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RESUMO

A presente dissertacdo analisa o processo de legitimacdo de Arthur Bispo do
Rosério como artista contemporaneo no campo institucionalizado de arte. A
pesquisa visa compreender os discursos, rotulos e agentes do campo da arte
gue reforcam ou ndo a classificacdo de Bispo como artista, analisando-o para
além de categorias como artista “incomum” ou “marginal”. A pesquisa também
aborda de que forma agentes do campo artistico e da midia justificam rotulos e
comparacgdes que legitimam Bispo enquanto artista. S&o trabalhados os
conceitos-chave relacionados a definicho de arte formulada pela filosofia
analitica, bem como a teoria semantica da arte e o conceito de “mundo da arte”
de Arthur Danto (2005). Também se mobilizam o conceito de artificagéo,
formulado por Nathalie Heinich e Roberta Shapiro (2013), e a teoria
antropoldgica de Alfred Gell, especialmente o conceito de “agéncia”. Aborda-se
tais temas a partir da interpretacdo de documentos, dissertacdes, noticias de
jornal, criticas, catalogos expositivos, obras biogréaficas, sites e arquivos de
midias digitais relacionados a producao, exposicao e recepcao das obras de
Bispo entre 1982 e 2000, além da analise de sua relacdo com os movimentos de
Art Brut, a Arte Incomum e Arte Povera. Como resultado da pesquisa, percebe-
se que ha diferentes momentos e perspectivas de agéncia e paciéncia na vida e
na obra de Bispo. Além disso, seu caso é compreendido como um processo
continuo de artificacdo, sustentado por duas formas principais de legitimacao:
uma baseada em um conceito aberto de arte e nas “semelhancas de familia”;
outra fundamentada em uma justificativa contextual e histérica vinculada a teoria

semantica da arte de Danto (2005).

Palavras-chave: Arthur Bispo do Rosério. Artificacdo. Arte Contemporanea. Arte

e Loucura. Agéncia Artistica.



ABSTRACT

This dissertation analyzes the process of legitimizing Arthur Bispo do Rosério as
a contemporary artist within the institutionalized art field. The research aims to
understand the discourses, labels, and agents within the art field that reinforce or
undermine Bispo's classification as an artist, considering him beyond labels such
as “unusual” or “marginal”. The research also addresses how these agents within
the art and media fields justify artistic labels and comparisons that legitimize
Bispo as an artist. Key concepts related to the definition of art formulated by
analytical philosophy are explored, as well as the semantic theory of art and
Arthur Danto's (2005) concept of the “art world”. The concept of artification,
formulated by Nathalie Heinich and Roberta Shapiro (2013), and Alfred Gell's
anthropological theory, especially the concept of “agency”, are also employed.
The topics discussed are addressed through the analysis of documents,
dissertations, newspaper articles, reviews, exhibition catalogs, biographical
works, websites, and digital media archives related to the production, exhibition,
and reception of Bispo's works between 1982 and 2000, as well as an analysis
of his relationship with the Art Brut, Arte Incomum, and Arte Povera movements.
Based on the research reflections, it becomes clear that there are different
moments and perspectives of agency/patience in Bispo's life and work.
Furthermore, Bispo's case is considered a continuous artification, with two main
forms of legitimation: one that operates from an open concept of art and “family
resemblances”, and another that operates from a contextual and historical

justification based on Danto's (2005) the semantic theory of art.

Keywords: Arthur Bispo do Rosario; Artification; Contemporary Art; Art and

Madness; Artistic Agency.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo pretende analisar o processo de legitimacdo de Arthur
Bispo do Roséario como artista contemporaneo no contexto institucionalizado do
campo da arte. Uma vez que Bispo construiu sua obra em um ambiente social
externo aos dispositivos tradicionais da arte, seu estudo de caso é relevante para
a compreensao do funcionamento de alguns dos principais mecanismos de
circulacdo e validagdo institucional da arte contemporanea, ali incluidos os

parametros do que eventualmente se considera “arte”.

Além disso, as definicdes contemporaneas de arte tém como objetivo dar
sentido, simultaneamente, ao fato de que as obras de arte - ao serem
consideradas dessa forma - possuem importantes caracteristicas culturais e
histéricas em comum, assim como caracteristicas supostamente trans-
histéricas, que indicam um possivel nlcleo estético relativamente estavel. Nesse
sentido, as definicbes podem ser classificadas considerando quais desses

fatores enfatizam (Adajian, 2018).

Uma definichio moderna e convencionalista concentra-se nas
caracteristicas institucionais, apontando que a arte e suas definicbes mudam de
acordo com o tempo e se modificam devido a relacdo das obras com contextos
da histéria da arte. Considerando seu viés institucional, a exemplo de George
Dickie (1984), tais correntes convencionalistas defendem, tipicamente, que para
um trabalho ser considerado uma obra de arte, este deve ser criado por um

artista e apresentado a um publico do campo da arte.

Pode-se compreender que essas definicdes sdo conceitualmente capazes
de explicar os fenbmenos e obras da arte moderna, ao considerarem o contexto
histérico que acarretou novas possibilidades no campo da arte, porém, podem
encontrar dificuldade em explicar a universalidade da arte, especialmente o fato
de que pode haver arte desconectada, marginal as instituicbes e tradicdes

ocidentais tipicas (Adajian, 2018).



A partir desse contexto, pode-se pensar em outras conceitualizacdes de
arte que consigam atender a arte contemporanea e 0s objetos cotidianos
apropriados por artistas marginais, em casos que 0 proprio artista ndo se
considera participante do campo da arte, porém, é reconhecido pelo publico e
pelas instituicbes de arte como tal, a exemplo do que ocorre com Arthur Bispo

do Rosario.

Arthur Bispo do Rosério, individuo negro e pobre, nascido em 1909 na
cidade de Japaratuba — Sergipe, muda-se ainda jovem para o Rio de Janeiro,
quando ingressa na marinha brasileira no ano de 1926. Na capital carioca, além
de marinheiro, Bispo teve diversas ocupacdes diferentes: foi funcionario da Light,

pugilista e empregado da familia Leone.

Em 1938, ap0s uma visdo mistica reveladora na qual afirma ter recebido
mensagens de Cristo e seus anjos, sai da casa dos Leone em peregrinagao pela
cidade. Apds se “apresentar” como S&o José a religiosos da cidade, acaba sendo
encaminhado pela policia ao Hospital dos Alienados da Praia Vermelha, onde
inicia sua trajetoria de internamentos em manicobmios. Em 1939, Bispo €
transferido para a Colénia Juliano Moreira, instituicdo na qual permaneceu por

quase 50 anos.

Na Colbnia Juliano Moreira, Bispo inicia 0 que chamava de misséo, dada
pelas entidades que encontrou em suas visées, de reconstruir o mundo dos
homens e apresenta-lo a Deus no Juizo Final. Para isso, ocupava-se em seu
internamento de fazer seus trabalhos: assemblages, miniaturas, bordados com
nomes de pessoas, lugares e noticias, além de estandartes e mantos, todos
elaborados com materiais do cotidiano da instituicdo — fios de uniformes e
lencois, colecdes de canecas, botdes, colheres, cacos de vidro, latas entre

outros.

