagédo ou aleatoriedade no processo de construcdo pautada, sobretudo, em sua
psicose. No entanto, a partir do olhar da critica, o trabalho do artista estaria norteado pelo
intuito de organizar, registrar e catalogar, como observa Maria Esther Maciel (2004, p. 16) e
Frederico Morais (2013, p. 65). Dessa forma, o aspecto ca6tico de sua producdo seria apenas
aparente, sendo a poética de sua obra relacionada por Maciel (2004, p. 16), Paulo Herkenhoff

(2012, p. 143), Marcos Bonisson (2014, p. 88) e outros ao procedimento da taxonomia®..

O procedimento de sistematizagdo taxondmico refere-se no trabalho de Arthur Bispo do
Rosario as diversas enumeracdes e listas que correspondem tanto aos objetos produzidos pelo

artista quanto aqueles que ele coletou e arquivou, além da elaboracdo das varias listas de

Yayoi Kusama, artista japonesa, vive ha mais de trinta anos por decisdo propria em uma instituicdo psiquiatrica
em Toquio. Apresenta quadro de delirios e de transtorno obsessivo compulsivo. Disponivel em
<http://oglobo.globo.com/cultura/yayoi-kusama-o-transtorno-artistico-compulsivo-10265467>. Acesso em: 9
mai. 2016.

31Taxonomia se trata de um termo de origem grega que atualmente diz respeito a classificacdo dos seres vivos,
mas que em um sentido ampliado pode remeter também a classificagGes aplicadas nos campos da linguagem e
do conhecimento, tendo sido utilizada como procedimento em todos os campos das artes (BONISSON, 2014,
p. 88-89).
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nomes de pessoas que se encontram bordadas em indumentarias e pintadas em fichas de papel
e tecido. Segundo Morais (2013, p. 97), para a organizacdo e controle dos objetos, Arthur
Bispo do Roséario anotava informagdes como as quantidades e as dimensdes, primeiramente
em tiras de papel e, posteriormente, bordava essas anotacGes em tecidos de variadas cores,
como se cada retalho fosse uma ficha catalografica. E a partir desse processo que alguns
trabalhos teriam sido produzidos, como a obra Atengdo: veneno, composta por 101 retalhos de
tecido, contendo nameros e palavras bordadas. O critico observa que Arthur Bispo do Rosario
“as vezes chegava ao requinte de remeter uma ficha a outra (‘8.007: botbes, ver numero

8.005”), como que a indicar o controle que tinha sobre seus bens” (MORAIS, 2013, p. 97).

A taxonomia no processo de construcdo das obras do artista foi um recurso utilizado por
Arthur Bispo do Rosario para realizar a sua “missao” de “representar” os materiais € 0S
trabalhos existentes no mundo para serem apresentados a “Deus” no dia do “Juizo Final”
(CORPAS; VIEIRA, 2013, pp.405-422). Essa interpretacdo se deve a fala do artista no
documentario O prisioneiro da passagem produzido por Hugo Denizart em 19823, Nesse
documentario, Arthur Bispo do Roséario apresenta as suas obras dizendo que elas se tratavam
de representacdes de materiais usados pelo homem na Terra. Também afirma que seus
trabalhos seriam apresentados a Deus no referido dia do Juizo Final. Acredita-se que o sentido
do termo “representagcdo” (CORPAS; VIEIRA, 2013, pp.405-422), como propde 0s autores, ndo

deve ser compreendido como cdpia ou imitagéo.

No senso comum, ‘representacdo’ tende a remeter a no¢do de mimesis, ou seja, de
imitacdo. Superpor esta significacdo ao que visa Bispo com sua missdo poderia
ensejar interpretagdes redutoras, esvaziando seu cardter de criagdo e invencdo
(Miller, 2003). De fato, seus objetos ndo eram reproducBes, mas verdadeiras
recriacbes e intervengbes, como as Vvitrines que acumulavam objetos
industrializados. Portanto, longe de afiancgar leituras da obra de Bispo como de um
‘copiador’ de imagens e objetos, consideramos que vale explorar a singularidade e
originalidade que o termo representacdo comporta no discurso do artista, dando a
ele um lugar central. Privilegiaremos este termo, na expressdo ‘representar’ 0S
materiais existentes no mundo, em toda sua polissemia, em lugar de ‘reconstruir’ o
mundo ou de ‘apresenta-lo’ a Deus. (CORPAS; VIEIRA, 2013, p.4)

32Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=PjgP1LYLZOU>. Acesso em: 19 abr. 2016.
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Maciel (2004, p.17), a partir da propria fala do artista no documentario mencionado, relaciona
o trabalho de Arthur Bispo do Rosério com aquele realizado por Noé ao construir a arca e
recolher nela todas as espécies de animais existentes na Terra a fim de salva-las do dilavio. A
autora aproxima a tarefa de ambos tanto pela religiosidade, quanto pela missdo de
salvaguardar uma infinidade de coisas em um prazo determinado por uma ameaga divina.
Segundo essa relacdo feita pela autora, o dia do Juizo Final estaria para Arthur Bispo do
Rosario como o dilavio estava para Noé. A diferenca entre ambos, apontada por Maciel
(2004, p. 17), diz respeito ao fato de que enquanto Noé se volta para o salvamento daquilo
que faz parte da natureza do mundo, Bispo do Rosério trabalhou tendo como referéncia um

mundo composto por aquilo que foi materialmente e culturalmente produzido pelo homem.

Embora o artista trabalhe com listagens, enumeracdes, fichas catalograficas e outros recursos,
a sua obra ndo é facilmente inteligivel. Suas inscricbes ndo explicam, por exemplo, 0s
ordenamentos dos objetos e os procedimentos utilizados para a construcdo do seu acervo. O
critico Frederico Morais (2013, p. 26), por exemplo, considera improficuo tentar encontrar
uma linearidade temporal na construcdo da obra de Arthur Bispo do Rosario. Um fato que o
critico apresenta para demonstrar a impossibilidade de construir essa narrativa diz respeito a
insercdo do nome da estagiaria Rosangela em diversas obras produzidas em épocas diferentes.
Como as obras que contém o nome dela ndo foram produzidas necessariamente no periodo em
que ela esteve trabalhando junto ao artista, significa que essas inscricbes ndo podem ser
utilizadas como referéncia para uma possivel datacdo. Dessa forma, apesar da utilizacdo de
procedimentos taxonémicos, 0 processo de ordenamento feito pelo artista € complexo e as
inscricOes feitas pelo artista ndo elucidam, em termos praticos, a construcéo dos trabalhos de

maneira geral.
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CAPITULO 3. ACUMULAR, FIXAR, ENVOLVER, COSTURAR E BORDAR: OS
METODOS CONSTRUTIVOS UTILIZADOS PELO ARTISTA

A identificacdo e analise dos métodos de construcdo, neste estudo, tém por intuito identificar
0s modos operativos do artista e levantar informacGes que reiterem a relevancia da
preservacdo desses componentes, tendo em vista que muitas das estruturas que compdem as
obras podem ser interpretadas apenas como funcionais por consistirem em materiais
industrializados e apropriados pelo artista. Ainda que a preservacdo dessas estruturas se
justifique, neste contexto, apenas pelo fato de consistirem em materiais selecionados e
inseridos pelo autor da obra, a identificacdo dos gestos e dos modos de fazer que sdo
particulares do artista, presentes na elaboracdo e na forma como se trabalhou com os
componentes, ratifica a importancia da preservagdo dessas estruturas. Além de contribuir para
o0 registro documental do acervo, a identificacdo de padrdes operativos do artista, portanto,
elucida alguns aspectos a serem considerados em procedimentos de conservagdo-restauracao e

em processos de remontagens para (re)exibicdes das obras.

Para realizar o estudo dos métodos de construcdo das obras, realizou-se uma pesquisa in loco
gue consistiu na analise descritiva e no registro fotografico dos trabalhos plasticos do artista.
Foram documentados detalhadamente as principais caracteristicas das obras que contribuiriam
para este estudo. Esbogos ilustrativos, também produzidos in loco, auxiliaram no registro e na
anélise dos métodos construtivos. Durante a andlise das obras, buscou-se observar: 0s
procedimentos utilizados pelo artista para construir as estruturas de sustentacdo das obras; a
forma como 0s objetos sdo sobrepostos nas acumulagdes; as técnicas e 0s materiais utilizados
pelo artista para fixar os objetos; 0s materiais constituintes dos objetos acumulados e fixados;
0s padrdes de arranjos dos objetos; os acabamentos feitos pelo artista; os padrbes de costura e
de bordado; os métodos de juncdo utilizados pelo artista para unir partes das obras; as
amarragdes e 0s nés; as inscricdes feitas pelo artista nos objetos e nos materiais de

sustentacdo das obras, entre outras caracteristicas.

A principio, haviam sido selecionadas algumas obras do acervo em um recorte por
amostragem, tendo como critério a inclusdo dos trabalhos que permitiriam a analise de uma

maior diversidade de caracteristicas técnicas. Devido a impossibilidade de ter acesso as obras
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selecionadas, foram estudados os trabalhos presentes na exposicdo Um canto, dois sertdes:
Bispo do Rosario e os 90 anos da Col6nia Juliano Moreira, que ocorria nos espagos
expositivos do préprio museu. Com o objetivo de identificar os procedimentos utilizados pelo
artista para a construcao de seus trabalhos que fossem mais significativos para o presente
estudo, primeiramente foi realizada uma observacdo geral do acervo em exposi¢do e uma
andlise descritiva detalhada de algumas obras. A partir da descricdo textual e dos registros
fotograficos, foram selecionados os métodos e as caracteristicas que proporcionariam a
composicdo de um panorama dos padrfes de construcdo mais relevantes para a pesquisa. Os
modos operativos do artista destacados no estudo tratam-se daqueles mais expressivos entre
0s métodos utilizados pelo artista e que apresentam algumas problemaéticas relacionadas a
preservacdo, as quais consideramos relevantes de serem identificadas e abordadas nesta

dissertacéo.



76

3.1. Suportes e estruturas de sustentacéo

O conjunto de obras de Arthur Bispo do Rosario apresenta alguns padr@es estruturais no que
se refere a forma como os materiais de sustentacdo foram trabalhados pelo artista para compor
as estruturas utilizadas como base e suporte de cada obra. Neste estudo, as estruturas de
sustentacdo e de suporte corresponde aos sistemas construtivos utilizados como componentes
essenciais para a sustentagdo estrutural de cada trabalho. Refere-se, portanto, aos
componentes responsaveis por fornecerem as bases para a insercdo dos demais materiais e
objetos que compdem as obras. Essas estruturas sd@o fundamentais para a integridade dos
trabalhos, tendo em vista que a deterioracdo desses componentes podera ocasionar, ha maioria
dos casos, a perda da capacidade de sustentacdo da obra como um todo.

Para o delineamento do que seria considerado como suporte ou como estrutura de sustentacdo
nas obras de Arthur Bispo do Rosério fez-se uma analogia com os materiais que sdo
habitualmente aplicados como suporte e como tal considerados em analises de obras de arte
constituidas por meio de técnicas construtivas tradicionais. Dessa forma, nas obras em estudo
tratou-se como estruturas de sustentagdo, por exemplo, 0s suportes para 0 apoio de
acumulacdes ou de fixacdes de objetos. Em obras que consistem em objetos e téxteis, podem
ser considerados como estruturas de sustentacdo tanto os tecidos nos quais o artista trabalhou
com técnicas como a costura e o bordado, quanto os demais componentes estruturais inseridos
para o suporte desses trabalhos como, por exemplo, as estruturas de madeira destinadas ao

hasteamento dos estandartes.

Devido as sobreposi¢des, combinacdes e arranjos de materiais e de objetos que apresentam
texturas e cores diversificadas, as estruturas de sustentacdo e os suportes das obras de Arthur
Bispo do Rosério em alguns trabalhos ndo sdo evidentes e, consequentemente, a determinagdo
exata dessas estruturas em algumas circunstancias pode ser complexa. Contudo, € preciso
ressaltar que essas estruturas, em alguns trabalhos, ndo sdo 0s U(nicos componentes
responsaveis pela fixacao e estabilizacdo dos objetos nelas inseridos, considerando que muitos
desses componentes dependem ainda de acessorios como ganchos e amarracdes para
manterem 0s objetos aderidos as obras. Esses acessorios serdo abordados mais adiante,
quando serdo analisados os sistemas de fixagdo dos objetos. A andlise das estruturas de

sustentacdo realizada separando-as dos demais componentes das obras trata-se, portanto,
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apenas de uma questdo metodoldgica e ndo pretende sugerir que umas possuam relevancia

preponderante em relagdo as outras em termos de preservacao.

As estruturas de sustentacdo das obras de Arthur Bispo do Rosario consistem em partes de
objetos que foram coletados e apropriados pelo artista. Ou seja, ndo se tratam de materiais
produzidos pelo prdprio artista e também ndo foram fabricados originalmente com a funcéo
de serem materiais destinados ao trabalho artistico. Por isso, muitas vezes, apresentam
caracteristicas provenientes do processo de fabricacdo do objeto original do qual faziam parte
ou do percurso anterior até chegar as méos de Bispo do Roséario. Assim, 0os materiais também
podem apresentar intervencdes realizadas ao longo desse percurso de existéncia dos objetos,
ocorridas anteriormente a0 momento em que foram selecionados pelo artista para serem
aplicados em suas obras. Essas caracteristicas consistem, por exemplo, em camadas de tinta
aplicadas por meio de processos industriais ou manuais e areas talhadas mecanicamente ou
artesanalmente, além de orificios, marcas, inscri¢des e residuos diversos que ndo foram

realizados e aplicados pelo artista.

Distinguir tais caracteristicas das técnicas e dos acabamentos aplicados pelo artista nos
suportes é relevante no que tange a preservacdo do acervo por se tratarem de aspectos
fundamentais para documentacdo, além de nortearem intervencBes de conservagdo-
restauracdo. Hipoteses do que foi trabalhado pelo artista nos suportes e 0 que era caracteristica
material do objeto anteriormente a sua insercdo como componente da obra podem se pautar,
evidentemente, a partir do fato de que os processos industriais ndo consistem em praticas
executadas pelo artista. A questdo pode se tornar dubia quando se trata, por exemplo, de
camadas de tinta que foram aplicadas manualmente ou de talhas, incisdes e inscri¢cdes feitas a
médo. Para tanto, procurou observar-se, por exemplo, as areas onde essas camadas de tinta
haviam sido aplicadas nas estruturas de sustentacdo, além de notar recorréncias de uma
mesma técnica e ou de determinados materiais dentro do acervo, tendo em vista que a
reincidéncia em diversas obras, poderia consistir em mais um indicativo de um modo
operativo do artista. De todo modo, sendo a matéria-prima apropriada pelo artista constituida
naturalmente desses objetos com essas partes industriais e respectivos resquicios ja na base de
suas estruturas, fica toda ela também sujeita as deterioracbes devendo igualmente serem

conservadas.
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Neste estudo, o enfoque foi dado as estruturas de sustentacdo de algumas obras do segmento
das vitrines (Cranio, Dentaduras, Dialogo com Cristo, Congas, Talheres e Pentes), aos
suportes téxteis e as demais estruturas de sustentacdo de dois dos oito estandartes (Coldnia
Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus e Vo0s Habitantes do Planeta Terra, Eu
Apresento Suas NagOes/A Historia Universal) e, também, as estruturas e suportes do
Carrinho-Arquivo | e do Vagéao de Espera - Luvas de Operéario. O acervo é composto por
uma multiplicidade de outras estruturas de sustentacdo e de suportes que ndo puderam ser
aqui contempladas, mas buscou-se estabelecer relacdes entre elas e as obras que foram
abordadas nesse estudo. Dessa forma, as obras analisadas podem servir como ponto de partida

para desdobramentos de outras correspondéncias e comparacées com o restante do acervo.
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3.1.1. Vitrines

Nas estruturas de sustentacdo das vitrines, obras inseridas na categoria das
“assemblages "33 (MORAIS, 2013, p. 92), observou-se algumas das questdes mencionadas
neste trabalho relacionadas aos padrfes estruturais e a distingdo entre o que consistiria em
caracteristica do objeto anteriormente a insercdo na obra de procedimentos realizados pelo
artista. De maneira geral, as vitrines apresentam cerca de seis variacbes na forma como as
estruturas de sustentacdo foram compostas: possuem um formato retangular, sendo
posicionadas com as laterais de maiores dimensfes em sentido vertical e estruturam-se de

forma semelhante a painéis, contendo uma parte frontal destinada a fixacdo de objetos.

Na pesquisa in loco, foram estudadas as vitrines Dentaduras, Cranio, Dialogo com Cristo,
Talheres, Congas e Pentes. Entre essas vitrines, encontram-se trés padrdes de métodos
estruturais apresentados a seguir. Semelhancas e disparidades presentes no modo como essas
estruturas se compdem evidenciam alguns dos modos construtivos do artista. As variacdes
existentes entre as estruturas de sustentacdo das vitrines ocorrem principalmente na area do
suporte em que os objetos sdo fixados. No entanto, essas variagdes ndo se apresentam de
maneira isolada, estando presentes em, pelo menos, duas obras distintas.

As vitrines Cranio e Dentaduras (FIGURA 13) sdo similares entre si na tecnologia de
construcdo das estruturas de sustentacdo e no método construtivo utilizado para a composicao
do suporte no qual séo fixados os objetos aplicados em sua parte frontal para composicéo da
obra. Essas semelhancas aproximam as duas obras, mas também as distinguem das demais
vitrines. As estruturas de sustentacdo de ambas sdo compostas por trés cabos de madeira, uma

vara de bambu e um sarrafo de madeira34.

33Segundo Willian C. Seitz (1961, p. 93), o termo assemblage foi incorporado ao discurso do campo da arte por
Jean Dubuffet em 1953, ao atribui-lo a sua série de montagens produzidas com asas de borboleta e as suas
litografias produzidas a partir de colagens de papel. Em 1954, Dubuffet utiliza novamente o termo para referir-
se a outra série de montagens também de sua autoria, produzidas com fragmentos de materiais naturais. Ainda
segundo o autor, poderiam ser consideradas como assemblage as obras produzidas a partir da justaposicdo de
objetos e fragmentos de materiais que ndo foram concebidos originalmente como materiais de arte. O vocabulo
assemblage apresenta como principio a ideia de que todo e qualquer tipo de material pode ser incorporado a
obra de arte. O termo foi difundido a partir da exposi¢cdo The Art of Assemblage, realizada no Museu de Arte
Moderna de Nova York em 1961, tendo Seitz como curador. Disponivel em:
<https://www.moma.org/d/c/press_releases/W1siZilsljMyNjl1MiJdXQ.pdf?sha=298d53c¢50a974027>. Acesso
em: 20 ago. 2016.

34possivelmente, os cabos cilindricos de madeira foram removidos de objetos como vassouras ou rodos.
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Figura 13 — Vitrines Cranio, 114 x 56 cm (a esquerda) e Dentaduras, 109 x 64 cm
(& direita). Artista: Arthur Bispo do Rosério.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Verticalmente, nas laterais, foram posicionados dois dos trés cabos de madeira. O terceiro foi
inserido horizontalmente na parte superior, unindo os outros dois cabos, como indicado no
esquema grafico (FIGURA 14). As varas de bambu foram inseridas verticalmente no eixo
central de cada obra, indicadas como “B” no mesmo esquema grafico. Um sarrafo de madeira,
posicionado horizontalmente, fixa 0s cabos verticais na parte inferior de cada uma das duas

vitrines.
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Figura 14 — Esquema grafico das estruturas de sustentacdo e dos suportes das vitrines
Crénio e Dentaduras.
Legenda: C) Cabos de madeira;
B) Vara de bambu;
S) Sarrafo de madeira;
P) Papeldo ondulado.
Fonte: llustracdo da autora, 2016.

A frente das estruturas de sustentacio dessas duas vitrines foram inseridas quatro placas
retangulares de papeldo ondulado, as quais servem por sua vez como suporte para fixacdo dos

objetos de composicéo da obra, sendo essas indicadas como “P” no mesmo esquema grafico.

Dois dos componentes das estruturas de sustentacdo das vitrines Cranio e Dentaduras
apresentam aplicacdo de camadas de tinta (FIGURA 15).
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Figura 15 — Estruturas de sustentacdo com aplicacdo de camadas de tinta.
Legenda: A) Estrutura da parte superior da vitrine Dentaduras.

B) Estrutura da parte inferior da vitrine Cranio.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Presumiu-se que as pinturas dessas estruturas ndo foram realizadas por Arthur Bispo do
Rosario e estavam presentes no material quando o artista se apropriou dos objetos para inseri-
lo como parte da estruturacdo da obra. O cabo com aplicacdo de tinta que compde a vitrine
Dentaduras foi posicionado a frente das demais estruturas, diversamente da forma com que a
estrutura analoga se apresenta na vitrine Cranio, na qual ndo ha nenhum acabamento com
tinta visivel. O posicionamento da estrutura com aplicacdo de tinta a frente das demais pode
sugerir que a pintura presente no material apropriado por Arthur Bispo do Rosério tenha sido
trabalhada como elemento de composicdo e apresentacdo estética da obra, ndo sendo,
portanto, apenas um componente estrutural. Embora possa ndo ser uma pintura de suporte
realizada pelo proprio artista, o seu gesto encontra-se presente na escolha do material e na

forma como essa estrutura foi posicionada.

A hipoétese de que ndo se trate de camadas de tinta aplicadas por Arthur Bispo do Roséario se
pauta na observacdo de que néo foi encontrado nenhum outro componente estrutural nas obras
do artista que possuam uma camada de tinta semelhante. Além disso, 0 modo como a
estrutura foi pintada ndo se assemelha com os acabamentos dos suportes que se sugerem mais
seguramente terem sido realizados pelo artista, tais como as aplica¢Ges de tinta a base de cal e
de tinta PVA (Poliacetato de vinila) ® de cor branca, presente em diversos suportes e
estruturas de sustentacdo das obras que compdem o acervo do artista. Ao apontar essas
caracteristicas e as hipoteses em relacdo a sua autoria, evidencia-se uma das ambiguidades

que ocorre ao realizar a documentacdo e a analise dos métodos construtivos das obras do
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artista, sobretudo no que diz respeito as estruturas de sustentacdo e de suporte, que repercutem
nos impasses para identificagdo do que foi executado por Arthur Bispo do Rosério na
composicao de suas obras. A observacdo do modo como essas estruturas foram empregadas
pelo artista reiteram que, embora ndo se trate de uma pintura executada pelo autor da obra,
sua manutencgdo visando a permanéncia dessas estruturas deve ser considerada, sobretudo em

situacBes de iminéncia de perda desses componentes.

Na mesma obra, os suportes de papeldo ondulado foram cobertos em algumas areas com papel
craft na parte frontal, possivelmente com a finalidade de dar um acabamento mais uniforme
ou ocultar manchas e outras deterioracdes do préprio suporte. Também foi aplicada uma
camada adicional de papeldo sobre o suporte em areas de fixacdo de determinados objetos
(FIGURA 16). Essas camadas de papeldo suplementares, possivelmente, foram inseridas para
viabilizar a fixacdo desses objetos e aumentar a capacidade de sustentacdo do suporte nessas
regides, tendo em vista que os objetos fixados nessas areas com reforco apresentam um
volume maior que os demais objetos inseridos nas areas sem reforco. Tais camadas adicionais
de papeldo foram costuradas sobre o suporte por meio de pontos feitos com linhas azuis e
supdem-se que o objeto foi primeiramente fixado nelas para posteriormente ser preso a placa
maior do suporte. O emprego desse método demonstra uma preocupagdo em conferir maior
seguranca a fixacdo do objeto e a preservacao da integridade fisica do suporte. Para fixar as
camadas de papeldo entre si, o artista empregou linhas semelhantes aquelas encontradas nas
areas costuradas em alinhavo® nas bordas e nos entrelagamentos que unem os suportes de

papeldo as estruturas de sustentacdo (FIGURA 17).

Figura 16 — Camadas adicionais de papeldo na vitrine Dentaduras.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

$Informacdes a respeito da costura em alinhavo realizada pelo artista encontram-se adiante nesta dissertagéo.
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Figura 17 — Costuras e amarragdes nos suportes de papeldo.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Assim, constata-se que o método utilizado pelo artista para reforcar o suporte é semelhante a
forma com que fixou as placas de papeldo entre si e nas estruturas de sustentacdo, além de se
assemelhar aos proprios métodos utilizados para a fixacdo dos objetos®. Essas caracteristicas
estdo presentes tanto na vitrine Cranio, quanto na vitrine Dentaduras, indicando que a
utilizacdo do mesmo método consiste em um padrdo construtivo do artista. As costuras feitas
em alinhavo nas bordas das placas de papeldo foram realizadas para a aplicacdo de tiras de
tecidos que envolvem o entorno desses suportes, conferindo um acabamento as suas margens.
Conclui-se, portanto, que o emprego das linhas nessas praticas consiste em um método
utilizado tanto para fins estruturais quanto para realizar acabamentos no suporte, independente
se a juncdo ocorria entre tecido e papeldo ou entre papeldo e papeldo, demonstrando que o
artista ndao utilizou métodos distintos de forma fortuita. No que tange a preservacdo dessas
obras, a identificagdo desse padrdo de método evidencia a importancia da conservacdo desses
componentes em situacdes de rompimento de tais linhas ou diante da necessidade de se

realizar alguma intervencdo de manutencao nessas areas.

Associadas as amarracOes feitas com linhas para fixacdo desses suportes nas estruturas de
sustentacdo, também foram empregados outros materiais de apoio, como 0 emprego de uma
tira de material plastico de cor branca, sendo essa amarrada ao cabo da parte superior da obra,
reforcando a resisténcia do suporte (FIGURA 18).

%A andlise dos métodos de fixagdo dos objetos nas vitrines encontra-se mais adiante nesta dissertago.
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Figura 18 — Sistema de fixagdo do suporte a vitrine.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Outro método construtivo aplicado para fixar 0s suportes as estruturas de sustentacdo
consistiu na inser¢do de pregos unindo os materiais nas laterais das obras, acompanhada pela

incluséo de pecas plasticas (FIGURA 19).
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Figura 19 — Pregos e pecas plasticas na vitrine Dentaduras.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Essas pecas plasticas sdo provenientes do recorte de embalagens e contém inscri¢cdes e marcas
referentes a produtos industrializados. Pecas semelhantes, empregadas sobre os suportes e
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interceptadas por pregos, estdo presentes em muitos outros trabalhos do artista. Esse método
consiste, portanto, em um padrdo muito significativo da tecnologia construtiva empregada

pelo artista, tendo em vista sua grande recorréncia dentro do acervo pesquisado.

Um segundo padréo estrutural dentro do segmento das vitrines corresponde ao que compde as
obras Dialogo com Cristo e Congas (FIGURA 20).

Figura 20 — Vitrines Dialogo com Cristo, 181 x 79 cm e Congas e Havaianas, 180 x 60 cm.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016

Ambas apresentam como principal caracteristica a utilizacdo de um suporte continuo na parte
frontal com a insercdo de um material de superficie plastica e de cor azul que cobre todo o
fundo sobre o qual o artista organizou os objetos e compds suas obras. Embora na ocasido da
pesquisa in loco apenas essas duas vitrines citadas apresentassem o método estrutural descrito,
no acervo de obras de Arthur Bispo do Rosario ha outras obras que apresentam também
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caracteristicas semelhantes, como as vitrines Cestas e Canecas Coloridas, Havaianas,
Abajour e Garrafa Térmica. As estruturas de sustentacdo das vitrines que possuem o
revestimento azul na parte frontal do suporte constituem-se principalmente por sarrafos de
madeira, no lugar dos cabos utilizados nas vitrines Dentaduras e Cranio. Nessas vitrines, 0s
cabos de madeira auxiliam na estruturacdo de outra forma: séo utilizados com a finalidade de
reforcar a estabilidade das placas de papeldo, sendo aplicados somente na parte posterior.
Assim, nessas obras especificamente, os cabos de madeira foram empregados com a funcéo
de complementarem as estruturas compostas pelos sarrafos, ndo sendo aparentes na parte

frontal.

Camadas de papeldo ondulado foram aderidas a frente dessas estruturas de sustentacdo como
suporte para fixacdo dos objetos, assim como ocorreu nas vitrines Dentaduras e Cranio. No
entanto, nas vitrines Dialogo com Cristo e Congas e Havaianas, o suporte constitui-se como
um anico plano retangular. O material plastico de cor azul foi inserido sobre esse plano,
cobrindo todo o papeldo ondulado na parte frontal. Para a fixacdo do papeldo e do material
azul foram utilizados pregos, novamente com a interceptacdo de pecas plasticas, aplicadas
sobre tiras de tecido que margeiam o suporte de papeldo. Esses materiais aplicados sobre as

obras lhes ddo acabamento e também reforcam sua estrutura final.

Figura 21 — Camadas que compdem as estruturas de sustentacéo e de suporte - vitrine Didlogo com Cristo.
Legenda: P). Peca plastica;

T) Tira de tecido;

A). Material azul de superficie plastica;

Pp) Papeléo;

S) Sarrafo.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Um terceiro método construtivo utilizado nas estruturas de sustentacdo das vitrines trata-se de
estruturacdo do um suporte inteirico, semelhante ao descrito anteriormente. Porém, nesse
caso, o0 suporte de fixacdo, apesar de continuo (sem espaco entre as partes do suporte, como
em Dentaduras e Cranio), o papeldo ondulado encontra-se aparente, sem nenhum material de
revestimento ou encapando o encobrindo, como o material azul de superficie pléstica
encontrado sobre o papeldo ondulado nas outras obras pesquisadas. Esse método foi
observado nas vitrines Talheres e Pentes (FIGURA 22). Embora se assemelhem nesses
aspectos, essas duas vitrines possuem algumas diferencas com relacdo as estruturas de
sustentacdo onde foram fixados os suportes de papeldo. Enquanto na vitrine Pentes as
estruturas sdo compostas por cabos de madeira, possivelmente provenientes de utensilios
como vassouras ou rodos, na vitrine Talheres foram utilizados sarrafos de madeira. Além
dessa caracteristica, essa Ultima apresenta como diferencial a adi¢do de uma tira de tecido em
sentido horizontal sobre o suporte, além do acréscimo de uma prateleira em sua parte inferior,
a qual funciona como suporte para 0 apoio de uma embalagem que contém colheres de mesa
(FIGURA 23).

Figura 22 — Vitrines Talheres, 197 x 70 cm e Pentes, 144 x 55 cm.

Legenda: Areas demarcadas em amarelo demarca a presenca de
uma tira de tecido sobre o suporte e uma prateleira na
vitrine Talheres.

Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.
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Figura 23 — Prateleira com caixa de colheres de mesa da vitrine Talheres.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016

As vitrines que possuem o suporte de fixacdo de objetos continuo (Dialogo com Cristo,
Congas, Talheres e Pentes), similarmente ao revestimento feito nas vitrines Dentaduras e
Cranio, também possuem um acabamento feito com tecido. No entanto, nessas vitrines, as

tiras apenas contornam as margens, sem encobrir as laterais das bordas (FIGURA 24):

Figura 24 — Tecido nas margens da vitrine Talheres.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

A partir dessas analises, constatou-se, portanto, que os materiais de suporte para fixacdo dos
objetos nas vitrines analisadas na pesquisa in loco tratam-se de placas de papeldo ondulado
sobrepostos, tanto naquelas encobertas pelo material de revestimento plastico de cor azul,
quanto nas outras que ndo possuem um revestimento frontal. Com relagéo aos acabamentos,
independente do padrdo estrutural, todas possuem aplicagfes de tiras de tecido que demarcam
margens nos suportes de papeldo. Sobre essas tiras, em todas as vitrines, ocorreram insercoes
de pregos que interceptam as pequenas pecas plasticas. Além das caracteristicas em comum
observadas entre as obras que compdem 0s segmentos das vitrines, pudemos verificar também

gue os métodos construtivos e materiais empregados pelo mesmo artista, nestas e outras obras
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de autoria de Arthur Bispo do Rosario apontam para uma mesma maneira de construir. A
pesquisa realizada é apenas uma amostra do imenso universo de obras a serem ainda
exploradas. Entretanto, os resultados encontrados neste trabalho podem corroborar com a
hipdtese da possibilidade de se delinear, a partir dessas obras aqui estudadas, para uma

tecnologia de construcdo propria do fazer de Bispo do Rosério.
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3.1.2. Carrinho-Arquivo | e Vagéao de Espera — Luvas de Operario

Estruturados também a partir de pecas de madeira provenientes de objetos de uso cotidiano
coletados e apropriados pelo artista e a partir de outros materiais destituidos de suas funcées —
refugos da Colbnia Juliano Moreira, o estudo das estruturas de sustentacdo das obras Vagao
de Espera - Luvas de Operario (FIGURA 25) e Carrinho-Arquivo | (FIGURA 26) foi

realizado em uma andlise comparada devido as suas semelhancas funcionais e construtiva.

Figura 25 — Vagao de Espera — Luvas de Operario, 77 x 52 x 94 cm. Artista: Arthur Bispo do
Rosério.
Fonte: Registro da autora, 2016.
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Figura 26 — Carrinho-Arquivo I, 110 x 52 x 107 cm. Artista: Arthur Bispo do
Rosario.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Algumas amostras de métodos construtivos utilizados pelo artista em outras obras do acervo
sdo encontradas em ambas e, desse modo, a andlise das técnicas utilizadas para suas
estruturacdes nos permite evidenciar alguns dos modos operativos do artista. Entre o acervo
de Bispo do Rosério, ha duas obras que compde a série dos Carrinhos-Arquivos (Carrinho-
Arquivo | e Carrinho-Arquivo 1) e cerca de seis que integram o segmento dos Vagoes de
Espera. Para Morais (2013, p. 96), os Vagdes de Espera nédo consistiriam em obras de arte,
sendo destinados & guarda e & acumulacdo de materiais e de objetos coletados e armazenados
pelo artista. No entanto, tendo em vista que os métodos utilizados para os estruturarem e 0s
organizarem apresentam caracteristicas semelhantes aqueles empregados para a composi¢do
de outros segmentos de trabalhos plasticos do artista, considera-se pertinente analisar o modo
como o0s construiu em termos de preservacdo e de estudo de suas praticas. Essas estruturas sao

apresentadas nos espacos expositivos juntamente com seus demais trabalhos plasticos,
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portanto, tornam-se sujeitas a vulnerabilidades semelhantes as que incidem sobre o restante de
sua producdo, justificando sua documentacdo e analise nesta pesquisa. Além disso, sendo elas
elaboradas e construidas por Bispo do Rosério, tratam-se de qualquer modo de amostras da

tecnologia construtiva do artista.

A similaridade entre as estruturas de sustentagdo dos Carrinhos-Arquivos e dos Vagoes de
Espera no que concerne as suas funcionalidades diz respeito ao fato de que ambas séo
destinadas a servirem de apoio e de suporte para a exposi¢cdo de materiais e de objetos em
acumulagBes: no Vagdo de Espera — Luvas de Operéario, tem-se objetos e materiais
depositados nas duas prateleiras e dependurados, fixados nas bordas da prateleira superior,
assim como as estruturas do Carrinho Arquivo | sdo utilizadas para o apoio de conjuntos de

fichas com inscrices.

Em ambas as obras, predomina-se o emprego de cabos cilindricos de madeira. Apesar da
semelhanca com 0s materiais constitutivos das vitrines, as quais recorrentemente sdo
instaladas em paredes nos espagos expositivos por necessitarem de um apoio vertical para
manterem-se erguidas, as estruturas dos Carrinhos-Arquivos e dos Vagbes de Espera
apresentam uma sustentacdo independente devido a uma base tridimensional que proporciona
0 seu equilibrio. As bases foram construidas com eixos cilindricos e apresentam um formato
retangular (FIGURA 27). Quatro rodas, também constituidas por madeira, foram encaixadas
nesses eixos, sobre as quais toda a estrutura se apoia. Com isso, identificam-se essas pecas

como as principais responsaveis pela sustentacdo dos demais componentes das estruturas.

Figura 27 — Bases do Carrinho-Arquivo | (a esquerda) e do Vagao de Espera — Luvas de Operario
(a direita).
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Segundo Morais (2013, p. 96), as rodas foram inseridas para facilitar o deslocamento das
estruturas dentro das celas. Tratam-se de pecas circulares de madeira, cerradas manualmente,
presumivelmente pelo préprio artista. Indicios de que consistam em pecas de fatura manual
sdo as irregularidades das bordas, tal como indicado na figura 28. Em rodas similares,
presentes na base de outras obras, o entorno dessas pegas também apresenta irregularidades
compativeis com o resultado de um trabalho de corte feito & méo. Essa caracteristica indica
ndo se tratar de rodas apropriadas pelo artista, mas sim de pecas construidas especificamente

para serem aplicadas em sua producdo plastica.

Figura 28 — Irregularidades no entorno da roda de madeira da obra Carrinho-Arquivo 1.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

As rodas possuem um orificio no centro, pelo qual os cabos cilindricos da base da obra
perpassam e sdo encaixados nessas pecas. Foram inseridas chapas metélicas circulares no lado
externo das rodas, as quais também foram encaixadas nos cabos de madeira da base. Essas
chapas consistem em tampas de enlatados e, assim como as rodas, também apresentam
recortes irregulares em seu entorno. A estrutura toda ainda é refor¢cada com outros eixos
(cabos transversais) paralelos e perpendiculares no mesmo plano do chassi (x-y), além dos

cabos de sustentagédo no plano tridimensional (z).

Dessa forma, tanto as rodas de madeira quanto as chapas metélicas, possuem marcas que
evidenciam o processo manual de fatura desses componentes, indicando que essas pecas ndo
devem ser passiveis de substituicdes e de complementacbes que possam interferir na

integridade fisica ou estética da obra, haja vista que sua substituicdo ocasionaria a perda de
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caracteristicas da gestualidade do artista. As chapas metélicas e as rodas de madeira séo
fixadas na estrutura por meio da inser¢do de um prego ou de um arame em sentido transversal

na parte externa do cabo cilindrico em que foram encaixados.

A presenca das rodas foi notada em diversas obras do artista, apresentando composicao e
métodos construtivos semelhantes. Além das obras mencionadas, como exemplos de trabalhos
produzidos por Arthur Bispo do Rosario que possuem mesma metodologia construtiva nas
estruturas de suporte, podem ser citados o Carrinho de Feira, o Patinete de Madeira, o Balao
de Oxigénio, a obra Pedras (FIGURA 29), entre outros. Esses exemplos podem evidenciar
que a insercdo de rodas no suporte de base das estruturas trata-se de método construtivo
utilizado pelo artista como um padrdo estrutural que ndo se restringe necessariamente a
estruturas destinadas ao apoio de objetos e de materiais em acumulacdes e, além disso,
indicam a possibilidade de n&o terem sido empregadas visando somente o deslocamento das
estruturas dentro das celas.

Figura 29 — Rodas da obra Pedras, 21 x 47 x 28 cm.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

As estruturas de sustentacdo do Carrinho-Arquivo | e do Vagdo de Espera - Luvas de
Operario, com excec¢do das rodas, apresentam aplicacdes de camadas de tinta branca em suas
superficies (FIGURA 30), possivelmente constituidas a base de cal. Presume-se que tenham
sido aplicadas pelo artista, tendo em vista que a técnica consiste em um procedimento
realizado manualmente, acessivel nas circunstancias em que as obras foram construidas e se
encontra presente em outras séries de trabalhos de Arthur Bispo do Rosario. Desse modo,
essas aplicacbes podem caracterizar um modo de fazer do artista. A identificagdo desse
acabamento auxilia a distinguir as camadas de tinta aplicadas pelo préprio autor das obras

daquelas camadas de tinta que ja se encontravam presentes nos materiais anteriormente a
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apropriacdo feita pelo artista, contribuindo também para identificacdo de intervences
posteriores. Em sua analise critica, Morais (2013, p. 86) faz referéncia a aplicacdo desse tipo
de pintura sobre as estruturas e, remete-se ao segmento de obras composto pelos objetos de
madeira. O critico sugere que a tinta branca a base de cal ou de PVA ® tenha sido aplicada
pelo artista. Nota-se que 0s pregos ndo apresentam aplicacdo de camada de tinta, indicando

que esses componentes estruturais foram pintados antes de serem inseridos na obra.