Por conta de sua forca e passado como boxeador, Bispo se tornou “xerife”
do seu pavilhdo na Colbnia, realizando contencdes de outros pacientes
violentos. Essa funcéo |he assegurou uma posicao privilegiada na hierarquia do
internamento que lhe permitiu recusar eletrochoques e medicagfes, além da

possibilidade de ocupar as antigas “celas fortes” com suas obras (Hidalgo, 1996).

10



Os trabalhos feitos por Bispo ganharam destaque a partir de sua aparicéo
na midia, seguindo um contexto de denuncia das condi¢des de vida dos internos
da Colbnia Juliano Moreira, momento que também possibilita o inicio dos
contatos de curadores e criticos como Frederico Morais e Hugo Denizart com
Bispo do Rosario e suas obras.

A trajetdria de Bispo do Rosario enquanto artista participante de exposicoes
inicia-se em 1982, com a mostra “A Margem da Vida” (MAM RJ), a unica que
ocorreu com o artista ainda em vida, visto que Bispo veio a falecer em 1989,
antes de outras exposi¢coes de suas obras serem realizadas. O contato de Bispo
do Rosario com curadores e criticos de arte interessados em alavancar sua
carreira artistica levou suas obras a serem patrimonializadas e se tornarem
pecas de destaque em mostras e bienais nacionais e internacionais, além de
comparagdes com artistas consagrados como Marcel Duchamp, Hélio Oiticica e
movimentos como a Art Brut, ganhando espaco nos anos 2000 como um grande
nome da histéria da arte brasileira na mostra “Brasil + 500 Mostra do
Redescobrimento” (2000).

Nesse sentido, uma das possibilidades para a compreenséo tedrica da arte
de Bispo do Rosario ser considerada como tal, mesmo tratando-se de objetos
cotidianos, sem intencionalidade de arte por parte do autor, externo ao campo
da arte, é oferecida pela filosofia analitica no campo da estética, teorizando um
conceito de arte a partir de uma definicdo ndo essencialista, definindo-a como

um conceito aberto:

Qualquer conceito é aberto se puder ser imaginado um caso que
exigiria algum tipo de decisédo de nossa parte para estender o uso do
conceito para cobri-lo, ou para fechar o conceito e inventar um novo
para lidar com 0 novo caso; todos 0s conceitos abertos séo indefiniveis;
e ha casos que exigem uma deciséo sobre se deve estender ou fechar
o conceito de arte. Portanto, a arte é indefinivel (Adajian, 2018, p. 8).

As definicbes filosoéficas de arte em questéo afirmam que os fenémenos da

arte sdo, por natureza, muito diversos para admitir uma unicidade de definicao,

e que, mesmo se fosse possivel alcancar tal definicdo, ela exerceria uma
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limitacdo sobre a criatividade artistica. No decorrer da presente dissertacéo,
pretende-se localizar essa definigdo tedrica nos discursos que visam legitimar a
presenca de Bispo em exposicdes de arte e seu rétulo enquanto artista a partir
das comparac¢es com artistas e obras embleméticas de movimentos de arte ja
consolidados a partir das chamadas semelhancas de familia, conceito formulado

pelo filosofo americano Morris Weitz (1956)

Weitz (1956) afirma que o conceito de “arte” ndo é essencialista, fechado,
mas apenas uma forma de descrever objetos que chamamos de arte a partir de
similaridades de familia, inspirando-se no conceito de "jogo" do filésofo
austriaco-britanico Ludwig Wittgenstein (1958), uma categoria que nédo pode ser
definida essencialmente, por regras determinantes, mas sim por semelhancas
entre outros objetos que pertencem e sao reconhecidos também em tal

categoria.

Ao considerar o conceito como indefinivel, porém com semelhangas a um
paradigma, algo pode ser identificavel como arte quando se assemelha a certas
obras de arte paradigmaticas, que possuem a maioria, embora né&o

necessariamente todas, das caracteristicas tipicas da arte (Adajian, 2018).

Por outro lado, existem discursos criticos e curatoriais que justificam a
presenca e o rotulo de artista contemporaneo para Arthur Bispo do Rosario a
partir de uma concepcao de arte baseada na teoria semantica da arte de Arthur
Danto (2005), argumentando um artefato é considerado arte quando é
interpretado dentro de um contexto tedérico e histérico chamado de “mundo da
arte” (artworld). O mundo da arte é pautado por regras, procedimentos, teorias,
discursos, praticas e instituicdes que se relacionam com a histéria da arte e o

contexto social.

A partir da teoria semantica da arte, encontram-se discursos que legitimam
a presenca e relevancia de Bispo no mundo da arte a partir do contexto de um
terreno historico que “preparou” a sociedade para considerar as producgdes de

Bispo do Roséario como objetos artisticos

A partir dessas questdes, o presente trabalho tem como objeto de estudo o

processo de insercao e legitimacao de Arthur Bispo do Rosario no campo da arte
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brasileira, especialmente no &ambito da arte contemporanea. Busca-se
compreender de que modo sua producdo passou a ser reconhecida e
incorporada as narrativas da arte contemporanea no Brasil, investigando os
agentes, discursos e mediacdes envolvidos nesse processo. Nesse sentido, a
pesquisa procura analisar como a figura de Bispo foi progressivamente
deslocada de categorias associadas exclusivamente a marginalidade e a loucura

para a condicdo de artista contemporaneo legitimado institucional e criticamente.

Dessa forma, a pesquisa visa compreender os discursos, rotulos e agentes
do campo da arte, como curadores e criticos, que durante sua trajetoria, reforcam
ou nao a classificacdo de Bispo do Roséario como artista contemporaneo, para
além de sua condicdo psicologica/psiquiatrica. Serdo abordadas na pesquisa
também, de que forma tais agentes do campo da arte e midia justificam rotulos

artisticos e comparacgdes que visam legitimar a figura de Bispo como artista.

O recorte temporal analisado situa-se entre 1982 e 2000, abordando assim
0 ano da primeira exposicdo das obras de Bispo do Rosario - A Margem da Vida
— realizada no MAM RJ, em 1982, e os desdobramentos das exposi¢cdes

realizadas durante toda década de 1990, ap0s seu falecimento em 1989.

A baliza temporal da pesquisa encerra-se em 2000, com a exposi¢ao
coletiva “Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento”. A mostra é considerada um
marco na trajetOria artistica de Bispo. Realizada em comemoracdo aos
guinhentos anos do Brasil, apresentou um panorama de importantes nomes da
histéria da arte brasileira. Nesse contexto, a participacdo de Bispo do Rosario
consolidou seu reconhecimento como figura de grande relevancia artistica e

historica.

A importancia da presente pesquisa encontra-se no aprofundamento dos
encontros entre arte contemporanea e loucura, a partir do movimento de luta
antimanicomial e suas repercussdes no campo da arte, além de debater os
discursos que permeiam a classificacdo de obras e artistas da arte considerada

“‘marginal”’, “incomum” e a diferenciagao de artistas considerados como dignos

participantes do movimento de “arte contemporénea propriamente dita”.
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As pesquisas académicas que abordam a vida e obra de Bispo do Rosério,
como “Do esquecimento ao tombamento: a invencdo de Arthur Bispo do
Rosario”, de Viviane Trindade Borges (2010) e “Reflexdes sobre a arte a partir
da obra de Arthur Bispo do Rosario” de Ana Paula Damasceno Ferrao (2014), ja
abordam sua trajetdria de vida, internamentos, processos, exposicoes, discursos

biogréaficos e consagracao como artista.