Figura 30 — Detalhes de areas com aplicacao de tinta branca.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Para realizar a juncdo entre as pegas de madeira que compdem as estruturas, foram feitos
desbastes nas areas destinadas aos encaixes, sendo essas partes fixadas entre si por meio da
insercdo de pregos. Nas juncOes realizadas pelo artista para unir 0s componentes das
estruturas do Vagdo de Espera - Luvas de Operario encontra-se 0 emprego do método
construtivo ja observado nesta pesquisa que consiste na interposicao de pecas plasticas entre o
suporte de madeira e 0 prego, presente também nas estruturas de sustentagdo das vitrines e em
demais obras. No Vagédo de Espera - Luvas de Operario, uma peculiaridade que ocorre na
aplicacdo dessa metodologia de construcdo é a insercdo dessas placas sobre material metalico
(FIGURA 31) — e ndo diretamente sobre a madeira; sendo utilizadas em encaixes
fundamentais para a sustentacdo da obra e aplicadas em locais pouco visiveis, tais como no
verso da prateleira superior. Sendo a insercdo dessas placas plasticas um método caracteristico
da construcdo das obras do artista, considera-se relevante ressaltar a importancia da
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preservacao desses componentes diante do risco de sua fragmentagdo ou perdas e da possivel

necessidade de tratamento do suporte exatamente nas areas onde se encontram inseridos.

Figura 31 — Pecas plasticas aplicadas sobre suportes do Vagéo de Espera —
Luvas de Operaério.
Registro e edi¢do da autora, 2016.

Figura 32 — Componentes inclinados no Vagao de espera — Luvas de Operério
e no Carrinho-Arquivo I. Artista: Arthur Bispo do Rosario.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

O posicionamento dos componentes das estruturas de sustentacdo também caracteriza um
modo de fazer do artista, tendo em vista que aspectos semelhantes sdo encontrados tanto
dentro dos mesmos segmentos de obras correspondentes aos Vagdes de Espera e aos
Carrinhos-Arquivos quanto em estruturas com menores propor¢ées, como em alguns objetos
de madeira. Um desses aspectos corresponde a insercdo de cabos de madeira em sentido

diagonal nas laterais das estruturas, 0s quais sdo encontrados recorrentemente em todo acervo.
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A ocorréncia dessa composi¢do de cabos em diagonal em outros padrdes estruturais pode ser
exemplificada com as obras Prateleiras de automoveis (FIGURA 33) e com a obra Distroey —
Rio Grande do Norte (FIGURA 34). Nelas, também ocorre a presenca das rodas, tanto na
parte inferior quanto em estruturas superiores, onde essas sdo inseridas sem apresentarem uma

funcdo prética, haja vista que ndo entram em contato com a superficie em que a obra se apoia.

Figura 33 — Prateleiras de automoveis. 150 x 20 x 84 cm.
Artista: Arthur Bispo do Rosario.

Fotdgrafo: Rodrigo Lopes.

Fonte: LAZARO (Org.), 2012, p. 246.

Figura 34 — Distroey — Rio Grande do Norte. 145 x 174 x 30 cm.
Avrtista: Arthur Bispo do Rosério.

Fotdgrafo: Rodrigo Lopes.

Fonte: LAZARO (Org.), 2012, p. 254.
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Nas diversas estruturas de obras elaboradas por Arthur Bispo do Roséario, observou-se que
alguns métodos de acabamento e de juncdo entre os componentes estruturais foram utilizados
de maneira recorrente, consistindo, portanto, em padrbes de formas operativas do artista. E
possivel que alguns desses métodos sejam técnicas singulares e genuinas, tratando-se de
caracteristicas particulares do acervo em estudo. Em alguns grupos estruturais do acervo, 0s
métodos de juncdo e de acabamento apresentam caracteristicas proprias de um segmento de
obras do artista, como sera demonstrado adiante. No entanto, ao analisar e comparar de
maneira geral a producgdo do artista, observou-se também que alguns métodos estdo presentes
na construcdo de quase todas as obras, apresentando apenas algumas variacGes sutis. 1sso nos
da indicios de que, no que diz respeito a aplicacdo de técnicas e a selecdo de materiais
utilizados nas jungdes e nos acabamentos, 0 processo de constru¢do ndo se dava de forma
inteiramente circunstancial, indicando que em procedimentos de conservagédo-restauracao,

esses padrbes operativos do artista devam ser considerados.

Com esses apontamentos, constata-se que ainda que sejam construidas com a finalidade de
servirem como apoio para acumulacbes de materiais, tais estruturas de sustentacdo
apresentam também caracteristicas que demonstram a presenca de particularidades do modo
de fazer do artista. As metodologias construtivas correspondem aos padrdes operativos de
Bispo do Rosério, sendo eles impressos na materialidade de suas obras por meio da selecdo
dos componentes e materiais que emprega, no modo como 0s posiciona, 0s repara, 0s adapta e
também na forma como trata suas superficies, como soluciona as engendradas estruturas e 0s
minuciosos acabamentos de suas obras. Diante da iminéncia de perda de alguns desses
componentes, a identificacdo dessas caracteristicas demonstra que ainda que eles possam ser
interpretados como estruturas funcionais e que, embora também os materiais constitutivos
sejam partes de objetos e de materiais de refugo, possivelmente de fabricacdo industrial,
considerar tais particularidades tornar-se-a fundamental na elaboracdo de estratégias de

preservacdo mais adequadas para essas obras em cada caso.

Ainda que os suportes e as estruturas de sustentacdo analisadas sejam diversificados tanto no
que diz respeito ao material empregado quanto em relacdo aos padrdes estruturais, fatores em
comum s&0 0s riscos no &mbito da conservagdo-restauracdo provocados pelas ambiguidades

qgue podem ocorrer na analise da materialidade das obras. O quadro a seguir apresenta em



sintese alguns desses riscos, as ambiguidades que foram encontradas na anlise desses

componentes e aponta algumas das considerag¢des que foram feitas neste estudo:

Quadro 1 — Quadro sintese da anélise dos suportes e das estruturas de sustentagdo
(Vitrines, Carrinho-Arquivo | e Vagao de Espera - Luvas de Operario).

METODOS
CONSTRUTIVOS

AMBIGUIDADES

CONSIDERACOES

RISCOS

SUPORTES E
ESTRUTURAS DE
SUSTENTACAO

(Vitrines, Carrinho-
Arquivo | e Vagéo de
Espera - Luvas de
Operério).

o Caracteristicas do
objeto antecedente a sua
insercdo na obra ou
acabamento aplicado
pelo artista?

e Os componentes
estruturais séo somente
funcionais ou
apresentam
caracteristicas
relevantes a respeito dos
modos operativos do
artista?

o A identificacdo de
uma possivel autoria das
camadas de tinta pode
se pautar na avaliacéo
do método utilizado, em
sua recorréncia e dados
bibliograficos. Analises
cientificas laboratoriais
podem colaborar.

e Ocorréncia de
padrdes de métodos
construtivos que
caracterizam as obras do
artista e de
gestualidades do artista.

e Perda de componentes
que contém informaces
a respeito das técnicas
construtivas empregadas
pelo artista.

o Risco de intervengdes
que possam
desconsiderar o que
caracteriza a presenga
de acabamentos feitos
pelo artista.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.1.3. Estandartes

Similarmente a forma com que o artista trabalhou os componentes para compor as estruturas
de sustentagdo das vitrines e das obras analisadas anteriormente, vemos o engendramento
feito por Arthur Bispo do Rosério para constituir aquilo que podemos considerar como
material de suporte nos estandartes. Partes de diferentes objetos se unem compondo as
estruturas de sustentacdo total de seus trabalhos. Enquanto nas estruturas anteriormente
citadas foram utilizados pecgas e materiais provenientes de diferentes objetos de madeira,
destituidos de suas fungdes primarias, nos estandartes sdo os retalhos de tecido dos lengois
utilizados pelo artista e por outros pacientes na Col6nia Juliano Moreira que consistem na

matéria apropriada e ressignificada:

Todos os estandartes foram bordados em lengois encardidos recolhidos na prdpria
Col6nia Juliano Moreira, por vezes somando dois ou mais fragmentos do tecido,
emendados e, quando concluidos, presos em sua parte superior a uma ripa ou
madeira rolica (MORAIS, 2013, p. 67).

Dessa forma, unidos por meio de costuras, os retalhos de leng6is compdem o suporte téxtil
utilizado pelo artista para a construcdo dessas obras. De maneira geral, a estruturacdo padrao
dos estandartes consiste em duas camadas de tecido de formato retangular, compostas pelas
partes de diferentes lencdis, tal como indicado no esquema gréafico (FIGURA 35), sendo as
camadas costuradas uma paralela a outra pelo entorno das bordas e acopladas a uma estrutura

de madeira na parte superior:

J
a

Vista lateral

Figura 35 — Esquema grafico genérico de construcdo dos estandartes.
Legenda: R) Retalho de lengol;

S). Suporte téxtil.
Fonte: llustracdo da autora, 2016.
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Assim, os estandartes possuem dois lados trabalhados pelo artista, cada um composto por uma
camada de suporte téxtil. Os titulos atribuidos a essas obras referem-se aos temas bordados

expostos em cada uma de suas faces.

Os retalnos que compdem o0s suportes téxteis apresentam variagbes nos tons de
amarelecimento dos tecidos decorrentes de oxidagdes e desgastes do tempo, do modo de
exposicdo e das condicbes de uso desses materiais, além de estarem vinculadas também a
propria fabricacdo e diferentes naturezas dos téxteis. Sendo supostamente constituidos por
malhas de algoddo cru, o principal fator de amarelecimento desses retalhos consiste na
exposicao a luz direta do sol, sendo os danos agravados pelo tempo de exposi¢éo e por outros
fatores como umidade e temperatura®’. Assim, as caracteristicas dos suportes téxteis dos
estandartes aludem ao histdrico dos objetos precedente ao momento da apropriacao realizada
pelo artista para aplica-los em seus trabalhos. N&o apenas o amarelecimento caracteriza essas
diferencas entre os retalhos, mas também outras deterioraces, tais como manchas provocadas
possivelmente por umidade e pelas exposicGes e usos anteriores, esgar¢camentos (desgastes
mecanicos e quimicos), além das alteracdes das propriedades mecénicas das fibras que se
apresentam de maneira desigual entre as partes diferentes dos lencois, etc.

Em todo o conjunto de obras de Arthur Bispo do Rosério, as estruturas de sustentacdo e de
suporte possuem caracteristicas advindas do histérico do objeto anterior a apropriacdo
realizada pelo artista, cada uma ao seu modo de acordo com propriedades, funcdes e
caracteristicas materiais da proveniéncia original. Nos estandartes, tais marcas de uso e do
tempo impressas nessa materialidade sugerem terem sido trabalhadas pelo artista como
elementos de composicdo estética das obras — indicando que as alterages fisicas provocadas
pelo uso e pela passagem do tempo presentes nos objetos pudessem ter sido por ele
exploradas ao apresentar uma relacdo com os métodos de construcdo utilizados pelo artista,
reverberando na leitura critica de sua obra. Morais (2013, p. 68), por exemplo, considera que

as tonalidades dos retalhos produzem variagdes de profundidade:

37 (CCI) Notes. Canadian Conservation Institute. N13/11 Natural Fibres (2008). Disponivel em:
<http://canada.pch.gc.ca/eng/1439925170849>. Acesso em 10 nov. 2016.
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Coldnia Juliano Moreira (...), como outros estandartes, é constituido por fragmentos
de tecidos, emendados e costurados, o que resulta em diferentes ‘tonalidades’ de
branco, que por sua vez criam diferentes niveis de profundidade. Um branco que
tende mais ao ocre ou ao bege. Este, por exemplo, esta dividido em quatro faixas
verticais que correspondem as emendas. (MORAIS, 2013, p. 68, grifo do autor.)

No estandarte Coldnia Juliano Moreira/Reconheceram o Filho de Deus (FIGURA 36), ao
qual o critico se refere, observa-se também que os diferentes tons dos retalhos produzem um
efeito de diagramacdo dos assuntos bordados pelo artista, como se os dividissem em colunas.

Essa diagramacéo é reforcada pelos bordados que demarcam e dividem essas areas.

Figura 36 — Estandarte Coldnia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus. 134
x 133 cm. (Lado Col6nia Juliano Moreira). Artista: Arthur Bispo do Rosério.
Fotografo: Rodrigo Lopes.

Fonte: LAZARO (Org.), 2012, p. 110.

Apesar de a variacdo tonal dos tecidos demarcar fortemente uma divisdo no suporte téxtil,
essa caracteristica ndo é suficiente para determinar as areas de jungdo dos retalhos, tendo em
vista que, em alguns casos, essa variagdo € minima, resultando em uma equivocada impressao
de que se trata de uma parte inteira de um Unico e mesmo tecido. Além disso, os bordados
sobrepGem algumas das areas de juncdo, ocultando parte das evidéncias que indicariam tratar-
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se de diferentes retalhos. Portanto, apesar das quatro colunas demarcadas tanto pela variagao
de tons dos retalhos quanto pelos bordados que as delimitam, que correspondem as quatro
faixas verticais citadas por Morais (2013, p. 68), pode-se constatar na pesquisa in loco que
essas divisdes ndo coincidem necessariamente com as diferentes partes de tecido que foram
utilizadas para compor o suporte téxtil. O suporte do estandarte foi construido com a costura
de aproximadamente vinte e um retalhos de lencdis, aferidos in loco, 0 que demonstra que a
quantidade de juncdes feitas pelo artista € superior a de areas demarcadas pela uniformidade
tonal de amarelecimento.

Ademais, ndo foram utilizados somente retalhos com formas geométricas compostos por
angulos retos, tais como retangulos e quadrados — que geralmente sdo 0s mais evidentes no
suporte desse segmento de obras e também mais usuais quando se trata de trabalhos
compostos por multiplas partes de tecidos. Na regido superior da terceira coluna do referido
estandarte, por exemplo, embora pouco perceptivel devido a homogeneidade entre os tons dos
tecidos, ha evidéncia de uma complementacdo feita por retalho que apresenta formato circular
(FIGURA 37):

Figura 37— Retalho no estandarte Col6nia Juliano Moreira/ Reconheceram o filho de
Deus (Frente).
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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No verso da area onde ha a insercdo desse retalho, as bordas onde ocorrem as jungdes entre
dois tecidos sdo evidenciadas pela area de sobreposicdo entre ambos (FIGURA 38). A partir
da observacdo do verso identificam-se, também, outras areas com pequenas complementacdes

no mesmo tecido, localizadas acima do referido retalho, que apresenta maior dimensao.

Figura 38 — Verso da &rea com retalho circular no estandarte Colénia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.

Legenda: as demarcagdes indicam as areas de juncdo entre diferentes tecidos.

Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Bordados realizados sobre as areas de juncdo entre os tecidos demonstram que o encaixe dos
retalhos foi feito pelo artista durante a concepcdo do suporte téxtil, ou seja, ndo esta
relacionado a uma intervencdo ocorrida posteriormente a confeccdo da obra. Os pontos de
costura realizados para a juncao das partes dos diferentes tecidos no encaixe do retalho de
maior dimensdo assemelham-se com os demais pontos feitos pelo artista em outras areas e em
demais obras, sendo também uma evidéncia de que a costura tenha sido realizada pelo artista,
além de consistir em uma amostra do modo como o artista trabalhou nas juncbes (FIGURA
39). Tais complementacdes foram feitas, possivelmente, para encobrir pequenas areas de
perda de parte do suporte téxtil ou para reforcar areas em que o tecido se encontrava
danificado. Trata-se, portando, de um método utilizado pelo artista para reparar o material, o

qual ja se encontrava deteriorado quando foi apropriado para ser aplicado como suporte em
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sua obra. Dessa forma, esses tecidos trazem as marcas do histérico de uso dos lencdis e,
consigo, trazem também o gesto do artista para repara-los e aplica-los na construcéo de seus
trabalhos. O artista encontrou nos materiais e recursos que tinha em suas maos 0s meios para

confeccionar suas obras resultando numa tecnologia de construgdo impar.

Figura 39 — Costura de juncgdo no estandarte Col6nia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Como os estandartes sdo compostos por diferentes retalhos e, muitas vezes, a varia¢do tonal
de amarelecimento entre eles parece organizar uma diagramacdo do contetdo bordado, surge
a tese de que Arthur Bispo do Rosério haveria bordado separadamente as diferentes partes e,
posteriormente, té-las unido para formar o estandarte. No entanto, a partir da observacéo da
presenca de bordados realizados sobre as areas de juncdo entre os retalhos pode-se supor que
a construcdo basica do suporte téxtil dos estandartes antecede a feitura dos bordados. Ou seja,
0 artista, possivelmente, primeiro realizou a juncdo dos tecidos a fim de compor o suporte
para depois bordé-los. A ocorréncia desses bordados que sobrepdem areas de juncdo também
indica a possibilidade de o artista ndo delimitar os bordados em fungdo do contorno dos
retalhos.
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Evidéncias que indicam tal ordem no processo de construgdo sdo encontradas, por exemplo,

no suporte téxtil do estandarte Vs Habitantes do Planeta Terra, Eu Apresento Suas Nagdes/A
Histdria Universal (FIGURA 40):

[k

-
o
~

3 5 ‘Q«

”
.

1t

.
» -~ 1 v
e Bae N AA SR Wi

Figura 40 — Bordados sobrepondo &reas de juncGes entre retalhos. Estandarte Vas
Habitantes do Planeta Terra, Eu Apresento Suas Nac¢Ges/A Histdria Universal.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

A partir da analise dessas juncdes entre os retalhos para a composicdo do suporte téxtil,
notam-se dois modos construtivos do artista. O primeiro consiste em unifes entre retalhos
realizadas de forma demarcada no lado direito do suporte téxtil, sendo margeadas por
bordados e expressamente distintas pela variacdo tonal. O segundo trata-se de juncdes feitas
entre os retalhos sem demarcacdes explicitas no lado direito do suporte téxtil, de modo a ndo
deixar evidéncias a respeito de sua presenca. Supde-se que no primeiro modo, presente em
alguns estandartes, trate-se do emprego dos retalhos como tecnologia de construir e método
de composicdo estética da obra, correspondendo, por exemplo, as partes que formam as
referidas “faixas verticais”, citadas por Morais (2013, p. 68), no estandarte Coldnia Juliano

Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus; enquanto o segundo modo construtivo tenha sido
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possivelmente aplicado pelo artista para reparar regides deterioradas. Dentro desse segundo
método, observa-se duas variagfes: uma delas consiste na complementacdo de areas com
perda de suporte, tal como no retalho circular empregado no estandarte Coldnia Juliano
Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus, e a outra se trata de reforcos feitos por meio da
sobreposicdo de tecidos. Supde-se que essas sobreposices de tecidos foram realizadas em
areas em que o tecido de base apresentava perda de suas caracteristicas e propriedades de
resisténcia mecanicas com pequenas rupturas na trama ou urdidura do tecido original, sendo

reparados pelo artista por meio desse expediente.