Outros autores como Maria Esther Maciel (2008) e Marcio Seligmann-Silva
(2007) pensam a vida e obra de Bispo do Rosario na légica do colecionismo
presente em suas obras e na forma que suas obras sdo expostas a partir das

decisdes curatoriais.

A partir das visdes ja abordadas do artista, o presente trabalho pretende
enfatizar o contexto da arte contemporanea que possibilita que alguns criticos,
curadores e o publico considerem suas obras como arte contemporanea, e néo

apenas arte “incomum”, “manifestacées do inconsciente” ou outros rétulos que

limitam suas obras ao territério da arte e loucura.

A pesquisa busca, através da andlise de documentos, dissertacoes,
noticias de jornal, criticas, catalogos expositivos, obras biograficas, sites de
instituicbes de arte e arquivos de midias digitais, aprofundar-se no contexto de
producédo, exposicao e recepcdo das obras de Arthur Bispo do Rosario desde
1982 até o ano 2000, além dos movimentos como a Art Brut, a Arte Incomum e
Arte Povera, 0s circuitos expositivos de arte contemporanea brasileira nas
décadas de 1980 e 1980 e sua relacdo com a arte produzida por Bispo do

Rosario.

Os acervos de pesquisa consultados foram o Acervo do Museu de Arte
Contemporanea do Parana (MAC-PR) e a Hemeroteca Digital Brasileira, nos
guais foi possivel encontrar catalogos de exposicao, criticas e matérias em
jornais e revistas que abordam as exposi¢cdes e a histdria de Arthur Bispo do
Rosario. Além disso, como fontes biograficas, foram utilizadas principalmente as
obras “Arthur Bispo do Rosario — O senhor do labirinto” de Luciana Hidalgo
(1996), “Arthur Bispo do Rosario — a poética do delirio” de Marta Dantas (2009),

“A invengao de Arthur Bispo do Rosario: Loucura, arte e patriménio cultural”, de
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Viviane Trindade Borges (2019), além das informacdes que constam no site do
Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea (MBRAC). Também foram
consultados durante a pesquisa imagens e discursos presentes na reportagem
do jornalista Samuel Wainer Filho sobre a situacdo dos pacientes da Colbnia
Juliano Moreira, exibida no programa Fantastico em maio de 1980, na qual Bispo
do Rosério aparece pela primeira vez na midia nacional. Além da reportagem,
também foram usadas na pesquisa imagens e informacdes presentes no filme
‘O prisioneiro da Passagem” (1982), de Hugo Denizart, no qual Bispo é
entrevistado dentro da Colbnia Juliano Moreira, e suas obras sdo apresentadas

ao espectador.

Assim como referéncias e fontes do campo dos estudos de arte, também
foram utilizados para o trabalho estudos sobre a Reforma Psiquiatrica como o de
Paulo Amarante (2003) e documentos do Ministério da Saude (Brasil, 2005) e a

obra “Histdria da Loucura na Idade Classica” de Michel Foucault (1972).

Busca-se compreender a trajetoria de Bispo do Roséario no campo da arte
a partir de alguns conceitos-chave. Em primeiro lugar, analisa-se sua legitimacéo
por meio de discursos criticos e curatoriais relacionados a definicdo de arte
formulada pela filosofia analitica, especialmente em Morris Weitz, que
compreende a arte como um conceito aberto, estruturado por relacbes de
“semelhanca de familia” entre objetos considerados artisticos. Em seguida,
considera-se a legitimacdo de Bispo a partir de justificativas contextuais e
histéricas vinculadas a teoria seméantica da arte e ao conceito de “mundo da arte”
de Arthur Danto (2005). Também se mobiliza o conceito de “artificagao”,
formulado por Nathalie Heinich e Roberta Shapiro (2013), para descrever e
analisar o processo pelo qual um artista e seus objetos passam a ser
incorporados ao campo da arte. Por fim, a dissertacdo recorre a teoria
antropolégica de Alfred Gell, especialmente ao conceito de “agéncia”, para
refletir sobre as relacfes entre artista, objetos, curadores e instituicdes no

processo de legitimacdo de Bispo do Rosério como artista contemporaneo.

Reconhece-se que o0s autores mobilizados pertencem a tradicbes

disciplinares distintas — filosofia, sociologia, antropologia — e que a articulagéao
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entre esses referenciais exige cautela tedrico-metodoldgica, de modo a evitar
aproximagOes imprecisas ou incompatibilidades conceituais. Ainda assim, a
pesquisa parte da hipétese de que a interlocucdo entre essas diferentes
perspectivas pode oferecer instrumentos analiticos complementares para a
compreensao da complexidade historica, institucional e ética envolvida no

processo de legitimacéo de Bispo do Rosario no campo da arte.

No primeiro capitulo, “Arthur Bispo do Rosério: de paciente a artista
contemporaneo”, pretende-se discutir o processo de entrada de Bispo no
contexto expositivo de arte, focando em seus paralelos com as teorias que
conceitualizam a arte e o0 artista contemporaneo, para averiguar o quanto essas
proposi¢cdes fazem sentido com a trajetéria de Bispo, antes considerado apenas
como mais um paciente psiquiatrico, seguindo para seu reconhecimento

nacional e internacional como artista.

Além disso, o capitulo visa debater as contradicdes da figura do artista
renomado com o homem interno de uma das maiores instituicdes asilares do
Brasil, que néo cria seus objetos com a intencdo ou interesse na participacao
Nos espacgos expositivos, mas sim como uma missao religiosa e pessoal, que foi
de certa forma atravessada pelos interesses do campo da arte. Para isso, sera
abordado o processo de artificacdo da vida e obra de Arthur Bispo do Rosario,
gue inclui a patrimonializacdo do seu acervo, a retificacdo de dados biograficos
antes divergentes ou desconhecidos e outros processos descritos teoricamente
como as etapas da artificacdo por Heinich e Shapiro (2013). Neste capitulo
também sera abordado uma das vertentes de pensamento sobre o conceito de
arte na contemporaneidade que permite que Bispo do Rosario seja considerado
artista, e seus objetos, miniaturas, estandartes e bordados considerados como
obras de arte - a partir de embasamentos na filosofia analitica de Morris Weitz e

Ludwig Wittgenstein.

Outro tema presente no capitulo sera o papel da midia e das artes visuais
na popularizacéo do discurso antimanicomial no final da década de 1980 e nos
anos 1990, tendo como objeto, primeiramente, a matéria jornalistica do

programa Fantastico, da TV Globo, exibida em 18 de maio de 1980, com o intuito
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de denunciar as péssimas condi¢cdes dos internos da Colbnia Juliano Moreira,

onde Bispo e suas obras aparecem na midia pela primeira vez.