No estandarte VOs Habitantes do Planeta Terra, Eu Apresento Suas Nagdes/A Histdria
Universal, o artista empregou sobreposicdes de tecidos para reforcar determinadas areas e,
possivelmente, para aumentar o nimero de tramas para a feitura dos bordados valendo-se
desse recurso recorrentemente. No suporte desse estandarte ocorrem areas de justaposicdo dos
téxteis que coincidem também com é&reas onde se deu a feitura de bordados que exigem uma
concentracdo de diversos pontos de curtas distancias entre si (FIGURA 41), os quais ndo

seriam possiveis de serem executados em tecidos com tramas afrouxadas e espacadas.
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Figura 41 — Verso de area com sobreposicdo de tecidos no estandarte Vs Habitantes do
Planeta Terra, Eu Apresento Suas Nagdes/A Historia Universal.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.
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Apesar de a construcdo da estrutura basica do estandarte anteceder a feitura dos bordados,
supde-se que a insercdo desses tecidos justapostos no verso do suporte téxtil, utilizados para
reforcar determinadas areas, devam ter sido inseridos durante a feitura dos bordados. Essa
hipdtese se pauta na observacdo de que, no entorno desses retalhos de tecido aplicados em
sobreposicao, ndo ha pontos de costura fixando as bordas (FIGURA 42), sendo a unido entre
eles realizada por meio dos pontos dos bordados. A metodologia observada pode levar a
suposicao de gque esses pontos bordados foram introduzidos durante a execugdo do processo e
n&o a partir de uma elaboracdo prévia realizada na construgdo do suporte.

Figura 42 — Detalhe do verso do estandarte Col6nia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de
Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

As evidéncias dessas praticas de reparo realizadas pelo artista nos tecidos ja durante a
concepgdo das obras, portanto, indicam o estado de conservacdo em que o material se
encontrava ao serem aplicados na construcdo de seus trabalhos. Certamente, além do
amarelecimento das fibras, apresentavam esgarcamentos, rasgos e perdas de partes do suporte
em decorréncia do uso e proveniéncia originais, sendo essas deterioracdes marcas do historico

desses objetos nos redutos da Coldnia Juliano Moreira. Com a caracterizacdo dessas
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complementacfes e reforcos executados pelo préprio Arthur Bispo do Rosario, € possivel
distinguir essas praticas do artista de intervencdes realizadas em tratamentos de conservagéo-
restauracdo. No estandarte Coldnia Juliano Moreira/Reconheceram o filho de Deus, por
exemplo, ha um reparo que sugere consistir em uma adeséo de tecido sobre uma area de perda
do suporte, a qual estabiliza as bordas do orificio (FIGURA 43):

Figura 43 — Intervencédo no estandarte Coldnia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus.
Legenda: A) Frente/ Lado direito do tecido.

B) Verso do tecido.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Uma outra area que se distingue dos reparos feitos pelo proprio artista consiste em uma

complementacéo realizada na borda do suporte téxtil do mesmo estandarte (FIGURA 44):

Figura 44 — Possivel intervencéo no estandarte Col6nia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.
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Além do suporte téxtil, os estandartes s&o constituidos também por uma estrutura de madeira
inserida em sua parte superior. Essa estrutura consiste em uma haste cilindrica na qual o
estandarte € fixado por meio de tiras de tecido e de plastico (FIGURA 45). A cor do pléstico
utilizado para fazer a juncéo varia entre os estandartes. Nota-se um tecido tipo tule aplicado
sobre as areas de juncdo. Trata-se de uma intervencdo posterior a construcdo da obra,
realizada em um procedimento de conservacgdo-restauracdo, tendo em vista que esse material

ndo se encontra presente em registros anteriores da obra.

Figura 45 — Junc0es entre o suporte téxtil e a estrutura de madeira do estandarte
Colbnia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

No centro da haste da estrutura de madeira da parte superior do estandarte, hd uma area na
qual o artista utilizou linhas azuis de forma semelhante com que revestiu as superficies dos
objetos recobertos por fios azuis (ORFA). Possivelmente, o suporte de madeira foi recoberto
por um tecido sobre o qual o artista trabalhou cosendo pontos, recobrindo-o com as linhas
azuis — método também aplicado na construcdo dos ORFA. A regido foi revestida por um
plastico espesso (FIGURA 46) que se apresenta com amarelecimento acentuado, interferindo

na visualizacdo das cores das linhas utilizadas nessa area.
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Figura 46 — Centro da haste de madeira do estandarte Col6nia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Em uma das imagens produzidas no ensaio fotografico realizado por Walter Firmo na Coldnia
Juliano Moreira, em 1985, a haste cilindrica de madeira esta anexada a uma vara de bambu,
por meio da qual Arthur Bispo do Roséario ergue um dos estandartes ao alto (FIGURA 47). A
partir dessa imagem pode-se inferir que essas estruturas de madeira foram inseridas com a

finalidade de possibilitar o hasteamento dos tecidos com o auxilio de um mastro.

Figura 47 — Arthur Bispo do Rosario manipulando um dos estandartes em ensaio
fotogréfico na Col6nia Juliano Moreira.

Fotografo: Walter Firmo, 1985.

Fonte: FIRMO, CORPAS (Org.), p. 41, 2013.
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H& outras fotografias em que os estandartes sdo exibidos novamente hasteados, ainda dentro
das celas, indicando que o referido suporte de madeira ndo foi aplicado somente para manter o
estandarte estendido, mas também possibilitar o seu hasteamento, reiterando a funcéo desse

componente (FIGURA 48):
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Figura 48 — Bispo do Roséario em sua cela na Coldnia Juliano Moreira. Fotdgrafo: Lucio
Marreio. Agéncia O Globo.

Fonte: MORAIS, p. 12, 2013.
Nas fotografias mencionadas, as duas ripas de madeira inseridas sobre a haste cilindrica do
estandarte Coldnia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus (FIGURA 49) ndo se
encontram presentes nas obras. As ripas possuem areas desbastadas em pontos especificos,
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destinadas a passagem das tiras de tecido e de plastico que prendem o estandarte junto a haste,
cobrindo quase toda a sua extensdo, com exce¢do de uma &rea em seu centro. Tratam-se,
portanto, de uma intervencdo posterior e, dessa forma, ndo sdo componentes confeccionados e
introduzidos na obra por Arthur Bispo do Rosario. Em vista disso, constata-se que na
estrutura de madeira do estandarte, somente a haste cilindrica consiste em parte original do

suporte.

Figura 49 — Ripa inserida sobre haste no estandarte Col6nia Juliano Moreira/Reconheceram o
Filho de Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Se a forma como essa estrutura era utilizada pelo artista anteriormente fosse desconsiderada, a
haste cilindrica de madeira poderia equivocadamente ser interpretada como uma peca
meramente funcional na estrutura geral do estandarte, sendo compreendida apenas como
suporte de sustentacdo e fixagcdo da obra nos espacos expositivos. No entanto, além de essas
pecas de madeira terem sido inseridas pelo artista nas obras com o indicativo de auxiliarem
em sua manipulacdo, Arthur Bispo do Rosério trabalhou nelas aplicando técnicas particulares
do seu fazer artistico proprio, sendo encontrados nesse suporte de madeira alguns de seus
modos construtivos, presentes também em outras obras. Os modos aqui mencionados
referem-se a area trabalhada com os fios azuis e as inscri¢cBes feitas pelo artista por meio de
puncdes®. Assim, evidencia-se que essas estruturas ndo consistem em componentes passiveis
de substituicbes e de complementacdes que interfiram em sua integridade fisica e estética.
Ressalta-se, portanto, a relevancia tanto da documentacdo do modo como as obras

apresentam-se na atualidade quanto da pesquisa acerca de como as obras encontravam-se

8Informagdes detalhadas a respeito das inscri¢des encontram-se adiante nesta dissertacao.
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anteriormente, a fim de se buscar compreender as fungdes e 0s sentidos das estruturas

inseridas pelo artista na construgéo de suas obras.

O quadro a seguir apresenta, em sintese, algumas das ambiguidades que surgiram na analise
dos suportes e das estruturas de sustentacdo dos estandartes, aponta algumas das
consideragbes que foram feitas neste estudo e indica possiveis riscos decorrentes das

caracteristicas materiais das obras:

Quadro 2 — Quadro sintese da analise dos suportes e das estruturas de sustentacéo
(Colénia Juliano Moreira — Reconheceram o Filho de Deus e V6s Habitantes do Planeta
Terra, Eu Apresento Suas Nagdes/A Historia Universal)

METODOS
CONSTRUTIVOS

AMBIGUIDADES

CONSIDERACOES

RISCOS

SUPORTES E
ESTRUTURAS DE
SUSTENTAGCAO DOS
ESTANDARTES

(Colbnia Juliano
Moreira —
Reconheceram o Filho
de Deus e VOs
Habitantes do Planeta
Terra, Eu Apresento
Suas Nacdes/A Histéria
Universal)

o Quais sdo 0s reparos
feitos pelo artista nos
suportes durante o
processo de construcdo
da obra e quais sdo
intervencgdes?

o Os diferentes tons de
amarelecimento podem
apresentar algum
significado relevante na
obra? O artista pode ter
trabalhado com essas
variagdes na construcéo
do suporte téxtil?

e Ostons de
amarelecimento
sugerem terem sido
trabalhados pelo artista
como elementos de
composicao estética dos
estandartes.

o O artista realizou
reparos nos suportes, 0s
quais distinguem-se de
intervencdes.

e O suporte de madeira
apresenta intervencdes e
alteracéo da funcéo

o Amarelecimento
progressivo dos tecidos,
alterando a percepcdo
estética da obra.

o |[nterferéncias na
composicao estética da
obra, como a inser¢do
de enxertos com tecidos
mais claros.

o Intervencdes talvez
inadequadas nos
suportes de madeira ou
substituicbes em virtude
dos modos de exibigéo.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.2. Métodos de fixacdo de objetos

Alguns dos métodos de construcdo recorrentes nas obras de Arthur Bispo do Roséario dizem
respeito a utilizacdo de sistemas construtivos desenvolvidos para a fixacdo de objetos nos
suportes e nas estruturas de sustentacdo das obras. Trata-se das costuras, dos nds, das alcas e
dos ganchos feitos pelo artista utilizando linhas, arames, fitas e cordas de materiais diversos
para manterem os objetos fixados em seus trabalhos. Costuras com linhas e o entrelacamento
de arames fixam os objetos nos suportes das vitrines, nos vagdes de espera e nos carrinhos-
arquivo. Os objetos sdo encontrados em arranjos e dependurados por meio de algas, ganchos,
e amarragOes variadas. Dessa forma, essas solugfes consistem em procedimentos que sdo
significativos entre os modos operacionais do artista. Os métodos de fixacdo de objetos
variam de acordo com a estruturacdo da obra. No entanto, hd também correspondéncias entre
esses métodos em diferentes padrfes estruturais, sendo possivel estabelecer relages entre
eles.

A utilizacdo desses métodos foi um recurso necessario para a estruturacdo de grande parte dos
trabalhos produzidos pelo artista, tendo em vista que muitas das obras se constituem por meio
de arranjos, acumulacdes e sobreposicdes de objetos anexados a suportes e também a outros
objetos. Apesar disso, 0s componentes destinados a essa finalidade ndo apresentam
caracteristicas apenas funcionais, considerando ainda que o método de construcdo de alguns
ganchos, o0 modo como se realizou os cruzamentos das linhas, 0s arremates e as variadas
amarracOes também fazem parte da composicdo dos trabalhos. Alguns desses sistemas de
fixacdo foram executados de forma a indicar um empenho do artista na elaboracdo do método
como esses componentes seriam trabalhados ao fazer a juncéo entre os objetos e 0s suportes
gue constituiam as obras. Além disso, a semelhanca entre os métodos de fixacdo de objetos
utilizados em diferentes obras torna possivel indicar nesses procedimentos algumas

gestualidades proprias do artista.

Por anexarem o0s elementos apropriados pelo artista aos suportes e aos outros demais
elementos que compGem as obras, os sistemas de fixacdo sdo responsaveis pelo
posicionamento dos objetos e também pela forma como esses sdo sobrepostos e rearranjados
nos trabalhos. Assim, considera-se que a substituicdo desses componentes ou a modificacéo
da posicéo original pode ocasionar ndo sO perda das caracteristicas dos proprios sistemas de

fixacdo, mas também provocar interferéncias na composicdo geral dos trabalhos. Isto €, 0
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resultado dessas alteracGes podera repercutir na propria integridade das obras. Portanto, ainda
que ndo se apresentem de forma evidente ao se observar o conjunto da obra, tendo em vista
que a quantidade e a variedade de objetos e de materiais sobrepostos e acumulados tendem a
se sobressairem em relagdo aos componentes estruturais, tais sistemas de fixacdo se tornam

essenciais na composicao estética e fruicdo das obras.

Como os métodos de fixacdo dos objetos utilizados pelo artista se constituem por meio de
materiais e de técnicas precarias, as obras apresentam-se com grande risco de deterioracdo e
de perdas de seus elementos e partes componentes e, consequentemente, também com risco de
perda dos objetos vinculados as obras. Em alguns trabalhos, esses sistemas encontram-se
sobrepostos e entrelacados uns aos outros, o que torna complexo o procedimento de
tratamento dos suportes ou dos proprios objetos. Nesses casos, qualquer intervencdo lhes
acarretara modificagdes, mas um bom estudo prévio da tecnologia de construcao original e
dos materiais aplicados, bons registros fotograficos, exames e andlises poderdo conduzir a
melhores resultados e escolhas do tratamento mais adequado em cada caso. De todo modo, ha
que se destacar que, por consequéncia, 0s componentes dessas obras sdo suscetiveis a
intervengdes que podem provocar interferéncias significativas na estruturacdo dos trabalhos.
A auséncia de documentacdo a respeito do método construtivo das obras, ou ainda, a
concepcao equivocada de que esses sistemas de fixacdo e de jungdo de objetos se tratem de
estruturas meramente funcionais, desassociadas da composicao da obra, potencializa o risco
de ocorréncia de acdes negligentes ou com impericia. A partir dessas consideracoes, reitera-se
a importancia do estudo acurado e de analise minuciosa e prévia de tais estruturas, antes de

quaisquer intervencdes, ainda que somente de conservagao.
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3.2.1. Bordados de objetos: a fixacdo de objetos nas vitrines

As préticas da costura e do bordado nas obras de Arthur Bispo do Rosério estendem-se para
além dos suportes téxteis. Reafirma-se essa observacdo nesse momento devido a presenca de
técnicas semelhantes a tais praticas no modo como o artista fixou 0s objetos nos suportes das
vitrines. Os métodos aplicados por Arthur Bispo do Rosério para a fixacdo dos objetos
exigiram uma engenhosidade por parte do artista para que eles se mantivessem presos aos
suportes por meio de linhas, como nas vitrines Cranio e Dentaduras, e por meio de arames e
cabos variados, como ocorre nas vitrines Didlogo com Cristo, Pentes, Talheres e Redentor de
Oleo. Os métodos utilizados para a fixacio dos objetos apresentam uma genuinidade técnica,
tendo em vista que ocorrem por meio de associacdes incomuns de objetos e de materiais,
realizadas por meio de técnicas pouco usuais — dadas basicamente por uma triade composta

por papeldo, linha ou arame e objeto (sendo esse constituido, em geral, por plastico ou metal).

A aproximacdo que se faz da execucgdo desse processo com a pratica da costura e do bordado
ndo se deve apenas pela utilizacdo das linhas em si, mas também pela forma como essas
foram trabalhadas nos suportes de papeldo e de madeira. Por isso, essa relacdo estende-se para
as vitrines, nas quais os objetos sdo fixados por meio de arames e por outros materiais, tendo
em vista que 0 modo operacional do artista com esses materiais ocorre de forma semelhante.
Em orificios feitos nos suportes, as linhas e os arames atravessam os papel@es, enlagando ou
transpassando 0s objetos. Por atravessarem o suporte e cruzarem-se por entre 0s objetos,
alternando entre a passagem por entre a frente e o verso do suporte, a forma como esses
materiais sdo trabalhados na fixacdo dos objetos assemelha-se as técnicas de bordado

realizadas em suportes téxteis.

As linhas, possivelmente, ndo foram trabalhadas individualmente no processo de
entrelacamento dos objetos, ou seja, passaram atraves dos orificios dos suportes em conjunto
e ndo isoladamente. Para tanto, supdem-se que o artista utilizou um instrumento como uma
agulha, a qual possuia um orificio que permitiu a passagem simultanea de uma quantidade
numerosa de linhas. A suposic¢do sobre a forma como essas linhas foram transpassadas se
pauta tanto pela légica da execucdo do processo, quanto na observacdo de que em alguns
objetos, o grupo de linhas que os enlagam apresenta-se com tor¢do (FIGURA 50), o que
sugere que as linhas desse conjunto atravessaram 0 suporte e passaram pelo objeto em um

unico gesto, considerando que costurar uma a uma e realizar a tor¢do posteriormente ndo



119

parece consistir em procedimento realizavel pelo artista. Além disso, as demais costuras feitas
no suporte em estilo semelhante ao alinhavo (pesponto) foram feitas com agrupamento de
linhas, o que corrobora com nossa hipotese. Os orificios pelos quais as linhas atravessam o
suporte, quase sempre, Sdo proporcionais a espessura do material ou da quantidade de linhas
que por eles passam, podendo indicar a utilizagdo de um instrumento que proporcionasse uma
passagem de linhas de forma simultanea, sugerindo também que a perfuracdo do suporte e a

passagem das linhas tenham ocorrido em um mesmo e Unico processo.

Linhas com torgdo.

Costuras no suporte.

Figura 50 — Detalhes das técnicas de fixagdo e de costura em obras do segmento das
vitrines.
Legenda: A) Grupo de linhas com torcéo.
B) Costuras feitas com linhas transpassadas simultaneamente.
Fonte: Registros e edi¢do da autora, 2016.

Em algumas éareas, os pontos de bordado ndo foram realizados em funcdo de fixar um Unico
objeto. Os pontos se deram de maneira continua, ou seja, ao fixarem um objeto no suporte,
ndo foi feito um arremate finalizando o ponto. O mesmo conjunto de linhas prosseguiu na
fixacdo de um outro objeto nas proximidades do primeiro objeto. Costuras feitas na parte
frontal dos suportes e conexdes feitas por um mesmo conjunto de linhas, entre um objeto e

outro, sdo algumas evidéncias dessa pratica (FIGURA 51). Portanto, uma aproximacgao nos



120

modos como 0s materiais foram trabalhados para realizar a fixacdo dos objetos pode ser feita
com o proprio trabalho do artista nas costuras e nos bordados propriamente ditos, realizados

com linhas nos suportes téxteis.

Figura 51 — Detalhes de costuras continuas e de conexdes entre objetos.
Fonte: Registros e edi¢do da autora, 2016.

O método de entrelacamento das linhas e dos arames apresenta cruzamentos e nés que foram
realizados de maneira similar na fixacdo de diversos objetos, caracterizando uma gestualidade
do artista ao fixa-los nos suportes de inimeras obras.
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Em objetos que possuem um eixo proeminente na parte frontal, por exemplo, 0s conjuntos de
linhas percorrem pelo entorno desse eixo, cruzando-se entre si a sua volta (FIGURA 52),
apresentando uma similaridade na forma como partem do orificio do suporte e contornam

essas areas proeminentes.

Figura 52 — Método de fixagdo de objetos com eixos proeminentes.
Fonte: Registros e edi¢do da autora, 2016.

Outro método de fixacdo utilizado por Arthur Bispo do Rosério para os elementos de
composicao de suas obras consiste na passagem das linhas e dos arames sobre 0s objetos, 0s
quais perpassam por entre trés ou quatro orificios no suporte, cruzando-se na parte frontal
desses objetos. Esses pontos sdo posicionados de forma que o enlace das linhas e dos arames
compde um “X” ou um “Y”. Esse enlace central ndo parece consistir em um ponto de
arremate, o qual finalizaria o encontro de diferentes conjuntos de linhas ou de partes de

arames distintos, mas sim de um eixo produzido pelo encontro dessas linhas e arames
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(FIGURA 53), de forma a firmarem o objeto sobre o suporte e prosseguirem retornando para
um outro orificio, localizado em um outro lado do objeto.

Figura 53 — Método de fixacdo de objetos com n6 frontal.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

O cruzamento perpendicular entre dois conjuntos de linhas ou de um par de arames na parte
frontal do objeto consiste também em um dos métodos construtivos usuais para fixacdo de
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objetos nas vitrines. Esse método foi utilizado predominantemente na fixacdo de objetos que

possuem formas cubicas, retangulares ou circulares (FIGURA 54).

Figura 54 — Método de fixagdo com cruzamento perpendicular na parte
frontal.
Registro e edi¢do da autora, 2016.

Em objetos circulares ou vazados no centro (FIGURA 55), o0 modo de fixagdo predominante
consiste em dois pontos de costura, sendo que a linha perpassa por cada um deles diversas
vezes a fim de fixar o objeto sobre o suporte. Na fixacdo de objetos que apresentam esse

mesmo formato, ocorreram apenas duas excecdes em que eles foram fixados por meio de um
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Unico ponto de costura. No entorno de alguns desses, assim como em &reas envoltas por
diversos outros, ocorre presenga de orificios pelos quais ndo ha passagens de linhas ou
arames. Sugere-se que sejam perfuracfes apenas iniciadas, porém ndo concretizadas — tendo
em vista que em geral apresentam-se com um didmetro menor que as perfuracdes pelas quais
ocorre de fato a passagem das linhas. Possivelmente, essas perfuracbes ocorreram com a
insercdo da agulha partindo da parte posterior do suporte numa tentativa de atingir somente

um ponto tangencial ao objeto.

Figura 55 — Método de fixagdo com dois pontos em objetos circulares.
Registros e edicdo da autora, 2016.
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E possivel inferir que 0 modo como os objetos foram fixados nas vitrines Cranio, Dentaduras
e Dialogo com Cristo apresenta uma relacdo com suas formas e volumes, tendo recorréncias
que representam alguns padr@es caracteristicos da metodologia construtiva do artista. Entre 0s
métodos de fixacdo de objetos fixados, hd outros modos operacionais, 0s quais também
apresentam uma estrita relacdo com a forma do préprio objeto (FIGURA 56). Essas relaces
ndo dizem respeito apenas a uma necessidade préatica, tendo em vista que se esse fosse o Unico
principio norteador da tecnica utilizada, poderiam ter sido executadas com menor
complexidade. O que se observa € que o artista apresenta uma elabora¢do com acuro estético
na feitura desses entrelacamentos, 0s quais sugerem uma execucdo que vai além da intencdo
da finalidade de fixar os objetos. Ainda que a principal finalidade das técnicas executadas
tenha sido a de unir os objetos aos suportes, os entrelacamentos feitos pelo artista para
alcancar esse objetivo também caracterizam uma gestualidade muito peculiar e prépria da

prética do artista.

Figura 56 — Ficha telef6nica fixada na vitrine Dentaduras.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Embora o modo como se realizou a fixacdo de alguns objetos parece ndo se apresentar
repetidamente de maneira sistematica nas vitrines, a forma como o artista fez os cruzamentos
e os entrelacamentos entre as linhas apresenta-se de modo similar na fixacdo de diferentes
objetos — ou seja, ainda que 0 método de fixacdo ndo seja realizado de forma inteiramente
semelhante, observa-se a ocorréncia similar de enlaces e de justaposi¢cdes. Na ficha fixada

com linhas nos orificios diretamente sobre o suporte (FIGURA 56), também pode-se notar
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claramente a presenca de dois orificios ndo utilizados em suas proximidades (quadrante
inferior esquerdo). Possivelmente se trata de perfuragcdes iniciadas pelo artista, mas nédo
efetivadas para a passagem das linhas por terem ocorrido em um ponto ndo desejado. Essas
evidéncias, caso a suposicdo seja pertinente, indicam que os pontos das passagens das linhas

eram concretizados, em sua maioria, ndo de maneira fortuita.

Entre as fixacOes realizadas por linhas e por arames, uma variacdo ocorre com relacdo ao
arremate: em geral, realizado por meio de um no na parte frontal do objeto, quando feito com
linhas; e por entrelagamento na parte posterior do suporte, quando constituido por arames. No
que diz respeito as cores das linhas, nas vitrines Cranio e Dentaduras, Arthur Bispo do
Rosario utilizou, predominantemente, linhas de cor azul. Foram empregadas também linhas
de cor preta e em tons de cinza, essas ultimas podem consistir em linhas dessa tonalidade
devido & descoloracdo da cor original do material. Também foram utilizadas linhas brancas,
em menor proporcdo. Variacdes entre os métodos utilizados em fungdo das cores das linhas
ndo foram evidenciadas, somente notou-se que os conjuntos de linhas sdo sempre agrupados
por cores semelhantes, ndo sendo empregados grupos de linhas compostos por cores

heterogéneas.

Além da descoloragdo das linhas, no suporte de papeldo ha algumas areas que indicam a
ocorréncia de perdas de objetos (FIGURA 57). Essas regides onde ja ocorreram perdas
ilustram a fragilidade de muitos elementos constitutivos das obras e o risco preponderante de

muitos de seus sistemas de fixagéo.
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Figura 57 — Area de perda de objeto - Vitrine Cranio.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Nessas areas, observam-se diversos orificios vazios, onde possivelmente ocorreu perda ou
modificacdo do posicionamento das linhas que os preenchiam, havendo ainda presenca de
conjuntos de linhas transpassadas em suas proximidades, as quais possuem alguns ndés e
entrelagcamentos, tal como ocorreu na area mostrada na figura 53. Ao identificar e ressaltar os
gestos do artista para a feitura desses sistemas de fixacdo empregados nas vitrines, demonstra-
se que com a ocorréncia do desprendimento de um objeto, ndo se tem como dano somente
dissociacdo ou perda do item afixado em si, mas também se perde a referéncia do modo como
o0 artista trabalhou em sua fixacdo, o método utilizado para o cruzamento das linhas e o
posicionamento do proprio objeto em relacdo a tecnologia de construcdo utilizada na obra
como um todo e por fim em sua propria fruicdo estética. A partir dessa anélise, sintetizou-se

as questdes apresentadas no quadro a seguir:



Quadro 3 — Quadro sintese da analise do método de fixacdo de objetos
(Bordado de objetos).

METODOS DE
FIXACAO DE
OBJETOS

AMBIGUIDADES

CONSIDERACOES

RISCOS

BORDADO DE
OBJETOS

e Os componentes
responsaveis pela
fixacdo dos objetos
devem ser interpretados
somente como
funcionais ou nao?

o Apresentam
caracteristicas proprias
da gestualidade do
artista ou ndo?

e Ocorréncia de
padrdes de modos
operativos em funcdo do
formato do objeto, o que
pode indicar que esse
processo ndo ocorreu de
maneira fortuita.

e Presenca da
gestualidade do artista
no modo como fixou 0s
objetos.

e Extravio do objeto.

e Perda das
caracteristicas do modo
operativo e do gesto do
artista ao fixa-lo.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.2.2. Composic¢des em arranjos de objetos

Objetos reunidos em acumulagdes por meio de cabos, arames ou tiras de tecido, os quais
transpassam por esses elementos e 0s anexam aos suportes, consiste em um método
construtivo presente em diversas obras do artista. Esse método compde arranjos de objetos
que sdo similares entre si ou que apresentam uma mesma funcdo, sendo algumas vezes
inseridos isoladamente na obra ou sobrepostos e entrelacados uns aos outros. O material que
perpassa pelos objetos os unindo e 0 modo como o artista trabalhou na composicdo desses
arranjos e os inseriu nas obras determinam o posicionamento desses objetos. Portanto, séo
também responsaveis pela forma como esses sdo sobrepostos e rearranjados nos trabalhos. Os
arranjos encontram-se dependurados no entorno das estruturas de sustentacdo dos Vagdes de
Espera, verticalmente pendentes em sentido paralelo ao suporte nas vitrines e
perpendicularmente apoiados na &rea central das estruturas de sustentagdo dos Carrinhos-

Arquivos.

Alteracbes nesses componentes e em seus posicionamentos poderia ocasionar a perda de
importantes informagdes a respeito do modo como o artista trabalhou com esses materiais,
além de provocar interferéncias na composicao da obra de maneira geral. Dessa forma, busca-
se com essas analises, caracterizar e documentar 0 modo como esses arranjos de objetos sdo
constituidos e identificar os modos operativos préprios de Arthur Bispo do Rosario nessas
composicdes. Com a analise desses métodos, pretende-se demonstrar tanto a importancia
desses componentes nessas obras quanto também apontar para uma das problematicas que
ocorre no que tange a preservacdo do acervo, a qual consiste na complexidade da
documentacdo e da conservacdo do modo como esses arranjos encontram-se dispostos em
seus trabalhos. A vulnerabilidade e a susceptibilidade a alteracGes de posicionamentos que
essas composicdes em arranjos apresentam existem devido a alguns desses arranjos estarem
apenas apoiados sobre os suportes por meio de sistemas de fixacao precarios ou muito frageis,
ndo sendo fixados de modo a impedir seu deslocamento, sua mobilidade, dissociagdo ou

perda.

As composicdes de objetos em arranjos, fixados no entorno da prateleira superior do Vagéao
de Espera — Luvas de Operéario, despendem pelas bordas da estrutura de sustentagdo
(FIGURA 58). Os objetos, desse modo, permanecem suspendidos. A estética da acumulacéo,

presente nessas sobreposic¢des de arranjos, dificulta uma analise desses sistemas de fixacao de
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maneira dissociada. Os objetos que compdem 0s arranjos ocupam 0s vaos entre as prateleiras
superior e inferior. Embora cada arranjo constitua-se individualmente, preeminente é o seu
conjunto. As formas e os materiais dos objetos que compdem esses arranjos e as confluéncias
desses objetos interligados fazem com que esses componentes apresentem relagcdes entre si,

tanto em termos estéticos quanto aos metodos construtivos empregados.

Figura 58 — Arranjo de objetos - Vagédo de Espera — Luvas de Operario.

Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
No arranjo de objetos em destaque na figura anterior, 0 método construtivo consiste na
utilizacdo de um gancho metalico, inserido na estrutura de sustentacdo da parte superior da
obra, sendo o conjunto de objetos entrelacado a esse gancho. Os objetos reunidos nesse
arranjo apresentam predominantemente formatos circulares, consistindo basicamente em
pecas circulares e cordas enroladas que formam circulos ou elipses. A utilizacdo de ganchos
servindo como estruturas de apoio para materiais e objetos é recorrente, sendo feitos com a
parte superior de cabides ou constituidos por arames espessos retorcidos ou pedagos de ferro
oxidado. Nessa mesma obra, ganchos sdo utilizados também para manterem dependurados
outros arranjos de objetos, além de consistirem no sistema de fixacdo de alguns elementos

isolados na borda da prateleira superior (FIGURA 59). Desse modo, a presenca dos ganchos
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para fixagdo e acrescimo de diferentes elementos e componentes da obra consiste em uma
metodologia construtiva do fazer do artista.

Figura 59 — Sistemas de fixagdo dos arranjos de objetos no Vagao de
Espera - Luvas de Operario

Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Um outro arranjo de objetos no Vagao de Espera - Luvas de Operario se compde por um
conjunto de embalagens plésticas de esparadrapo reunidas por meio de uma tira de tecido que
passa por suas partes centrais, sendo essa amarrada na estrutura da parte superior. Um arranjo

similar também foi inserido na obra Carrinho-Arquivo | (FIGURA 60).
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Figura 60 — Composicdes de arranjos de objetos similares nas obras Vagao de Espera
— Luvas de Operario e Carrinho-Arquivo I.

Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Arranjos constituidos por essas mesmas embalagens foram encontrados também em outras
obras do acervo, indicando outra presenca recorrente de insercdo de arranjos similares em
obras distintas. As partes internas das embalagens de esparadrapo foram utilizadas ainda em
outra composic¢do de objetos em arranjo, dessa vez no Vagao de Espera — Luvas de Operario.
Nessa obra, os invélucros dos esparadrapos entdo vazios foram reunidos por meio de um
componente que perpassa pelos seus eixos, sendo esse entrelagado na parte superior da
estrutura de sustentacdo — semelhante a forma como as suas partes externas foram inseridas

nesse mesmo trabalho pléstico.

Figura 61 — Composicdo em arranjos de objetos no Vagéo de
Espera — Luvas de Operaério.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Nas vitrines, as composi¢des em arranjos sdo também formadas por objetos similares entre si
ou que apresentam uma mesma fungdo. Na vitrine Didlogo com Cristo, por exemplo, sdo
reunidos em diversos arranjos alguns objetos como carretéis de linhas, pregadores, chaves,
escovas e outros (FIGURA 62). O método de construcdo desses arranjos, em geral, consiste
na passagem de arames e de cabos pelos orificios e pelas partes vazadas dos objetos — tal

como ocorreu nos arranjos presentes no Vagao de Espera - Luvas de Operario; sendo o
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arremate feito na parte posterior do suporte. As composicOes de arranjos usualmente

apresentam um formato circular e despendem sobre o suporte da vitrine.

Figura 62 — Arranjos de objetos na vitrine Dialogo com Cristo.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Como uma das excecdes, 0 arranjo composto por aparadores de unha foi fixado por meio de
um gancho anexado a um arame na parte frontal do suporte (FIGURA 63).

Figura 63 — Método de fixacao de arranjo de aparadores na
vitrine Didlogo com Cristo.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Embora a maior parte das composi¢Ges em arranjos se constituam por uma certa quantidade
de objetos similares acumulados, alguns foram reunidos em pares, indicando uma outra
variacdo. Além disso, 0s objetos que apresentam uma mesma funcdo ndo se reunem em um
Unico arranjo, sendo separados também de acordo com as semelhancas de seus formatos,
como ocorre, por exemplo, na separacdo feita entre os dois conjuntos de chaves na vitrine
Dialogo com Cristo (FIGURA 64).

Figura 64 — Arranjos de objetos em pares da vitrine Dialogo com Cristo.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Considerando como composi¢des em arranjos 0s sistemas constituidos por objetos
semelhantes transpassados por uma corda, cabo ou tira de tecido, fixados a um suporte, 0
modo como o0s conjuntos de calcados encontram-se dispostos na vitrine Congas e Havaianas
possibilita inferir que essa obra apresenta 0 mesmo método construtivo em analise. Os cabos
de arame atravessam os orificios dos calcados e passam pelas correntes dos chinelos, sendo
esse arranjo fixado ao suporte da vitrine somente nas extremidades, o que faz com que o0s

objetos permanecam pendidos na parte frontal da obra (FIGURA 65).

Figura 65 — Arranjos - vitrine Congas e Havaianas.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.



135

Conclui-se, portanto, que esse método construtivo foi aplicado em diferentes padrfes
estruturais de obras como meio de reunir objetos similares em conjuntos, sendo utilizado tanto
como método de organizacdo no armazenamento de objetos — se considerarmos a perspectiva
de Morais (2013, p. 96) ao afirmar que os Vagdes de Espera eram estruturas destinadas ao
acumulo de materiais que ainda seriam aplicados em obras; como também na construcdo do
restante de sua producdo plastica, tidas pelo critico como obras acabadas propriamente ditas.
Ao se caracterizar esse método de construcdo, buscam-se reconhecer, como modos operativos
do artista, as selecGes dos objetos agrupados em conjuntos e dos componentes responsaveis
por suas juncdes, incluindo também a forma como eles foram rearranjados entre si e nas

estruturas de sustentacao.

Os riscos de perda das caracteristicas da tecnologia de construcdo ndo se encerram apenas na
precariedade dos materiais e das técnicas utilizadas pelo artista em cada uma dessas
composigdes, mas relacionam-se, sobretudo, ao fato de estarem apoiadas, anexadas ou
intrincadas umas as outras e apoiadas em estruturas de sustentacdo, podendo ser necessaria a
manipulacdo dos componentes para a realizacdo de tratamentos de conservacdo-restauracao.
Dessa forma, embora as composi¢des em arranjos de objetos estruturem-se essencialmente de
maneira individual, em algumas circunstancias, encontram-se associadas construtivamente
entre si e conectadas a outras estruturas igualmente precérias, resultando em sistemas
construtivos complexos no gque tange a documentacédo e a preservacdo do acervo. O quadro a
seguir aponta sinteticamente as questfes abordadas neste estudo relativas as ambiguidades e

aos riscos no ambito da conservacgdo-restauracdo que esse método construtivo apresenta:
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METODOS DE
FIXACAO DE AMBIGUIDADES CONSIDERACOES RISCOS
OBJETOS
e O posicionamentoea e Consiste em um e Extravio.

COMPOSICAO DE
OBJETOS EM
ARRANJOS

forma como os arranjos
e 0s objetos sdo
inseridos nas obras sdo
relevantes ou nao?

e Somente 0s objetos
sdo relevantes ou 0s
componentes
responsaveis pela
fixacéo dos objetos ndo
devem ser interpretados
apenas como
funcionais?

método significativo
devido a sua recorréncia
dentro do acervo, sendo
relevante a sua presenga
na composicdo das
obras de forma geral.

¢ O posicionamento
desses arranjos é
relevante por muitos
estarem atrelados uns
aos outros e
apresentarem-se
semelhantes em
diferentes obras.

e Dissociacao.

o AlteragBes de
posicionamento dos
arranjos e dos objetos.

o Risco de alteracéo do
posicionamento diante
da necessidade de
intervencgdes nos
materiais aos quais
estdo entrelagados.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.2.3. Entrelacamentos e nos: padrdes de arremates

Os entrelacamentos feitos por Arthur Bispo do Rosario para unir pontas e arrematar 0s
métodos de fixacao de objetos apresentam caracteristicas similares tanto em uma mesma obra
qguanto em obras distintas. A partir de uma pesquisa de imagens e associando os resultados
obtidos com as informacbes biograficas do artista, levantou-se a hipdtese de haver uma
relacdo entre 0 modo como Arthur Bispo do Rosario trabalhou nos arremates de componentes
das obras com os tradicionais nos e lacos de marinheiro, difundidos nos cursos de formacéo
desses profissionais e aplicados na préatica do trabalho naval. O artista, como relatado, foi
matriculado na Escola de Aprendizes de Marinheiros de Sergipe em 1925, servindo & Marinha
de Guerra do Brasil até o ano de 1933. Uma das principais referéncias iniciais para
estabelecer essas relacdes consistiu na segunda edicdo do livro Arte Naval Moderna (1949)
que contém um capitulo intitulado como “Trabalhos de Arte do Marinheiro”, no qual consta
explicagdes sobre nds, voltas, costuras e outras técnicas consideradas pelo autor como as mais
usuais (SILVA, 1949, p. 77).

Comparando os enlagcamentos feitos por Arthur Bispo do Rosario com os nos e voltas de
marinheiro, reconhece-se a presenca de métodos semelhantes no modo como 0s
entrelacamentos foram executados pelo artista para unir diferentes componentes (cabos, e
fazer juncdes entre um mesmo componente e outros objetos. Fonseca (2002, p. 379) faz duas
consideracGes pertinentes a analise comparativa dessas praticas: a primeira é que alguns dos
nos e das voltas consideradas como classicas nos trabalhos do marinheiro encontram-se em
desuso, sendo ainda apresentadas em sua publicacdo por interesse instrutivo ou por servirem
como ornamento; a segunda consideracao diz respeito ao fato de que na consulta de figuras e
no estudo da confeccdo de nds é preciso ter em vista que o aspecto de alguns deles variam em
funcdo do angulo de observacdo. Esses apontamentos indicam tanto a importancia da
preservacdo dos nos que seguem os padrdes classicos da Marinha, ao considerar seu desuso,
guanto também atenta para o fato de ocorrer risco de equivoco ao comparar 0s nds com as
ilustracbes a partir de uma Unica perspectiva, atentando para a possibilidade de ocorrer

ambiguidades nessas identificagdes.