Além da reportagem, sera abordado o filme “O prisioneiro da Passagem”
(1982), de Hugo Denizart, no qual Bispo € entrevistado em seu cotidiano na
Colonia Juliano Moreira. A partir das obras citadas, busca-se levantar dados na
Hemeroteca sobre a recepcao da critica em revistas e jornais, pesquisando a
presenca das discussdoes fomentadas sobre arte e loucura e a Iluta

antimanicomial.

No subcapitulo “arte ‘sem o intuito de ser arte’: o sagrado e o dissidente no
museu”, serdo discutidos os processos de apropriagdo de objetos com fungdes
sagradas pelos museus e galerias de arte, aproximando a situacao dos objetos
de Bispo com a situacao da Arte Indigena, pensando a compreenséao do artista
sobre sua propria producdo enquanto parte de uma misséao religiosa/sagrada,
debatendo assim sobre os limites do conceito de artista para 0 pensamento
ocidental normativo em relacdo com outros sentidos de producao criativa e/ou

sagrada.

No segundo capitulo, “Brutos, Poveristi e Incomuns”, sera abordado o
contexto e influéncia dos movimentos de arte marginal no Brasil e no mundo para
a compreenséo da figura de Arthur Bispo do Rosario como artista, sendo eles a
Arte Bruta (Art Brut), Arte Povera e a chamada Arte Incomum. Os movimentos
foram associados a Bispo do Rosario pela midia, curadores e criticos, devido ao
fato caracteristico dos movimentos de Art Brut e Arte Incomum apresentarem as
producbes de pacientes psiquiatricos, detentos e de outras populacées
marginalizadas, enquanto a Arte Povera apresentava-se como uma vanguarda
contraria a Pop Art estadunidense e ao mercado hegemdnico de arte, com

enfoque em vivéncias marginalizadas.

Como subtema deste capitulo busca-se encontrar o0s pontos que
possibilitam ou limitam as rotulacdes e aproximacGes de Bispo do Rosario
nesses movimentos de arte, a partir de andlises de outros artistas também sao
rotulados ou fizeram parte de tais movimentos, considerando suas semelhancgas

e diferencas com a trajetoria e obras com Bispo. Além disso, busca-se salientar
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qguais foram o0s eventos e autores que demarcaram esses movimentos e

categorias no campo da arte.

A Arte Incomum, que aparece como tematica da 162 Bienal de S&o Paulo
de 1981, com curadoria de Walter Zanini, € apresentada também como um dos
subtemas do capitulo, abordado como um momento que “prepara o terreno” para
Bispo do Rosério, gue mesmo nao sendo parte dessa exposi¢ado, encontra-se no
momento de inicio de sua carreira como artista reconhecido pelo campo da arte.
A partir dos autores, obras e textos curatoriais expostos na 162 Bienal, seré
investigado o contexto que caminha lado a lado com a primeira exposicao de

Bispo do Rosario, em 1982.

No terceiro capitulo, “As exposicdes de Bispo do Rosario”, pretende-se
abordar um percurso expositivo das exposicOes, tanto coletivas quanto
individuais, nas quais foram apresentadas as obras de Bispo do Rosario no

recorte temporal da pesquisa — de 1982 até o ano 2000.

Além disso, nesse capitulo serd abordado como foram recebidas pela
critica as exposicoes das obras de Arthur Bispo do Rosario, desde sua primeira
exposicao, “A Margem da Vida” (1982) no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, até a recepcgao de suas exposi¢des no ano 2000, com a mostra “Brasil
+500: Mostra do Redescobrimento”, incluindo e destacando a participacao de
suas obras na Bienal de Veneza de 1995 como um dos representantes do Brasil

ao lado de Nuno Ramos.

Para abordar as criticas das exposi¢des, serdo coletados discursos dos
criticos de arte como Wilson Coutinho, Lisette Lagnado, Victor Arruda e Luiz
Camillo Osorio citados na obra “Lugares do delirio - Arte e expressao, loucura e
politica” (2023) da psicanalista e curadora Tania Rivera, em seu capitulo sobre
a vida e obra de Bispo do Rosario. Além disso, para contextualizar e abordar a
teméatica da critica de arte na contemporaneidade, o artigo baseia-se nas
reflexdes teodricas do fildsofo Arthur Danto (2006) no que se refere a estética e

analises da critica de arte apds o periodo nomeado pelo autor de “fim da arte”.

Por fim, no subcapitulo “O Museu Bispo do Rosario de Arte

Contemporanea”, sera abordado o processo de criagdo do Museu Bispo do
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Rosério de Arte Contemporéanea na Colénia Juliano Moreira, entrelacando sua
histéria com a artificacdo de Bispo e a Reforma Psiquiatrica. Para isso, serdo
analisadas as mudancas ocorridas nas funcbes, nomes e diretorias da
instituicdo, a partir de dados disponibilizados pelo site da instituicdo e pelo
trabalho de Ricardo Aquino (2004).

No quarto capitulo, intitulado “O papel do artista e dos curadores”, discute-
se, a partir do conceito de agéncia formulado por Alfred Gell (2018), de que
maneira 0s curadores passam a exercer agéncia sobre as obras de Bispo do
Rosario apo6s seu falecimento. Analisa-se, nesse contexto, como esses agentes
assumem a responsabilidade pela circulacdo, interpretacdo e insercdo dos
trabalhos em exposicdes e museus de arte, ocupando uma posi¢cao decisiva na
continuidade de sua trajetoria no campo artistico. Paralelamente, o capitulo
também examina o papel de Bispo do Rosario enquanto produtor de seus
trabalhos, considerando sua relacdo simultanea de agéncia sobre os objetos
produzidos e de condicdo de paciente diante dos comandos associados a sua
missdo divina e ao destinatario transcendente de sua producdo. Para
desenvolver essas questdes, sao elaboradas e comparadas tabelas analiticas
gue exemplificam as relacdes entre agentes e pacientes em dois momentos
distintos: o periodo de producdo das obras por Bispo e a etapa posterior,
marcada pela institucionalizacdo de seus trabalhos sob a mediagéo curatorial em

galerias e museus.
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1. ARTHUR BISPO DO ROSARIO: DE PACIENTE A
ARTISTA CONTEMPORANEO

Para iniciar a compreenséao da insercao de Bispo do Roséario no campo da
arte, considera-se que sua trajetéria esta entrelacada a contextos histéricos de
guestionamento e transformacdo das instituicbes artisticas, patrimoniais e
psiquiatricas. Também séo relevantes as ac¢fes de curadores, tedricos e criticos
de arte, tanto no contexto nacional quanto internacional. Esses agentes e
processos contribuiram para a formacédo de um cenario histérico no qual um
homem negro, paciente psiquiatrico e com historico delirante, passou a ser
reconhecido como artista contemporaneo de destaque internacional. Tal
reconhecimento ocorreu apesar de Bispo néo ter produzido seus objetos com a
intencdo de inseri-los em espacos expositivos, mas sim como parte de uma

misséo religiosa e pessoal.

Para isso, sera abordado o processo de artificacdo de Arthur Bispo do
Rosario a partir das autoras Heinich e Shapiro (2013), que descrevem as etapas
do processo como deslocamento, renomeacédo, recategorizacdo, mudanca

institucional, consolidacéo juridica, disseminacéo e intelectualizacéo da pratica.

No caso de Arthur Bispo do Rosério, pretende-se abordar especificamente
as etapas de deslocamento, renomeacdo, consolidacdo juridica, o reforco
discursivo, que incluem o deslocamento de suas obras do local de origem, a
nomeacao e categorizacao de seus trabalhos, a patrimonializacéo do seu acervo
e a retificacdo de dados biogréaficos do artista, que antes eram divergentes ou

desconhecidos.

Neste capitulo também serd abordada uma das definicbes de arte como
um conceito aberto ndo essencialista, que permite que Bispo do Rosério seja
considerado artista, a partir da ética que sua legitimag&o ocorre em conjunto com
comparacdes com artistas e movimentos artisticos ja renomados, baseando-se

na filosofia analitica de Morris Weitz e Ludwig Wittgenstein.
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1.1. A artificacédo de Arthur Bispo do Rosario

Arthur Bispo do Rosério, escolhido como um dos representantes da arte
contemporanea e da histéria da arte no pais na exposi¢ao “Brasil + 500: Mostra
do Redescobrimento” no ano de 2000 (Itat Cultural, 2023), antes de sua
consagragdo como artista, foi interno por 50 anos em uma das maiores
instituicbes manicomiais do Rio de Janeiro, a Col6nia Juliano Moreira, vindo a
falecer em julho do ano de 1989. Na ocasiéo, foi enterrado como indigente em
uma cova simples, assim como muitos outros pacientes psiquiatricos da época,
no Cemitério da Pechincha, em Jacarepagua, no Rio de Janeiro, tendo em seu
atestado de oObito a informagédo de que néao deixou bens (Borges, 2010, p. 13).

Como aponta Borges (2010, p. 13), alguns anos apos seu falecimento, as
informacdes relacionadas a seu obituario comegam a ser modificadas: &
constatado em 1992 que Bispo ndo apenas deixou bens, mas que deixou um
patriménio. S&o patrimonializados, oficialmente, no ano de 1994 pelo Instituto
Estadual de Patriménio Cultural do Rio de Janeiro seus cerca de 802 objetos
produzidos durante o internamento, sendo eles bordados, assemblages,
miniaturas, entre outros, feitos com materiais de dentro da Colbénia Juliano
Moreira (INEPAC, 1994).

Em 2018, o Instituto do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN,
2018) informou que o Conselho Consultivo do Patriménio Cultural tornou
também o Acervo Arthur Bispo do Rosario Patriménio Cultural do Brasil,
expandindo ainda mais o carater de importancia das obras de Bispo para a

histéria da arte e cultura do pais.

Ao abordarem o processo de objetos que antes ndo seriam considerados
como arte passam a serem vistos como tal, as socidlogas da arte Nathalie
Heinich e Roberta Shapiro (2013) debatem quando h& a artificacdo, um
‘processo de processos”’, com dez etapas constituintes, sendo elas:
deslocamento, renomeacdo, recategorizacdo, mudanca institucional e
organizacional, patrocinio, consolidacdo juridica, redefinichio do tempo,

individualizacao do trabalho, disseminacéo e intelectualizagao.
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Atenta-se, nessa sesséo, a algumas das etapas do processo de artificagao
gue podem ser identificadas e exemplificadas na trajetoria artistica de Bispo,
como o deslocamento, a renomeacdo, consolidacado juridica e o reforco

discursivo.

O paradigma da artificacdo enfatizado pelas autoras (Heinich & Shapiro,
2013) encontra-se nos aspectos concretos de mudanca nas acoes, relacoes,
modificacbes materiais e organizacionais. E um processo amplo, pratico e
também simbdlico, que tem o reconhecimento e a legitima¢ao do artista e de sua
arte como consequéncias. Neste percurso estdo envolvidos diversos atores e

instituicdes que teriam como carateristica o fato de que:

(...) ddo a luz producdes que tém significado ndo apenas para grupos
minoritarios especializados, como artistas, patrocinadores, curadores
e soci6logos, mas tém significado a tal ponto que sua condicédo
enquanto arte torna-se conhecida por todos e ndo é questionada
(Heinich; Shapiro, 2013, p. 15).

Ao deparar-se com o0s principais estudos biograficos sobre o artista em
guestao, Arthur Bispo do Rosario, — de Denise Correia (2002), Luciana Hidalgo
(1996), Marta Dantas (2002) e Ricardo Aquino (2004) — é possivel perceber
gue, antes de sua consolidagdo como artista (que ocorre de forma mais concreta
apos seu falecimento, em 1989), os dados exatos sobre seu nascimento, familia,
histéria de vida e bens séo pouco precisos. A falta de informacdes e a imprecisao
dos dados demonstram certa desconsideracdo com a histéria e memoéria do
individuo, como era comum ocorrer com aqueles tidos como marginais ou
loucos, internos de instituicbes psiquiatricas e penitenciarias, tanto em vida
guanto de forma postuma.

O local e data de nascimento de Bispo, como foi citado anteriormente,
dividiam fontes divergentes: dados obtidos do registro na Marinha de Guerra do
Brasil, onde serviu por 7 anos, apontam que seu hascimento ocorreu no dia 14
de maio de 1909, em Minas Gerais, filho de Adriano Bispo do Rosario e Blandina
Francisca de Jesus. Ja em registros da empresa carioca Light, na qual trabalhou

apo6s seu periodo na Marinha, sua data de nascimento aparece como 16 de
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marco de 1911, e sua naturalidade documentada no Sergipe, em Japaratuba, e
a mesma filiagdo da documentagéo anterior.

O registro de nascimento tomado como oficial pelas biografias foi obtido
na Igreja Matriz de Nossa Senhora da Saude, em Japaratuba, constatando o
nascimento de Arthur Bispo do Rosério nesta cidade, no dia 5 de outubro de
1909, filho de Claudino Bispo do Rosario e Blandina Francisca de Jesus,
documento que s6 foi encontrado quando seus dados pessoais foram
necessarios para compor o texto de sua primeira exposi¢ao artistica.

Segundo Heinich e Shapiro (2013) o refor¢o discursivo € uma etapa
essencial da artificacdo: consideram-se as biografias e as criticas de arte, em
seu reforco discursivo, como elementos que intensificam a tendéncia da
intelectualizacdo da artificacéo, pois modificam visdo que o publico tem das
obras e sua relagcdo com a vida do artista a partir de discursos e estudos de
individuos considerados como figuras detentoras de grande conhecimento sobre
arte, como os criticos, curadores e biografos.

A precisao do local e data de nascimento corretos de Bispo do Rosario a
partir dos estudos biograficos desencadeou um processo que resultou inclusive
na transferéncia dos restos mortais do artista. Sua urna mortuaria foi realocada
para sua cidade natal, Japaratuba (SE) no ano de 2004. Em seu novo e final
local de descanso também se encontra uma estatua, em tamanho real (Fig. 01),
na qual o artista € representado usando seu Manto de Apresentacéo, vestimenta
produzida por ele para apresentar-se a Deus, no juizo final, de acordo com sua
missdo divina. Segundo essa narrativa, o vestuario deveria acompanha-lo em

seu leito de morte, o que ndo ocorreu com a peca original.
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Fig. 01 - Acervo Tania Salete, 2019. Estatua de Bispo do Rosario no local de sua sepultura em
Japaratuba (SE).