A similaridade do método aplicado pelo artista na feitura dos entrelagamentos com 0s
modelos classicos permite algumas aproximacdes. Os cabos da vitrine Congas e Havaianas,

0S quais sdo 0s componentes que transpassam pelos objetos e 0os mantém dependurados na
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obra, possuem arremates na lateral esquerda da parte frontal que consistem em um dos
padrdes de nos utilizados pelo artista (FIGURA 66):

Figura 66 — Nos de arremate na vitrine Congas e Havaianas.
Registro e edi¢do da autora, 2016.

Volfa redonda e cotes

Figura 67 — Ilustragdo da tecnica "volta redonda e Figura 68 — llustracdo da técnica "volta
cotes". singela e dois cotes".
Fonte: SILVA, 1949, p. 80 Fonte: FONSECA, 2002, p. 382.

O padrdo aplicado nos arremates desses cabos, por exemplo, assemelha-se com as técnicas
“volta redonda e cotes” (SILVA, 1949, p. 80) e “volta singela e dois cotes” (FONSECA,
2002, p.382).
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Ambas apresentam como caracteristica a volta em torno de um mastro, com o entrelagamento
das pontas do cabo em cotes.®® A diferenca entre essas técnicas corresponde a quantidade de
voltas dada no mastro. O método utilizado pelo artista se identifica com a segunda técnica,
ocorrendo um prolongamento do numero de cotes, entrelacando o cabo que se encontrava

livre até o fim, encurtando a sobra e reforcando o arremate.

Na vitrine Congas e Havaianas, o arremate do fio de nylon que redne um conjunto de
cadarcos no centro da segunda fileira de calcados (FIGURA 69) foi feito utilizando a técnica
denominada como “né direito” (SILVA, 1949, p. 77). Fonseca (2002, p. 392) considera esse
método como o mais antigo, sendo o0 seu emprego recorrente para amarrar os rizes*® das velas

em barcos.

Figura 69 — “No¢ direito” na vitrine Congas e
Havaianas.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

39“Cote” corresponde a volta ou nd simples que se faz no chicote de um cabo de embarcagdo e também ao nd
falso de qualquer talha ou cabo, segundo definicdo do Michaelis Dicionario Brasileiro da Lingua Portuguesa.
Disponivel em: <http://michaelis.uol.com.br/busca?r=0&f=0&t=0&palavra=cote>. Acesso em: 29 dez. 2016.

40Segundo Silva (1949, p. 200), rizes sdo utilizados para amarrar a parte inferior da vela dos barcos em situacoes
de vento forte.
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Figura 70 — Esquema de execucédo do "n6 direito".
Fonte: FONSECA, 2002, p. 392.

O método do “no direito” também foi empregado como arremate em uma corda gue reiine um
dos conjuntos de objetos dependurados no entorno da obra Vagdo de Espera - Luvas de
Operério (FIGURA 71).

Figura 71— "N6 direito" no Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Esse mesmo método foi encontrado no arremate de um cabo na vitrine Didlogo com Cristo
(FIGURA 72), constatando o uso dessa técnica de entrelacamento em, no minimo, trés obras
distintas. O mesmo nd foi aplicado em todas essas obras com a funcdo de arrematar

composic¢des de arranjos de objetos.
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Figura 72 — "N6 direito" na vitrine Dialogo com Cristo.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Na obra Carrinho-Arquivo I, os entrelacamentos das linhas para a composicdo das alcas
localizadas na parte superior dos conjuntos de fichas de papeldo foram também feitos por
meio de um método recorrente nas instruces para os trabalhos dos marinheiros (FIGURA
73). Nessas alcas, as linhas utilizadas sdo semelhantes as empregadas nos objetos recobertos
por fios azuis (ORFA).

Figura 73 — Alcas das fichas de papeldo da obra Carrinho-Arquivo I.
Fonte: Registro da autora, 2016.

O método utilizado para a concepcdo dessas alcas apresenta uma aproximacdo com as

técnicas denominadas como “voltas de tomadouro” e “meias voltas mordidas” (SILVA, 1949,

p. 81), também denominadas como “voltas trincafiadas” (FONSECA, 2002, p. 386).
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Figura 74 — Detalhe de alca dos conjuntos de fichas de papeldo da obra Carrinho-
Arquivo I.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Figura 75 — Esquema gréfico dos métodos "voltas de tomadouro™ e "meias voltas
mordidas"”.
Fonte: SILVA, 1949, p. 80.

Esse método de entrelacamento também foi utilizado de maneira semelhante nas linhas que
unem os tecidos de suporte dos estandartes as tiras de tecido que 0s prendem nas estruturas de
madeira, na parte superior dessas obras (FIGURA 76), indicando um método construtivo do

artista na concepcao de corddes e de alcas.

Figura 76 — Entrelacamento de linhas do estandarte Coldnia Juliano
Moreira/Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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No mesmo estandarte, um outro entrelagcamento foi feito nas tiras de tecido localizadas na
parte superior do suporte téxtil, fazendo a jungdo entre as diferentes tiras e tendo duas das

pontas do conjunto contornando a estrutura de madeira (FIGURA 77).

Figura 77— Entrelagamento no estandarte Colénia Juliano Moreira/ Reconheceram
o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

O meétodo aplicado nesse entrelagamento ¢ semelhante ao modo de feitura de uma “gacheta”
(SILVA, 1949, p. 91), também denominada com a variagao ortografica “gaxeta” (FONSECA,
2002, p. 431). Consiste em um “trancado utilizado para fins ornamentais em molduras, fiéis,
fundas, cortinas etc. E feito com merlim, fio de vela etc., havendo variadissimos tipos de
constru¢do” (FONSECA, 2002, p. 430). Dentro dessa definigdo atenta-se para a funcgdo

ornamental atribuida ao método.

Entre os modos de feitura das gaxetas, encontram-se diferentes modelos em funcdo do
namero de tiras que sdo entrelagadas, sendo o método utilizado pelo artista similar ao modo
“gaxeta simples” (FONSECA, 2002, p. 430).

Figura 78 — Gaxeta simples.
Fonte: FONSECA, 2002, p. 430.
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Na vitrine Dialogo com Cristo foram realizados outros diversos n6s com o intuito de
arrematar os arames que fixam os objetos ao suporte. Um de seus entrelagamentos aproxima-
se do método “no de trempe” (SILVA, 1949, p. 78):

Figura 79 — “N¢ de trempe" na vitrine Didlogo com Cristo.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

N6 de frempe

Figura 80 — Esquema grafico de um "né de trempe".
Fonte: SILVA, 1949, p. 78.

Nas obras do segmento dos Carrinhos-Arquivos, as fichas de papelao sdo interligadas entre si
por meio da feitura de entrelacamentos em conjuntos de linhas — compostos de maneira
semelhante a forma como foram reunidas para serem trabalhadas nos sistemas de fixacdo de
objetos nos suportes das vitrines, sendo possivelmente transpassadas nessas fichas de maneira
similar (FIGURA 81). Esses entrelagamentos apresentam aproximagGes com o método
denominado “botdes” que consistem em ‘“uma ligadura de linha, merlim, mealhar ou
passadeira, para apertar um cabo ou pau ou vardo de encontro a qualquer outro”,
correspondendo mais especificamente ao “botao redondo esganado” e a “barbela” (SILVA,

1929, p. 83).
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Figura 81 — Método de fixagdo no Carrinho-Arquivo I.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Entrelacamentos semelhantes a esses foram também aplicados em obras de outros segmentos.
Em uma das obras da série de Vitrines Ficharios, por exemplo, as fichas que contém

inscri¢cbes encontram-se aderidas ao suporte por meio do uso de um método similar.
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Figura 82 — Método de fixagao em Vitrine Fichario.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Embora muitos arremates sejam semelhantes entre si e enquadrem-se em métodos difundidos
na pratica dos nds e dos lacos tradicionais, a variedade no modo como o artista trabalhou com
os entrelacamentos € ampla e diversificada, ocorrendo, em algumas circunstancias,
justaposicfes que resultam em arremates que nao sdo associados diretamente & um método
unico e especifico. Apesar disso, busca-se com a caracterizacdo das praticas do artista
evidenciar sua gestualidade na construcdo dessas obras. Ressalta-se, portanto, que esses
componentes aléem de serem responsaveis pela juncdo entre partes das obras, trazem em si
informacdes relevantes com relacdo aos modos do fazer do artista. Ao comparar juntamente
os entrelacamentos feitos pelo artista em diferentes materiais e executados com finalidades
distintas, demonstra-se a presen¢a de modos operativos que sdo mais uma parte determinante

de toda sua producéo.

A tabela a seguir sintetiza as questdes abordadas neste estudo relativas as ambiguidades que
podem ocorrer com relagdo a essas praticas do artista no &mbito da conservacao-restauracgéo,
apontando algumas das consideracdes propostas a partir desta pesquisa e também alguns dos

possiveis riscos em decorréncia dessas ambiguidades:

Quadro 5 — Quadro sintese da analise dos nos, entrelacamentos e amarracoes.

PRATICAS DO ~
ARTISTA AMBIGUIDADES CONSIDERACOES RISCOS
e O modo como o e Presenca da o Perda dos nos e dos
artista realizou os gestualidade do artista arremates devido as
entrelacamentos é no modo como Bispo deteriora¢Ges dos
NOSE relevante ou nio? realiza os arremates matgriais onde foram
AMARRACOES pode ser considerada realizados

relevante tendo em vista
a forma e a recorréncia
Com que essas praticas
foram executadas.

e Os componentes nos o Os entrelacamentos o Risco de alteragdes
quais o artista os fez sdo  podem estar vinculados diante da necessidade
passiveis de substituicdo  as experiéncias em tratar os materiais
sem que ocorram perdas  anteriores do artista na aos quais estdo

de importantes Marinha do Brasil. entrelagados.

informagdes ou ndo?

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.3. Inscrigdes e caligrafia

Presentes em diversos suportes, as inscri¢cdes feitas por Arthur Bispo do Rosério apresentam
aspectos semelhantes em diferentes obras. Essas semelhancas independem da constituicdo
material do suporte e dizem respeito tanto a técnica utilizada quanto a caligrafia em si que se
compde a partir delas. Se nos suportes téxteis, Arthur Bispo do Rosario escreve
predominantemente por meio dos bordados, em suportes rigidos, tais como madeira, aluminio
e papeldo, a escrita é feita por puncdes, com algumas variacdes nas quais a escrita se
compdem as vezes somente com pinceladas de tinta. O ato de puncionar, neste contexto, diz
respeito a acdo de introduzir um instrumento pontiagudo no suporte para que ocorra uma
deformacédo pontual ou uma perda pontual do material, resultando em um sulco ou orificio de
pequena dimensdo no suporte original da obra. As palavras, entdo, se formam a partir da
composicdo desse conjunto de incisbes. Ao se pensar no modo como se realiza a acdo de
puncionar os materiais, pode-se fazer uma relacdo com a pratica da costura e do bordado:
cada puncdo feita assemelha-se com a acdo de fazer uma perfuragdo no tecido com uma
agulha. Em alguns suportes, somada a punc¢éo, Arthur Bispo do Rosério aplicou tintas ligando
0s pontos dos orificios uns aos outros. A tinta, entdo, assim como as linhas, faz a conexdo

entre as puncbes quando a caligrafia € complementada pela aplicacdo de pinceladas.

Além do registro que se produz ao fotografar e discursar a respeito do método utilizado pelo
artista para realizar as inscri¢des sobre os suportes, a identificacdo do padrdo operativo do
artista nesses procedimentos pode contribuir para a preservacao do acervo também no sentido
de identificar a presenca de marcas do artista em suportes estruturais, atentando para a
presenca dessas informacBes nos materiais. Ao identificar 0 modo como essas inscrigdes se
apresentam, colabora-se para a solucdo de possiveis ambiguidades que podem ocorrer diante
da necessidade de se distinguir as inscricdes feitas pelo proprio artista de intervencdes
posteriores. Em outros acervos, essas questdes podem ser consideradas axiomaticas, no
entanto, as obras de Arthur Bispo do Rosario podem propiciar tais equivocos. Dessa forma, o
reconhecimento desse meétodo utilizado pelo artista e a atengdo dada a presenca dessas
inscricbes nos suportes enfatiza a importancia da documentacdo da ocorréncia dessa pratica

nos materiais e da preservacao das estruturas que as contenha.
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Figura 83 — Muro, 11 x 50 cm. Artista: Arthur Bispo do
Rosério.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Na estrutura de madeira do estandarte Col6nia Juliano Moreira/ Reconheceram filho de Deus
(FIGURA 84), tem-se inscrigdo “39 C - COLOQUE ENTRE CAVALEITES”* feita por meio

de puncdes.

Figura 84 — Inscric6es no suporte do estandarte Coldnia Juliano
Moreira/Reconheceram o filho de Deus.
Legenda: A) Inicio da inscrigdo: “39 C — COLOQUE”;
B) “ENTRE”;
C) “CAVALEITES”.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

1A expressdo transcrita corresponde as pungdes que se encontram expostas na haste de madeira. E preciso
considerar que podem haver outros nimeros e letras que ndo foram possiveis de serem visualizados.
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Inscricdes executadas com a utilizacdo do mesmo método, feitas em um dos suportes de
madeira, sdo encontradas na obra Muro no Fundo da Minha Casa (FIGURA 83). Nela, se 1é:
“434 - COMO E QUE EU DEVO FAZER UM MURO NO FUNDO DA - MINHA CASA-".

Essa prética da inscrigdo feita por meio de puncgdes se estende para os objetos apropriados
pelo artista e inseridos nas obras, ou seja, ndo foi aplicada somente em estruturas de
sustentacdo. Estdo presentes, por exemplo, em elementos afixados na vitrine Didlogo com
Cristo (FIGURA 85).

N,

Figura 85 — Objeto com inscrigdes na vitrine Diadlogo com Cristo.
Fonte: Registro da autora, 2016.

A utilizacdo do método das puncbes ndo se restringe também aos suportes de madeira, sendo

aplicado inclusive em suportes metalicos (FIGURA 86).

Figura 86 — Objeto com inscri¢des na vitrine Didlogo com Cristo.
Fonte: Registro da autora, 2016.
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Em vista disso, constata-se que essas inscricbes ndo foram executadas unicamente para
registrar informacdes e instrucBes de uma obra em sentido absoluto, mas também foram
aplicadas em objetos especificos inseridos nelas, sendo esses referenciados individualmente.
As inscricBes contém letras e ndmeros que sugerem demarcar um registro daquele item,
seguidas de explicagdes sobre a funcdo e 0 modo de uso daquele objeto ou também indicando
a ideia representada por meio daquele trabalho plastico, como no caso da obra Muro no
Fundo da Minha Casa. Na inscricdo do referido objeto constituido por suporte em metal
(FIGURA 84), por exemplo, |é-se uma expressio semelhante a “707 — CHIA DE AGUA
DENTRO PE DE ALVRE PROTEGE (...) CONTRA FORMIGAS (...)”. As informacdes
contidas nas inscricdes desses objetos, portanto, sdo predominantemente explicativas —
descrevendo suas aplicagOes e indicando formas de utilizacdo e posicionamentos. Essas
indicacdes sdo apresentadas de maneira bastante sintética e objetiva, sendo que a forma como
0 artista escreve “tem clara influéncia do seu trabalho na Marinha, no qual utilizava, nas
mensagens que enviava (e que era utilizada nas que recebia), linguagem fragmentada,

minimizada a semelhanga da que utilizamos em telegramas” (DANTAS, 2009, p. 126)

Nas fichas em papeldo do segmento de obras dos Carrinhos-Arquivos, o artista também
executa o procedimento de maneira semelhante ao realizado nos suportes de madeira e de
metal, consistindo em incisdes que gravam pontualmente o suporte sem provocar a perfuracéo
do material*2. Especificamente nesses suportes de papeldo, o artista acrescentou as inscrigoes
pinceladas de tinta que conectam as pun¢des. No verso das fichas de papeldo, veem-se as

marcas produzidas devido a execucdo do método (FIGURA 87).

42As esparsas ocorréncias de perfuragdes ndo sugerem se tratar de perfurag@es intencionais, tendo ocorrido,
possivelmente, de maneira acidental na execucéo da puncéo.
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Figura 87 — Fichas de papelao da obra Carrinho-Arquivo I.
Legenda: A) Frente;

B) Marcas na parte posterior.
Fonte: Registro e edicéo da autora, 2016.

A ocorréncia desse método de inscrigdo em diferentes suportes evidencia a destreza do artista

em empregar a mesma técnica com precisdo em materiais distintos (FIGURA 88).

Figura 88 — IncisGes.

Legenda: A) Suporte de madeira (clara).
B) Suporte de papeléo ondulado.
C) Suporte de madeira escura).
D) Suporte de aluminio.

Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Ao constatar a variedade de materiais em que foram aplicadas as puncfes levantou-se
indagacOes a respeito das diferentes tipologias de ferramentas que possibilitaram o emprego
desse método de maneira versatil. Durante a pesquisa in loco no Museu Bispo do Roséario
Arte Contemporanea observou-se um conjunto de instrumentos que possivelmente ilustra
algumas das ferramentas utilizadas pelo artista. Acredita-se que possam consistir em
representacdes de ferramentas por ele utilizadas devido ao fato de que receberam aplicagdes
de camadas de tinta, possivelmente, a base de cal e sobre essas camadas ha inscricbes como
“ROSANGELA MARIA - 1° DE NOVEMBRO 1982 (...)”, feitas em grafite. O acabamento
e a insercdo dessas inscri¢cdes demonstram que esses instrumentos ndo se tratavam apenas de
objetos funcionais. O estado de conservacdo das camadas de tinta e das inscrigcdes nao
correspondem com a provavel frequéncia e intensidade de uso que as ferramentas
propriamente ditas teriam sido usadas. Essa observacdo nao diminui o seu valor documental,
haja visto que essas representacdes consistem em objetos fundamentais para a interpretacéo
dos métodos construtivos utilizados pelo artista e consistem, até 0 momento, em um dos
poucos vestigios materiais, além das proprias obras, ligados diretamente ao processo de

construcdo do acervo de Bispo do Rosério.

Figura 89 — Representacdes de ferramentas utilizadas pelo artista.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Entre as representacOes das ferramentas, encontra-se um instrumento pontiagudo que pode
corresponder ao utilizado na feitura de pungdes. A presenca das pungdes em materiais como
madeira e aluminio indica que os orificios gravados nesses suportes foram provavelmente
realizados com instrumento pontiagudo associado a outra ferramenta destinada a golpear a sua
parte superior, semelhante a um prego sendo martelado sobre uma superficie sem, contudo,
manter sua insercao no material. Ainda que ndo seja possivel constatar o método de execucéo,

a presencga dos sulcos compondo inscricbes nos suportes de diversas partes das obras sdo
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indicios que apontam para possibilidade do desenvolvimento dessa prética habitual pelo
artista.

Além das puncdes, sdo encontradas nas obras do artista muitas inscricdes constituidas de
riscos feitos com grafite, com tinta de caneta esferogréfica e também com tinta aplicada em
pinceladas. Um padrdo que se observa nessas inscricbes é a recorréncia do nome
“ROSANGELA”/“ROSANGELA MARIA” #® aplicadas por meio dessas técnicas nos
suportes, concentrando-se nas bordas das obras (FIGURA 90). Nas inscri¢fes contidas nas
representacOes de ferramentas, onde também aparece 0 mesmo nome, consta ainda a datacéo
“1982” que coincide com o periodo em que Rosangela Maria frequentou a Colonia Juliano

Moreira.