As producdes realizadas por Arthur Bispo do Rosario durante seus 50
anos de internamento, chamadas por ele de "trabalhos" - e ndo obras de arte -
hoje encontram-se sob responsabilidade do Museu Bispo do Rosario de Arte
Contemporanea. O acervo do museu também é composto por obras que foram
produzidas por pacientes nos ateliés de arteterapia da Colénia Juliano Moreira,
entre 1950 e 1980, e trabalhos de artistas do Atelié Gaia, desde a década de
1990.

A instituicdo sO passou a levar o nome de Bispo do Rosario a partir dos
anos 2000, onze anos apdés o falecimento do artista homenageado.
Anteriormente, o local era chamado de Museu Nise da Silveira (Museu Bispo do
Rosario, 2024), apesar de ndo haver contato direto da renomada Dra. Nise da
Silveira com Arthur Bispo do Rosério, 0 que causou certa confusdo sobre a
relacdo entre tais figuras.

Percebe-se que até o processo da retificagdo de seus dados biogréficos,
sepultamento digno, patrimonializacdo de seus trabalhos e a criagdo do museu
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em sua homenagem, no qual estd seu acervo, passaram-se décadas desde o
primeiro contato de Bispo do Rosario com o campo da arte. Sobre isso, &
possivel tracar o paralelo com Heinich e Shapiro, quando apontam que a arte
marginal, aquela produzida pelos individuos marginalizados — categoria em que
podemos encaixar as obras do artista — estaria na categoria chamada de

artificagéo continua:

A arte marginal (outsider art) e a art brut enguadram-se nessa
categoria, assim como objetos de arte industrializados (ready-mades).
Todos ganharam o reconhecimento de criticos e museus apenas uma
ou duas geracbes depois de terem aparecido na esfera publica
(Heinich; Shapiro, 2013).

E importante ressaltar que a "descoberta” de Bispo e suas obras, e assim
também o ponto inicial do processo de reconhecimento do interno da Colonia
Juliano Moreira como artista pelos curadores, publico e instituicbes, tem como
ponto inicial a matéria do jornalista Samuel Wainer Filho, exibida no programa
Fantastico em 1980.

A reportagem teve como objetivo denunciar as condicOes precarias nas
guais viviam os pacientes da Colonia. Tal denuncia seguia o contexto de critica
das instituicbes asilares de saude mental, provocados pela intensificacdo do
movimento da luta antimanicomial e Reforma Psiquiatrica no pais, que
reivindicavam os direitos dos internos de instituicbes asilares e uma
reformulacdo nas politicas de saude mental. Durante essa reportagem, €
possivel avistar, em meio aos pacientes, Bispo do Rosario e algumas de suas
obras, produzidas no interior de quartos da Colbnia, o que gerou curiosidade nos
espectadores.

O contexto de "abertura” das portas da Colénia Juliano Moreira para os
olhos da populacédo externa também abre espaco para a entrada de figuras como
o psicanalista e fotografo Hugo Denizart. Nesta época, Denizart fazia parte de
um projeto em conjunto com o Ministério da Saude no qual foi responsavel por
fotografar algumas instituicbes como a Colbénia de Jacarepagua e a Colonia
Juliano Moreira. O projeto deu origem ao livro fotografico “Regido dos Desejos"
(Denizart, 1984).
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Durante sua pesquisa na Col6nia Juliano Moreira, encontrou-se com o
interno Arthur Bispo do Rosério, iniciando uma série de conversas e tentativas
de que o artista 0 permitisse visitar os espacos onde guardava suas producoes,
relacdo que provocou o surgimento do filme-documentario sobre o artista
chamado “O prisioneiro da passagem — Arthur Bispo do Rosario”, da autoria de
Hugo Denizart, em parceria com a Col6nia, em 1982.

Hugo Denizart foi essencial para que Bispo aceitasse a proposta de Maria
Amélia Mattei, diretora do Museu Nise da Silveira, localizado na Coldnia Juliano
Moreira - atual Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea (MBRAC).
Mattei, percebendo o potencial das obras do interno da Coldnia, em parceria com
Frederico Morais, contatou Bispo para que expusesse suas obras no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Ri0). A proposta foi inicialmente recusada
pelo artista (Souza, 2018), pois, para ele, seus trabalhos ndo deveriam sair da
Colbnia e nem de perto dele, pois faziam parte de sua misséo divina.

Apos intermédio e acordos com Hugo Denizart, que ja mantinha contato
mais proximo com Bispo, o artista da Col6nia Juliano Moreira concorda em ceder
temporariamente algumas de suas miniaturas, assemblages e estandartes, para
compor a mostra coletiva “A margem da vida” (1982) com curadoria de Frederico
Morais, realizada no MAM do Rio de Janeiro. Bispo, porém, escolheu néo visitar
pessoalmente a exposicao, afirmando que “seus olhos ndo estavam preparados
para ver aquilo” (Nelson Aguilar apud Giron, 1995, p. 6).

A reacao de Bispo perante a “distor¢cdo” da fungdo sagrada original de
seus trabalhos, sua resisténcia ao titulo de artista e seu desejo de n&o se separar
de algumas obras como o “Manto de Apresentacdo” aparecem como grandes
desafios para os curadores e outros agentes do campo artistico que tinham
interesse de lancar Bispo ao publico como uma grande atracdo que deveria ser
vista nos museus.

A primeira exposicdo de Bispo também apresenta a etapa de artificacéo
relacionada as renomeacgodes: seus trabalhos antes sagrados e “moradores” da
Colénia Juliano Moreira recebem dos curadores titulos, descricbes e passam a

ser objetos artisticos em um museu. Esta etapa da artificacdo caracteriza-se
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principalmente pela mudanca do contetdo e da forma de uma atividade e da
importacdo de novos objetos artisticos (Shapiro, 2007).

Esta primeira mostra demarca um evento central no processo de
artificacao das producdes de Bispo do Rosério, porém, seria a Unica exposi¢ao
de suas obras realizada com seu consentimento. O artista faleceu no ano de
1989, antes que outra grande mostra de suas obras fosse realizada, a exposicao
“‘Registros de minha passagem pelaterra”, organizada apds sua morte, em 1990,
na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, de curadoria e organizacdo também
de Frederico Morais.

Extrair ou deslocar uma producédo de seu contexto inicial é considerada
outra etapa necessaria da artificacdo, descrita como um pré-requisito para o
processo de reconhecimento como arte (Heinich e Shapiro, 2013). No caso de
Bispo, suas obras, em sua concepc¢ao, possuiam um carater sagrado e crucial
para sua missdo na terra, tendo inclusive para o autor um carater vivo,
perceptivel, por exemplo, nos momentos em que, preocupado, questionava
Frederico Morais sobre como suas obras estavam “se comportando” na
exposicao (Borges, 2010).

Ao serem expostas e tiradas de seu local de origem, o artista passou por
momentos de grande angustia por estar longe de suas obras, consideradas por
ele como entidades vivas, ditas por ele como “seus filhos”. Nao chegou a visitar
suas proprias exposicdes, constantemente perguntava aos curadores sobre
como suas obras estariam “se comportando” na “nova casa” (Hidalgo, 1996, p.
172).

E importante relembrar também, que o “Manto de Apresentac&o”, ao fim
da vida de Bispo, foi extraido de sua funcéo/contexto proposto, como foi citado
anteriormente, se tornando a peca principal pela qual é conhecido popularmente
nos circuitos de arte e cultura. A retirada das obras de seu contexto original,
apesar de ultrapassarem as vontades do artista em vida, tém um carater, em
parte, muito positivo, pois foram essenciais para a preservacao dos trabalhos e
para possibilitar ao publico o acesso ao modo de ver e representar o0 mundo

pelos olhos de Bispo.
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E recorrente que os trabalhos de Arthur Bispo do Rosario sejam
reconhecidos como pecas de arte por curadores, criticos, outros envolvidos no
campo da arte e até por aqueles considerados externos aos estudos académicos
de arte, mesmo que as produc¢des, na visao de Bispo, fariam parte de sua misséo
divina e nao teriam tal propdsito ou carater artistico (Hidalgo, 1996). Suas obras
sdo trabalhos de estética intrigante e admiravel, produzidos por um interno de
uma instituicdo psiquiatrica, sem terem o objetivo de serem entendidos como
arte, mas recorrentemente reconhecidos como tal, desafiando uma definicéo
fechada do conceito de arte.

Seu processo de legitimagcdo como artista acompanha, por parte dos
curadores, criticos e até do publico de suas exposi¢cbes, constantes
comparacoes de suas obras com artistas ja renomados e movimentos estéticos
ja existentes - a exemplo de comparag¢des com Marcel Duchamp, Hélio Oiticica,
0os movimentos de Art Brut, Pop Art , que serdo abordados com maior
detalhamento no capitulo 3. Sendo assim, € possivel tracar, no que se refere a
legitimacao de Bispo a partir de comparacfes, um paralelo com a definicdo de
arte enquanto um conceito aberto ndo essencialista, na tendéncia da filosofia
analitica, também abordado por Heinich e Shapiro (2013).

A filosofia analitica, no campo da estética, no fim da década de 1970
recebe o artigo do filésofo estadunidense Nelson Goodman, “When is Art?”
(“Quando ha arte?”), no qual o autor nao tenta responder “o que ¢é arte”, mas sim
guando algo funciona como arte, distanciando-se das definicées essencialistas,
por essas supostamente ndo darem conta de todos os casos de obras de arte
contemporaneas. Goodman defende que a arte ndo é uma categoria com
determinacdes estritas, deve ser definida por meio da referéncia a contextos e
estilos que também séo reconhecidos como arte. A denominacéo de algo como
um objeto de arte é contextual, simbdlica e funcional.

Complementarmente, o filésofo americano Morris Weitz, em 1956, ja
afirmava que o conceito de arte ndo é fechado, essencialista, mas apenas
descreve objetos que chamamos de arte a partir de similaridades de familia,
inspirado no conceito de "jogo" para o fildsofo austriaco-britanico Ludwig

Wittgenstein (1958), categoria que né&o pode ser definida essencialmente, mas
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por semelhancas entre outros objetos que pertencem e sao reconhecidos
também em tal categoria.

Os chamados neowittgensteinianos consideram que a filosofia da arte
insistia no erro ao tentar definir um conceito de arte, de forma essencial, em
condi¢Bes necessarias e suficientes, construindo uma regra geral aplicavel a
todos os casos. A teoria da arte enquanto conceito ndo essencialista e aberto
defende que é possivel e importante identificar uma obra de arte, mas a partir de
semelhancas com casos paradigmaticos ja consolidados, e ndo perante uma
férmula fechada. As obras de arte consideradas “novas” ndo sdo copias exatas
de obras paradigmaticas, mas partiham de semelhancas familiares, nao
necessitando de condicBes necessarias ou suficientes para considera-la como
arte (Carroll, 2010).

Sobre o conceito de arte para a filosofia analitica neowittgensteiniana,

Morris Weitz afirma;

O préprio conceito de ‘arte’ € um conceito aberto. Novas condi¢des
(novos casos) surgiram e continuardo certamente a surgir; aparecerao
novas formas de arte, novos movimentos, que irdo exigir uma decisédo
por parte dos interessados, normalmente criticos de arte profissionais,
sobre se 0 conceito deve ou ndo ser alargado. Os estetas podem
estabelecer condicdes de similaridade, mas nunca condi¢cdes
necessarias e suficientes para a correta aplicagdo do conceito. Com o
conceito ‘arte’, as suas condicdes de aplicagdo nunca podem ser
exaustivamente enumeradas, uma vez que novos casos podem
sempre ser considerados ou criados pelos artistas, ou mesmo pela
natureza, o que exigird uma decisdo por parte de alguém em alargar
ou fechar o velho conceito ou em inventar um novo (Weitz, 1956, p.
28).

A classificacdo e legitimacdo de Bispo do Roséario enquanto artista
contemporaneo acontecem de forma analoga ao processo de reconhecimento a
partir de semelhancas de familia, presentes nos discursos e acbes de agentes
como Frederico Morais, Hugo Denizart, ao nomearem suas colecdes de itens da
Colénia Juliano Moreira de assemblages, seus objetos de ready-mades, ao
reconhecerem semelhancas familiares entre os trabalhos de Bispo do Rosario e
obras de arte paradigméaticas. Os curadores ndo deviam pensar que Bispo

propositalmente ou conscientemente inspirou-se ou levou em consideragéo o
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que estava “em alta” no campo da arte contemporanea, visto que suas intencdes

com seus trabalhos eram intimamente ligadas a sua missao pessoal religiosa.

Arthur Bispo do Rosario ndo frequentava exposicdes de arte, porém,
como Tania Rivera (2023) aponta, ndo estava alienado da realidade externa. A
arte e o aprendizado sobre a criacdo artistica estdo presentes na socializacéo,
estejamos falando de belas-artes, arte popular ou arte tribal (Carroll, 2010 p.
266). E possivel que o artista possa ter tido breves contatos com imagens ou
mencdes de obras de arte contemporanea nas revistas que colecionava em seus
aposentos na Colbnia Juliano Moreira. Isto ndo significa que as semelhancas
das obras (fig. 02 e fig. 03) devem ser diretamente consideradas como cépias ou
inspiragdes deliberadas, mas que devemos ultrapassar a “fronteira imaginaria”
(Rivera, 2023, p. 272) que nos induz a pensar que Bispo estava totalmente

apartado de ser influenciado por imagens de arte veiculadas na midia.

.
¥
“

Figura 3 - Roda de bicicleta. Marcel Duchamp, 1913. ready-made, madeira e metal.
Altura 126 cm Nova York, Sidney Janis Gallery
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Figura 4 - Roda da fortuna. Roda de ferro com numeros sobre base de madeira. Base 9x29, 5x21cm,
altura 66,5, roda 51 cm diametro. Primeira figura a obra com uma capa confeccionada por Bispo para
protegé-la. Segunda figura a obra sem protec¢ao. Terceira figura mostrando detalhe da parte externa
da roda, onde podem ser vistos os nimeros.