Figura 90 — Inscricfes "ROSANGELA"/"ROSANGELA MARIA".
Legenda: A) Parte superior da vitrine Congas;
B) Borda do Manto da Apresentacao;
C) Borda do Estandarte Vs Habitantes do Planeta Terra, Eu
Apresento Suas Nagdes/A Historia Universal.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

“Rosangela Maria Grilo Magalhdes foi estagiaria de Psicologia que trabalhou na Col6nia Juliano Moreira entre
0s anos de 1981 e 1983, tendo um estreito contato com Arthur Bispo do Roséario nesse periodo.
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Em alguns objetos, os riscos a grafite podem conter indicios de que tenham sido feitos pelo
artista, considerando a semelhanga com o contedo das demais inscrigdes. No entanto, ndo é
possivel assegurar a autoria desses registros, podendo também tratar-se de intervencdes
posteriores. A presenca de inscricdes a grafite pode ser exemplificada pela obra Pedras
(FIGURA 91). Além das puncdes, essa obra apresenta riscos que conectam o0s sulcos e
complementam a palavra inicialmente formada somente por puncgéo, resultando no termo
“PARALELEPIPED”. No lado oposto a inscricdo original, a obra apresenta mais uma vez
outro registro, dessa vez somente a grafite, onde se 1&é “PARALELEPIPEDO” (FIGURA 92).
Nessa mesma obra ha também outras inscriges, feitas a tinta sobre as trés rochas que
compdem o trabalho, ou seja, sobre os proprios paralelepipedos referidos no suporte de
madeira. As inscricdes nessas rochas indicam uma numeracéo, constando, respectivamente, 0s
algarismos “1”, “2” e “3” — semelhante as numeragdes inscritas na obra Podium, onde

também foi utilizada uma tinta de cor similar.

Figura 91 — Inscri¢Bes na obra Pedras.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Figura 92 — Inscri¢des na obra Pedras.
Legenda: A) Inscrigdo a grafite;

B) Inscrigdo a tinta sobre as rochas.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Com relacdo a caligrafia, ocorrem similaridades entre os formatos das letras compostas pelo
artista em diferentes suportes. Tanto nas inscrigdes feitas por meio de pungdes, quanto
naquelas constituidas a tintas, o artista utiliza sempre letras maiusculas e de férma. Os
formatos das letras apresentam um padrdo recorrente, uma mesma caligrafia,
independentemente do método utilizado para realizar as inscri¢es. Os algarismos numéricos,
igualmente, se apresentam de forma similar entre as inscrigdes em suportes distintos e, assim
como as letras, possuem uma maior aproximacdo com a escrita técnica e de imprensa, a
chamada letra de forma, do que com a caligrafia cursiva. Caligrafia semelhante também é
encontrada nos bordados feitos pelo artista (FIGURA 93). Com a caracteriza¢do desses modos
operativos do artista, tanto com relacdo ao método de execugcdo quanto ao formato dos
algarismos e das letras, constata-se a presenca de padroes da metodologia construtiva do fazer
do artista na insercéo das inscrigoes.



Figura 93 — Caligrafia bordada.
Fonte: Registro da autora, 2016.

156

A partir dessa analise, sintetiza-se no quadro a seguir os apontamentos feitos neste estudo

relativos a essa pratica do artista:

Quadro 6 — Quadro sintese da anélise das inscrigdes e da caligrafia.

PRATICAS DO ~
AMBIGUIDADE NSIDERACOE RI
ARTISTA GU S CONS COES SCOS
o Ocorrem padrdes no e As inscrigdes foram ¢ Risco de perda das
modo como o artista feitas por meio de inscricdes devido as
inseriu as inscricoes modos operativos deterioragdes dos
INSCRICOES E possibilitando distingui- re'ﬁ[‘_’a“tzs e”ttr_etas suportes em que estdo
las de intervencdes praticas do artista. inseridas.
CALIGRAFIA

posteriores?

e Quais caracteristicas
podem distinguir as
inscrigBes feitas por
Bispo das inscri¢des
realizadas por terceiros?

e Apresentam
importantes
informagdes.

e Ocorrem padrBes na
forma como o artista as
inseriu nas obras e na
caligrafia utilizada.

e Risco de equivocos
na identificac&o entre as
inscricdes feitas pelo
artista a grafite e
aqueles feitos em
intervencdes
posteriores.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.4. Costuras e bordados

Predominante como método construtivo, a costura e o bordado consistem em algumas das
praticas de Arthur Bispo do Rosario mais representativas entre os modos operativos do artista.
Na andlise dos métodos utilizados para a execucdo dessas praticas, buscou-se identificar
algumas caracteristicas gerais do processo em diferentes suportes e também especificar alguns
pontos de costura e de bordado utilizados com recorréncia na construcéo das obras. Algumas
dessas caracteristicas consistem em acGes do artista para a elaboracdo dos bordados e para sua
feitura. A partir de informac@es a respeito da execucao desses métodos e da identificacdo dos
procedimentos utilizados pelo artista, reconheceu-se a utilizacdo de algumas técnicas usuais
na pratica do coser e identificaram-se algumas particularidades do artista no modo de

aplicacdo dessas praticas.

Nos suportes téxteis, ha indicios sobre o processo de feitura das costuras e dos bordados.
Esses indicios consistem em vestigios que deixaram algumas evidéncias a respeito de
procedimentos prévios realizados para a execu¢do dessas praticas. Durante a analise in loco
do estandarte Coldnia Juliano Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus foram observados e
registrados riscos subjacentes aos bordados feitos a grafite — apresentados nas figuras 94, 95 e
96; com a respectiva localizagdo na obra, indicados por “A”, “B” ¢ “C” na figura 97. Os
riscos compdem desenhos semelhantes as figuras bordadas pelo artista no estandarte e
sugerem, a partir dos estudos e andlises realizados, consistir em uma elaboracdo prévia dos

bordados.

Figura 94 — Desenho a grafite no suporte do estandarte Col6nia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.
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Figura 95 — Desenho a grafite no suporte do estandarte Colénia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus. Registro e edi¢do da autora, 2016.

Figura 96 — Desenho a grafite no suporte do estandarte Coldnia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

A partir da observacdo desses desenhos e comparando-os com os bordados realizados,
percebem-se algumas ocorréncias com relacéo a essas demarcacdes preliminares. Nota-se que
ao realizar efetivamente a préatica do bordado, em alguns casos, o artista constréi a figura em
outro formato. Essa observagdo demonstra que ndo havia uma fidelidade a sua elaboracéo
prévia. Os riscos na parte superior da figura 94 exemplificam essa andlise: a figura bordada se
compds sem seguir os riscos do desenho que se encontram ainda aparentes no suporte téxtil.
Em outras areas ndo ocorreram variacdes entre a elaboracdo prévia e o bordado final, mas
apenas um arrependimento do artista em realizar o bordado do objeto por inteiro naquele
local, afinal os desenhos encontram-se completamente expostos e ndo ha figuras semelhantes

bordadas em suas proximidades. Na parte inferior da figura 94 e na figura 95, tém se outras
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evidéncias desses arrependimentos mencionados. Uma outra ocorréncia que se observa é a
alteracdo do posicionamento do bordado realizado em relagdo aos desenhos prévios feitos
pelo artista, como pode ser observado na figura 96. Os tracos a grafite no suporte téxtil
parecem compor duas figuras humanas que se assemelham as bordadas em seu entorno.
Apesar de pontuarmos tais ocorréncias, essas podem ser interpretadas como diversas facetas
de um mesmo modo de agir: um risco inicial a partir do qual o artista elabora seu bordado
sem, contudo, seguir fiel e necessariamente todos os elementos da composicao inicial por ele

mesmo planejada.

Figura 97 — Localizagao dos riscos a grafite no estandarte Col6nia Juliano
Moreira/ Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016

Com essas marcagdes em grafite nos suportes téxteis, deduz-se que a diagramacgdo dos
bordados em algumas areas do estandarte partiu de uma composicdo concebida previamente.
Essas marcas presentes nos suportes téxteis sdo, portanto, registros do processo de construgéo
da obra. Ainda que tenham sido encontrados esses tragos no suporte, os desenhos foram
registrados apenas em determinadas areas do tecido com a finalidade de apresentar uma
amostra da presenca desse método. Destarte, ndo se pode seguramente afirmar, neste
momento, que o artista utilizou essas demarcacfes em todas as areas bordadas e nos demais
estandartes, embora algumas evidéncias semelhantes tenham sido observadas também no
estandarte Vés Habitantes do Planeta Terra, Eu Apresento Suas Nacgdes/A Historia Universal.
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No suporte téxtil desse ultimo, alguns dos riscos subjacentes encontrados correspondem a
tracos que indicam servir para a demarcacdo da elaboracdo da diagramacéo do contetdo a ser
bordado (FIGURA 98), consistindo em dois tracados lineares e perpendiculares entre si, feitos

a grafite.

Figura 98 — Tracos no estandarte VVés Habitantes do Planeta Terra,
Eu Apresento Suas Nagdes/A Historia Universal.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Com relacdo aos modos de execucdo das praticas das costuras e dos bordados, predominou-se
o uso do “ponto russo”, além dos pontos “alinhavo” e do “ponto de casear”*. Para a
identificacdo dos pontos utilizados pelo artista, fez-se uma pesquisa de estilos de pontos
tradicionais de costuras e de bordados feitos & mdo. A partir de comparacdes com as
ilustracdes graficas dos manuais foi possivel identificar semelhancas entre os pontos aqui
citados e aqueles utilizados por Bispo do Roséario. O ponto russo, presente em diversas obras,
consiste em um dos métodos de bordado mais recorrentes nos trabalhos do artista (FIGURA
99).

44100 Pontos de Bordado. Disponivel em <http://www.coatscrafts.com.br/NR/rdonlyres/BFD5B616-D15B-
48C6-8FDE-D471B6FE37C8/106590/manual_bordado.pdf>. Acesso em: 9 nov. 2016.
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Figura 99 — Ponto russo.
Legenda: A) Aplicacéo desse estilo de ponto nas bordas da bolsa de tecido da obra

Carrinho-Arquivo 1.
B) Aplicagdo desse estilo de ponto no estandarte Col6nia Juliano

Moreira/Reconheceram o filho de Deus.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

O ponto russo se compde, basicamente, pela sobreposi¢cdo das extremidades de dois pontos

inclinados em diagonal e em direc¢des opostas entre si (FIGURA 100):

Figura 100 — Esquema gréfico do processo de execucdo do ponto
russo. Os numerais indicam a ordem da passagem da linha na
construgdo do ponto, sendo o0s segmentos pontilhados
correspondentes a passagem da linha pelo verso do tecido.

Fonte: llustracdo da autora, 2016.
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Esse estilo de ponto foi aplicado com maior recorréncia entre as bordas dos suportes téxteis,
provavelmente para reforca-las, e em areas de juncdo entre dois tecidos, para unido dos
suportes (FIGURA 101):

Figura 101 — Ponto russo em bordas de suportes téxteis.

Legenda: A) Borda da parte inferior do estandarte Vs Habitantes do Planeta
Terra, Eu apresento Suas Nagdes/ A Histdria Universal.
B) Borda da ORFA Telha.

Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

Entre os métodos de costura usuais nos trabalhos dos marinheiros, encontra-se um denominado como
“ponto cruzado” (FONSECA, 2002, p. 460) que se executa por meio dessa mesma técnica. Segundo o

autor, as costuras para esses profissionais sdo aplicadas, por exemplo, para cerzir rasgos em lonas.

&N £ n
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Figura 102 — Ponto cruzado.
Fonte: FONSECA, 2002, p. 460.
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O alinhavo, também recorrente nas obras do artista, consiste em um dos pontos que foram

mais empregados. A presenca do ponto tipo alinhavo ocorre tanto em suportes téxteis, quanto

em suportes constituidos por outros materiais, como na vitrine Dentaduras (FIGURA 103):

Figura 103 — Ponto alinhavo na vitrine Dentaduras.
Fonte: Registro e edicdo da autora, 2016.

A feitura do alinhavo se da por meio da passagem da linha pela frente e pelo verso do suporte

de forma linear, sem haver cruzamento ou enlacamento da linha, assim como ilustra o

esquema gréfico a seguir (FIGURA 104):

Figura 104 — Esquema gréfico do ponto alinhavo. Os numerais
indicam a ordem de feitura do ponto, sendo 0s segmentos
pontilhados correspondentes a passagem da linha pelo verso do
suporte.

Fonte: llustracdo da autora, 2016.

Para a execucdo dos bordados utilizados para margear o suporte téxtil, dividir os demais

bordados dos estandartes em secdes e também para compor as figuras e as letras, o artista

empregou com recorréncia 0 ponto caseado, presenga significativa em suas obras.

Possivelmente, outros pontos feitos pelo artista correspondem a variagdes do caseado,

denominado como ponto de casear aberto, sendo empregado em associagdo com os “palitos
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de ponto de casear”*. O caseado aberto compde-se, basicamente, da seguinte maneira
(FIGURA 105): a partir do primeiro ponto da linha inferior, introduz-se a agulha no segundo
ponto, na linha superior, e nesse segundo ponto, faz-se um ponto reto para baixo com a linha
posicionada por baixo da agulha; puxa-se a linha fazendo um enlagcamento que se firma no

terceiro ponto. Prossegue-se repetindo 0 processo.

Figura 105 — Esquema grafico do ponto de casear aberto. Os
numerais indicam a ordem de feitura do ponto.
Fonte: llustracdo da autora, 2016.

Os referidos palitos de ponto de casear se tratam de uma complementacdo do ponto caseado e
a feitura desses o antecede. Consistem, essencialmente, nos pontos em alinhavo responsaveis
pelo preenchimento interno e pelo fechamento das margens do caseado. Os pontos de

preenchimento do caseado, em geral, sdo feitos perpendicularmente as margens.

No esquema gréfico a seguir, esses pontos sao representados na cor laranja, demonstrando

como complementam os pontos do caseado aberto, em azul (FIGURA 106):

Figura 106 — Esquema gréafico do ponto caseado associado aos
palitos de ponto de casear.
Fonte: llustracdo da autora, 2016.

45100 Pontos de Bordado. Disponivel em <http://www.coatscrafts.com.br/NR/rdonlyres/BFD5B616-D15B-
48C6-8FDE-D471B6FE37C8/106590/manual_bordado.pdf>. Acesso em: 9 nov. 2016.
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Em seu modo operativo, o artista parece fazer uma variagdo da técnica, sendo os pontos de

preenchimento do caseado aberto feitos paralelamente as margens (FIGURA 107).

Figura 107 — Ponto de casear no estandarte Col6nia Juliano Moreira/
Reconheceram o Filho de Deus.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Embora os bordados feitos por Arthur Bispo do Rosério apresentem semelhanca com alguns
pontos usuais e popularmente difundidos, tais como os aqui mencionados, pequenos desvios e
irregularidades constantes resultam em composicfes que apresentam caracteristicas singulares
e particulares ao modo de feitura do artista. Os ritmos de variagcbes produzidas por essas
irregularidades conferem um aspecto peculiar as figuras e as caligrafias compostas por seus
bordados. Essa caracteristica permite inferir que, caso seja feita a tentativa de bordar
utilizando os mesmos tipos de pontos aplicados pelo artista, tendo como referéncia os
modelos apresentados em guias de bordados e de costuras, dificilmente o resultado de toda a
cadeia produzida por cada ponto serd equivalente aquela produzida por Arthur Bispo do
Rosario, justamente devido a esses padrfes de desvios, 0s quais evidenciam seu gesto livre e
préprio ao coser.
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Arthur Bispo do Rosério também transcende as praticas usuais da costura e do bordado no
modo como trabalha com esses métodos na confeccdo dos objetos recobertos por fios azuis
(ORFA). O artista revestiu 0s materiais das estruturas de sustentacdo que compdem o0s objetos
com um tecido semelhante ao algoddo cru, sendo as linhas azuis trabalhadas com o uso de
técnica de bordado sobre esse tecido. (FIGURA 108).

Figura 108 — Partes expostas do tecido de revestimento no ORFA Escada.
Fonte: Registro e edi¢do da autora, 2016.

Os pontos dados nos tecidos foram feitos adjacentes uns aos outros e realizados de forma
aparentemente continua, configurando uma textura praticamente uniforme, com o intuito de
cobrir todo o revestimento de tecido, aplicados mantendo o0 mesmo padrdo inclusive em areas
sinuosas. Dessa forma, constata-se que o artista também amplia 0 uso da técnica do bordado
ao emprega-la ndo apenas como um método de composicdo de figuras e palavras sobre um
suporte téxtil que se mantém majoritariamente aparente, mas aplicando-o também como

revestimento do tecido.

A tabela a seguir aponta algumas questfes abordadas neste estudo relativas as ambiguidades e

apresenta também algumas consideracfes propostas a partir desta pesquisa:



Quadro 7 — Quadro sintese da analise das praticas de costura e de bordado.
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PRATICAS DO
ARTISTA

AMBIGUIDADES

CONSIDERACOES

RISCOS

COSTURAS E
BORDADOS

e Os bordados foram
feitos sobre o suporte de
maneira fortuita ou h4
indicios de elaboragdes
e planejamentos
prévios?

e Ocorrem padrdes
entre 0s métodos
utilizados para a feitura
das costuras de dos
bordados?

e Presenca de
desenhos e de tragos
feitos a grafite sobre o
tecido indicando um
planejamento da
localizacéo e do
contetdo bordado.

e QOcorréncia de
padrdes de pontos de
bordado e de costura.

o Perda dos registro das
elaboracdes prévias
feitas pelo artista em
decorréncia de
tratamentos ou do modo
de exibigdo do acervo.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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3.5. Acumulag6es: objetos sobrepostos

Coletar e acumular consiste em procedimentos realizados pelo artista para a construcdo de
todo o seu conjunto de obras, tendo em vista que o método da acumulacdo ocorreu desde a
génese da formac&o de seu acervo artistico que antecede a fase de permanéncia definitiva na

Colbnia Juliano Moreira.

A década de 1950 passou com o vaivém de Bispo entre a Col6nia Juliano Moreira e
as casas da familia Leone (em Botafogo e depois em Copacabana; no escritorio da
avenida Rio Branco; além de visitar dona Auta, no antigo casardo, e depois em nova
residéncia, onde Bispo pegou um quartinho para si). Enquanto isso, ia garimpando
todo tipo de sucata, material que daria origem a varios objetos que acabariam
deixando ‘boca aberta’ criticos e ‘iniciados’ nas artes plasticas. (DANTAS, 2009, p.
34)

Quando retornou para a Coldnia Juliano Moreira, em 1964, foram necessarios dois caminhdes
para transportar os seus objetos (DANTAS, 2009, p. 35). Possivelmente, o procedimento da
acumulagdo passa a ocorrer de forma mais intensa e efetiva em sua “cela-ateli¢” (MORALIS,
2013, p. 24), onde o artista reunia e acumulava 0s objetos e 0s materiais coletados juntamente
com as suas obras no hospital psiquiatrico. Esse modo operativo estende-se também como
método construtivo de estruturas individuais, resultando em composi¢fes que apresentam

sobreposicBes de objetos, como no Vagao de Espera - Luvas de Operéario (FIGURA 109).

Figura 109 — Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.
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No Vagdo de Espera - Luvas de Operario, objetos diversos encontram-se depositados em
acumulacdes nas prateleiras, enquanto outros foram anexados em suas bordas, mantendo-se
suspendidos por meio de sistemas de fixacdo que consistem em encaixes e amarracdes feitas

com ganchos, cordas e cabos.

Os objetos acumulados e apoiados na prateleira superior e na prateleira inferior do Vagéo de
Espera - Luvas de Operario, naturalmente, ndo possuem nenhum sistema de fixacdo que 0s
imobilize ou que os mantenham em uma organizacéao fixa. Neste momento, a anélise se volta
para as caracteristicas dessas acumulagdes, tendo como foco os elementos que se encontram
apoiados em sobreposi¢fes nos suportes horizontais sem estarem vinculados a algum sistema

de fixacdo.

Frederico Morais (2013, p. 96) considera que os Vagbes de Espera foram construidos pelo
artista para guardar os materiais coletados e por ele apropriados que poderiam posteriormente
ser utilizados. Isto €, para Morais, Vagdes de Espera em si ndo consistiriam propriamente em

obras de arte:

Bispo do Rosério guardava tudo o que lhe caia nas méos: botdes, fichas de dnibus,
moedas, bolsas, sapatos, canecas, utensilios e ferramentas de plastico, metal ou
borracha. Comecou abrigando estes materiais em baldes, latas ou caixotes de
madeira, nestes acrescentando rodas também de madeira para facilitar seu
deslocamento no espaco atravancado em que trabalhava. Eram seus Vagdes de
Espera, na correta denominacdo de Gerardo Vilaseca. Posteriormente, estes
recipientes eram estocados em cada uma das onze celas que constituiam seu atelié,
segundo graus de afinidade material, funcional, cromética, etc. (MORAIS, 2013, p.
96)

Apesar dessa visdo do critico, a partir da perspectiva de outros curadores, os Vagdes de
Espera foram apresentados em exposi¢des como parte do trabalho pléstico do artista. O modo
como Arthur Bispo do Rosario construiu as estruturas de sustentacdo e a forma como inseriu
0S Objetos e 0s materiais nos suportes, possuem caracteristicas que se relacionam com o
restante de sua producdo e, nesse sentido, compreende-se esse outro posicionamento dado a
esses trabalhos. Além disso, os Vagbes de Espera trazem informagdes a respeito do modo
como o artista trabalhou com os materiais no processo de construcdo das obras e, portanto,

apresenta interlocuces com todo seu acervo.
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Na prateleira superior (FIGURA 110), apoiados sobre o suporte, predominam recipientes
plasticos e de vidro. Os objetos consistem, em sua maioria, em embalagens reaproveitadas
que contém elementos diversos como fichas de 6nibus antigas e outras pequenas pecas
compostas por uma grande variedade de materiais. Entre essas embalagens, hé produtos de
origem de uso pessoal e farmacoldgicos, tal como um vidro que contém a etiqueta “Farmacia
da C.JM./ Uso extermo/ Para Dermartologia”. Em seu interior, ha ainda resquicios do
medicamento. Também ha um recipiente com a inscrigdo “TEM AGULHA (...)”, sendo,
talvez, uma inscricdo realizada pelo artista. Esses elementos indicam que além de vasilhames
industrializados e reaproveitados contendo miudezas e partes de objetos por ele apropriados,
h& também a presenca de informacdes particulares e de possiveis inscricbes do artista entre
esses materiais. Junto aos recipientes, foram depositados ainda materiais sortidos como partes

de tecidos bordados pelo artista e fragmentos de objetos diversos, entre outros elementos

Figura 110 — Vista superior do Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Figura 111 — Acumulacdo de objetos no Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.
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Além da utilizacdo de recipientes opacos e vedados que dificultam a identificacdo do seu
conteddo interno e de vasilhames que contém justaposi¢des que impossibilitam a visualizacdo
do que esta contido neles a partir apenas de exames organolépticos, objetos e materiais estao
ocultados ou inacessiveis também devido aos materiais sobrepostos aos demais (FIGURA
112).

——c
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Figura 112 — Objetos sobrepostos no Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Subjacentes a esses objetos que se sobrepdem, ha ainda uma profusdo de outros elementos
emaranhados entre si (FIGURA 113).

Figura 113 — Objetos subjacentes no Vagéao de espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.
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Enquanto na prateleira superior predominam recipientes, embalagens e vasilhames contendo
miudezas e materiais diversos, na prateleira inferior, o maior volume da acumulagdo é
composto por embalagens plasticas contendo caixas de ovos, conjuntos de bandejas e de
copos descartaveis. Além desses pacotes, a acumulacdo se compbe por uma pilha de
embalagens descartaveis de aluminio, bem como outros objetos que estdo dispostos de
maneira dissociada, sem pertencer a nenhum empilhamento ou conjunto de elementos
semelhantes ou classificaveis numa organizacdo possivel e necessaria. Sobrepondo 0s
referidos pacotes plasticos, ha duas radiografias e, por cima delas, cerca de cinco receituarios
médicos da Col6nia Juliano Moreira (FIGURA 114) contendo dados referentes ao paciente.
Portanto, os elementos que compdem essa acumulacdo tratam-se de objetos de refugo,
coletados e apropriados no cotidiano da Colénia Juliano Moreira, mas também de documentos

médicos pessoais emitidos pelo préprio hospital psiquiatrico.

Figura 114 — Prateleira inferior - Vagao de Espera - Luvas de Operario.
Fonte: Registro da autora, 2016.

Como propBe Flavia Corpas (2014, pp. 156-157), o procedimento da acumulagéo realizado
por Arthur Bispo do Rosario ndo deve ser compreendido como um acumulo despropositado

de objetos. A autora se refere a acumulagdo como uma pratica do artista empregada na
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construgéo das obras de um modo geral, sendo o termo relacionado com a sua aplicagédo no

campo da arte.*

A acumulacdo ndo deve ser vista aqui como mero amontoamento de coisas,
tampouco como um comportamento patolégico, conhecido atualmente como
compulsive hoarding (acumulacdo compulsiva) ou disposofobia. A série
Acumuladores, veiculada pelo canal Discovery, no Brasil, nos serve aqui para fazer
uma distingdo entre o que fazia Bispo do Rosario e 0 que fazem estes sujeitos que
revelam seus amontoamentos na TV. Longe de definir se estes Ultimos sdo, ou néo,
acumuladores patoldgicos, portadores de alguma desordem comportamental ou
psiquiatrica, o que fica patente nestes sujeitos é que eles, diferente de Bispo do
Rosario, ndo parecem encontrar qualquer possibilidade de uso, qualquer
possibilidade de invengdo, a partir do que eles acumulam. O prdprio objeto de
acumulo lhes parece indiferente, qualquer coisa serve. Ja em Bispo do Rosario a

acumulacao implica nos procedimentos de extracdo, reunido e, principalmente, do
registro. Sua acumulagdo leva a uma invengdo. (CORPAS, 2014, p. 156-157, grifos

da autora.)

A partir disso, estendendo essa nogdo as acumulacdes de objetos sobrepostos nas prateleiras
do Vagéao de Espera — Luvas de Operario, considera-se que essas aglomeracdes também néo
se tratam de uma deposicdo de elementos realizada sem haver uma selecdo e uma utilidade
prevista. O armazenamento desses objetos visava a possibilidade de os empregarem como
matérias-primas para a construcdo de suas obras. Essa constatacdo indica que essas
acumulacdes ndo se constituem por sobras de materiais descartados pelo artista e também néo
foram provocadas por uma desordem ocasional. Além disso, tendo em vista que o acumulo de
objetos ndo ocorreu apenas com o intuito de constituir a acumula¢do em si — como pode
ocorrer com a acumulagdo que parte de uma compulsdo; significa que os elementos
depositados se encontram juntos aos demais segundo uma selecdo prévia do artista. Esses
apontamentos reafirmam a relevancia da preservacdo de cada item constituinte dessa profusdo
de elementos, os quais anteriormente tratavam-se de objetos destituidos de suas fungdes no
ambiente da Col6nia Juliano Moreira, mas que, a partir da coleta e do armazenamento feito
pelo artista, tornam-se materiais que apresentam uma outra significacdo, além de possuirem

valor documental.

46Refere-se aqui ao vinculo da ideia da acumulacdo com os termos assemblage e dissemblage, cunhados
respectivamente por Jean Dubuffet, em 1953, e por Argan (1992, p. 559).
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Como o0s objetos ndo se encontram encadeados a um sistema de fixagdo ou inseridos em
algum padrdo de organizacdo, além da precariedade dos materiais constituintes desses
elementos, os principais riscos referentes a preservacdo dessas acumulacdes estdo
relacionados com a dissociagdo, com a perda e com a modificagdo do posicionamento original
desses objetos. Refere-se aqui a esse risco mais por razBes praticas de conservagdo e
preservacdo do que por questdes expograficas ou curatoriais. Esses danos podem ocasionar a
descaracterizacdo do modo como se compdem esses acimulos de objetos, a partir da alteragédo
da forma como o artista 0s inseriu sobre as estruturas de sustentacdo, além do risco da perda
de informacGes contidas nos proprios materiais que constituem sua acumulacdo. Dessa forma,
cientes da importancia da preservacdo desses objetos, uma avaliacdo criteriosa devera ser
realizada diante da necessidade em se intervir nessas aglomerac@es, especialmente devido aos
riscos de interferéncias provocadas pela modificagdo dos posicionamentos dos elementos e
também pelas suscetiveis perdas ou ainda, pelo acréscimo de outros componentes. Seja por
uma ou outra razdo, € indiscutivel a importancia da documentacdo, do registro e da andlise de
cada objeto, saber sua posicdo e seu papel na composicdo final da obra para conhecer,

valorizar e preservar o trabalho do artista.

Em sintese, no quadro a seguir, indica-se algumas das ambiguidades e dos riscos em torno
dessa pratica do artista, apontando também as consideracGes elaboradas a partir das

informac@es apresentadas neste estudo:



Quadro 8 — Quadro sintese da analise dos objetos dispostos em acumulacdes.

175

PRATICAS DO ~
ARTISTA AMBIGUIDADES CONSIDERACOES RISCOS

e O posicionamento e Os objetos e Extravio.

dos objetos presentes acumulados foram

nas acumulagdes é coletados e reunidos

relevante ou n&o? pelo artista para
posterior aplicacdo na e Dissociacao.
construcdo de suas

ACUMULAGOES obras.

e Tratam-se de
materiais descartados
pelo artista ou ndo?

e S8o somente
materiais de refugo,
industrializados ou h&
também objetos que
contém informacdes
pessoais e feitos pelo
artista?

o N4o se trata de uma
acumulacédo
despropositada, afinal,
havia uma finalidade
prevista para esses
objetos.

o Ha documentos
médicos pessoais
emitidos pelo hospital
psiquidtrico e inscri¢bes
do artista.

o AlteracOes de
posicionamentos.

o Deterioragdes
provocadas pelo
acumulo de particulados
em areas dificeis de
serem acessadas sem
haver uma manipulagéo
dos objetos.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo teve como finalidade realizar uma pesquisa sobre alguns dos procedimentos
utilizados por Arthur Bispo do Rosério para a elaboragéo e para a producdo de seus trabalhos
plasticos a partir da analise dos métodos de construcdo e da identificagdo de alguns dos modos
operativos do artista. A pesquisa visou obter informacgdes que contribuem para compreender
as técnicas empregadas por Arthur Bispo do Rosério, sendo essas informacg6es analisadas de
forma aplicada a preservacdo do acervo. Alguns aspectos biogréaficos de Arthur Bispo do
Rosério podem resultar em ambivaléncias na interpretacdo de seus trabalhos, sendo bastante
relevante tomar conhecimento de seus precedentes para perceber algumas nuances dos
métodos de construcdo por ele desenvolvidos. Nesse sentido, considerou-se que para este
estudo, em especial, seria também importante recorrer a informagdes biograficas por se tratar
de uma producdo concebida por um artista que ndo conta, naturalmente, com registros
documentais sobre o processo de construcdo do seu acervo ou possui documentacdes
institucionais que poderiam suprir a demanda de informagdes necessarias para estudo das
praticas que ele desenvolveu para a producdo de seus trabalhos plasticos. A partir do estudo
biogréfico associado a analise dos métodos construtivos observou-se que ainda que tenham se
transfigurado a sua identidade e a sua perspectiva sobre si mesmo, ocorre a presenca de
praticas vinculadas as suas experiéncias anteriores tanto em seus assuntos bordados nos
estandartes como nos métodos utilizados para compor as estruturas de sustentacdo, sendo
encontradas também em seus modos operativos aplicados na construcao das obras.

A partir do levantamento bibliografico e documental acerca das circunstancias biogréaficas
vivenciadas por Arthur Bispo do Rosario e do ambiente de construcdo do acervo obteve-se
informacgdes que posteriormente foram aplicadas nas anélises dos métodos construtivos. Essa
aplicacdo demonstra a importancia da utilizagdo de fontes secundarias no estudo das praticas
do artista em circunstancias em que somente a materialidade ndo é suficiente para dissolver
possiveis ambiguidades que ocorrem na identificacio dos modos operativos e de
caracteristicas gestuais particulares. Em continuidade a pesquisa bibliografica e documental,
buscou-se informacg6es relacionadas ao histérico do acervo, reunindo dados a respeito de
como a producéo do artista foi se constituindo naquele ambiente a partir de relatos diversos e
de registros fotograficos e audiovisuais. Ainda que escassos, 0s recortes de relatos que contém

informagdes que descrevem como o acervo se encontrava dentro das celas consistiram em
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relevantes fontes documentais, tendo em vista que trouxeram a tona alguns aspectos sobre
como 0s materiais e as obras eram alocados nesse ambiente antes de serem removidos do Seu
local de origem. A relacéo de uso e de convivéncia do artista junto as obras e a observacao a
respeito do carater imersivo apresentado pelo modo como 0s objetos e 0s materiais eram
dispostos e movimentados naquele espago foram alguns dos apontamentos feitos nesse
estudo.

Os relatos também ilustram as condicdes ambientais em que 0s materiais estiveram
armazenados ao longo dos anos durante o processo de formagéo do acervo. As informacoes
reunidas sobre os primeiros deslocamentos percorridos pela cole¢do apds o falecimento do
artista, os dados relacionados as primeiras exposi¢es nas quais suas obras foram apresentadas
ao publico e aos procedimentos realizados para tombamento das obras contribuiram para
compreender questdes como origem e autoria de alguns titulos atribuidos a certos trabalhos no
primeiro processo de catalogacdo do acervo, sendo esses aplicados até os dias de hoje para
denominar diferentes conjuntos de obras. Além disso, foi identificado no discurso do proprio
artista, documentado em registro audiovisual e em texto jornalistico, o desejo e a preocupacao
com a preservacdo de suas obras — ainda que fosse, em sua perspectiva, para o dia do Juizo
Final; afastando definitivamente a equivocada concepc¢do de que assim como muitos artistas
contemporaneos, 0 uso do material precario indicaria que 0 autor visasse ou estivesse em
concordancia com um tempo de permanéncia reduzido de suas obras. Encerrando a pesquisa
bibliografica e documental, fez-se alguns apontamentos relacionados a questdo do
reconhecimento de trabalhos plasticos produzidos por pacientes psiquiatricos no meio
artistico e também se levantou algumas consideragdes da critica de arte, emergindo a partir
disso informacdes relacionadas ao procedimento da taxonomia aplicada pelo artista na
construcdo dos trabalhos plasticos, indicando uma possivel organizacdo metodoldgica na

construcdo de seus trabalhos.

A pesquisa realizada no Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea propiciou um contato
direto com os objetos de estudo, sendo coletados e registrados, naquela ocasido, os detalhes
que ilustram os métodos de construcdo aplicados pelo artista. O levantamento e anélise
realizados no acervo in loco demonstrou-se fundamental para esta pesquisa, sobretudo devido
ao fato de que ndo ha uma documentagdo que possibilite o estudo da materialidade dessas
obras por outros meios, sendo as fontes secundéarias, até o momento, insuficientes para a

finalidade deste trabalho. Além disso, considerando sua aplicagcdo no campo da preservacao, a
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observagdo das obras na regido onde foram construidas e onde permanecem armazenadas
permitiu uma compreensdo mais pertinente das circunstancias em que o acervo se encontra,
tanto em termos de gerenciamento ambiental quanto em relacdo as condicdes climaticas e
geograficas. O periodo de realizacdo da pesquisa in loco no ambiente do Instituto Municipal
de Assisténcia & Saude Juliano Moreira possibilitou ndo somente o contato com as obras do
artista, essencial para alcancar os objetivos propostos pela pesquisa, como também
proporcionou uma proximidade com aspectos daquele ambiente que impulsionam a refletir a
respeito de outras questdes relacionadas a comunidade local, a0 museu, ao artista e as suas
obras. Observou-se uma relacdo intrinseca entre o artista, as obras, o local de guarda e a

comunidade.

Diversas duvidas surgiram ap0s a coleta de dados na pesquisa in loco. Como organizar e
sistematizar, minimamente, uma profusdo de informacGes e de métodos construtivos? Quais
métodos construtivos deveriam ser selecionados? De que forma eles poderiam ou deveriam
ser relacionados? Como intitula-los? Como descrevé-los? Como interpretd-los? Seria
pertinente estabelecer relagdes entre os aspectos materiais das obras e as informacges obtidas
por meio das fontes secundarias? Buscamos analisar, primeiramente, 0s suportes e as
estruturas de sustentacdo, segregando 0s objetos e 0s seus respectivos componentes que 0S
mantém fixados nas obras. Constatou-se a ocorréncia de padrBes estruturais e de padrbes de
métodos construtivos, tais como a insercdo das pecas plasticas entre o suporte e o0 prego.
Foram encontradas também informac@es que indicaram intervengées do artista no acabamento
dessas estruturas, como a mencao feita pelo critico Frederico Morais (2013, p. 86) as camadas
de tinta branca a base de cal ou PVA (Poliacetato de vinila) ®. Essa informacéo auxilia a
distingui-las dos acabamentos presentes nos componentes anteriores a coleta e apropriacdo do
material — sendo que o método e a recorréncia dentro do acervo também seriam indicativos
dessa caracteristica consistir em um resultado de uma prética do artista. Ainda nessas
estruturas, também se apontou a importancia das marcas de talha do artista nos componentes
estruturais de madeira, como no caso das rodas, as quais encontram-se presentes em muitas

obras.

Na analise dos métodos de fixagdo dos objetos constatou-se a ocorréncia de padroes,
possibilitando uma sistematizacéo das técnicas aplicadas pelo artista para esses fins. Optou-se
por ressaltar trés modos operativos do artista dentro desse segmento de técnica construtiva,

denominados nesta pesquisa da seguinte forma: bordados de objetos, composicdes em
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arranjos de objetos e também a préatica dos nos e dos entrelagamentos em geral. Entre esses
padrdes, observou-se que o artista utiliza procedimentos semelhantes na fixacdo de diferentes
objetos e em obras distintas. A identificacdo desses modos operativos é relevante no que tange
a preservacao do acervo no sentido de que em caso de interferéncia ou de perda do
componente, a documentagdo dessas praticas pode se tornar uma referéncia para uma
necessaria acdo de conservagdo-restauracdo. Além disso, notou-se que embora o intuito
principal possivelmente fosse o de afixar os objetos nos suportes, a forma com que o artista
trabalha com os componentes responsaveis pela fixacdo apresenta uma gestualidade particular
e caracteristica de Bispo do Rosério. Considerando o risco de perda e de interferéncias devido
a precariedade dos métodos e dos materiais, tais apontamentos tornam-se bastante necessarios
e indica a relevancia da documentacdo e da preservacao desses aspectos construtivos das

obras.

Por fim, foram analisadas outras praticas do artista como as inscri¢cbes, as costuras, 0s
bordados e o0s objetos acumulados em sobreposicdo no Vagdo de Espera — Luvas de
Operario. Foi ressaltada a presenca das inscricbes feitas por meio de puncdes, as quais
apresentam uma caligrafia que se repete em diferentes suportes, sendo semelhante inclusive a
caligrafia presente nos bordados. Na analise dos bordados e das costuras, um aspecto que foi
observado e evidenciado diz respeito aos tragos a grafite que demarcam um planejamento do
contetdo a ser bordado e foram identificados alguns pontos utilizados com recorréncia pelo
artista. Com relacdo aos objetos acumulados, apontou-se que ndo se trata de objetos
descartados pelo artista e que os objetos coletados e acumulados visavam uma aplicacéo,
portanto, ndo seria uma acumulacdo despropositada de materiais, tal como ocorre na
acumulacdo compulsiva. Reiterou-se a importancia da preservacdo desses materiais e de seus
posicionamentos, sobretudo devido ao seu valor documental. A partir das informacdes e
analises apresentadas, espera-se contribuir para a preservacao do acervo a partir dos registros
realizados e dos apontamentos que podem futuramente elucidar alguns aspectos a serem
considerados na obra do artista, seja como obra de arte, quanto nas préaticas de conservagdo-

restauracao do acervo.
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