Fig. 02 e 03 - Marcel Duchamp e Bispo do Rosério (respectivamente). Roda de Bicicleta (1913)
e Roda da Fortuna (sem data). Capturas de tela da tese de Ana Paula Damasceno Ferréo,
2014.

Por outro lado, o reconhecimento institucional, popular, juridico e as
comparacoes artisticas que fortalecem a legitimacdo de Bispo como artista
contemporaneo estéo intrinsecamente ligados aos atores chamados por Heinich
(2005) de segundo circulo de reconhecimento na arte contemporanea: os criticos
e curadores. Os outros circulos de reconhecimento seriam ocupados pelos pares

- primeiro circulo - e pelos colecionadores e galeristas - terceiro circulo.

Heinich (2005) compreende o papel de tais agentes do segundo circulo
de reconhecimento - curadores, diretores de museu, meédicos e outros artistas -
como intermediarios ou “empreendedores de arte”, que a partir do século XX,
vém questionar as categorias artisticas existentes e oferecer novos espacos
para a incubacdo do valor artistico. Os curadores e criticos, no ciclo de
reconhecimento acabam exercendo a funcédo de reconhecimento identitario dos

artistas.

O movimento realizado pela arte contemporénea e seus agentes de

reconhecimento de incorporar e expor as produgbes "marginais" ou
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reconhecidas como incomuns nos circuitos de arte acompanha o periodo de
inicio do contato do publico com a obra de Bispo do Rosario. No ano de 1981,
ocorreu a 162 Bienal de Sao Paulo, com a curadoria de Walter Zanini, que incluiu

um modulo denominado “Arte Incomum”.

A exposigao contava com acervos internacionais do que era considerado
Outsider Art e Art Brut, incluindo colecdes oriundas dos hospitais psiquiatricos
do Engenho de Dentro e do Juqueri. Os trabalhos de Bispo do Rosario ndo
participam desta bienal, porém ela sinaliza um contexto possibilitador da entrada
do artista em questdo nos espacos da arte contemporanea. Esta mostra pode
ser compreendida como um exemplo do processo de artificagéo da arte marginal,
‘incomum”, neste caso daquela vinda do interior dos manicémios - tépico que

sera abordado de forma mais especifica no segundo capitulo.

A arte vinda dos manicOémios ja marcava presencga nos anos anteriores a
Bienal: o jornalista, escritor, militante e critico de arte Mario Pedrosa, a partir de
sua autoridade no campo da arte, € tido como um dos primeiros no pais a instituir
como arte os trabalhos dos tidos como loucos, tendo influenciado possivelmente
a investida de Frederico Morais na, chamada por ele mesmo, em entrevista
concedida a Cecilia Wellisch (2006, p. 35) "invencao" de Bispo do Roséario como

artista plastico

A figura de Frederico Morais tem grande importancia na entrada e
consolidacdo do nome de Bispo do Roséario como artista contemporaneo; como
coordenador de artes plasticas do MAM, teve contato com a obra de Bispo do
Rosario e encantou-se com o autor e seus trabalhos, realizou a catalogacéo das
obras que facilitou o processo de tombamento e preservacao dos trabalhos, e
também foi quem primeiramente realizou um documento biogréafico, citado
anteriormente, que deu conta de sistematizar os dados antes desconhecidos
sobre a vida de Bispo para constar na exposi¢ao inaugural de suas obras, no
MAM, em 1982.

Os trabalhos de Bispo do Rosario eventualmente, além de rotulados nas

categorias de Art Brut, Arte Incomum, ou Arte Marginal, também eram

32



associadas com aquelas produzidas pelos pacientes da Dra. Nise da Silveira,

expostos no Museu de Imagens do Inconsciente.

Apesar de Hugo Denizart afirmar que as criagdes realizadas por “doentes
mentais”, incluindo Bispo do Rosario, podem ser vistas como formas de
resisténcia a degradacdo moral imposta pelas instituices psiquiatricas, e 0
talento de tais artistas ser inseparavel da propria loucura (Borges, 2010) é
possivel perceber, em Denizart e Morais, a tentativa de leva-lo além dessa
categorizacdo. Para eles, Bispo do Rosério ndo se restringia a arte manicomial
e marginal, sua obra pertencia ao universo da arte contemporanea, na medida

em que o artista n&o se limitava a figura do “louco” ou do paciente psiquiatrico.

A artificacdo dos objetos ou do artista necessariamente implica na
legitimacao deste, estando englobada no processo como uma etapa material do
reconhecimento de um objeto como arte. A artificacao e legitimacao (Heinich e
Shapiro, 2013) podem ser impulsionadas quando ha o desejo de garantir o
reconhecimento de uma pratica considerada subvalorizada de forma injusta, a
exemplo da arte marginal, e nesse caso, obras produzidas por Bispo, enquanto
um homem negro, nordestino e interno de uma colbnia psiquiatrica desde a
década de 1930.

O processo e as etapas da artificacdo da vida e obra de Arthur Bispo do
Rosario sdo comparaveis as etapas e caracteristicas apontadas no processo de
artificacdo descrito por Roberta Shapiro e Nathalie Heinich (2013), como pode
ser observado. Foram perceptiveis as semelhancas, tanto especificas da arte
marginal quanto do processo de artificacdo, com a trajetéria de Bispo no campo

da arte contemporanea, como ja foi anteriormente abordado.

O caso de Bispo, no entanto, acabou sendo excepcional, visto que o
préprio artista ndo tinha interesse em ser visto como tal, e seus trabalhos néo
tinham o proposito de serem objetos de arte, sendo até considerados como
objetos ritualisticos e religiosos. Porém, apds sua artificacdo, é garantida a
preservacao das obras e a possibilidade de apresenta-las, ndo a Deus, mas ao
publico da arte, e, principalmente, a sua artificacdo encadeou um processo de

recuperagdo da dignidade e historia de um personagem como Arthur Bispo do
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Rosario, que muito tem a nos provocar sobre os desdobramentos e andlises da
sua trajetéria nos campos da historia da arte, histéria da loucura e da luta

antimanicomial.

1.2. Bispo, a midia e a Reforma Psiquiatrica

Arthur Bispo do Rosario inicia sua trajetoria de internamentos manicomiais
apos o evento ocorrido na semana do Natal de 1938: seu dito contato com um
grupo de anjos que revelam sua missao na Terra de julgar os vivos e 0s mortos
e recriar o mundo para o Dia do Juizo Final. Como é narrado por Marta Dantas
(2009), apos iniciar uma peregrinacgdo, no dia 22 de dezembro, Bispo apresenta-
se aos monges do Mosteiro de Sdo Bento (Rio de Janeiro) como o criador e
comunica sua missao, sendo consequentemente levado pela Policia Civil para o

manicomio da Praia Vermelha, o Hospital Nacional dos Alienados.

Apés uma estadia de aproximadamente um més na instituicdo da Praia
Vermelha, onde é diagnosticado como esquizofrénico-paranoico, Bispo €
transferido, em 25 de janeiro de 1939, para a Coldnia Juliano Moreira, alojado
no pavilhdo 11 do Nucleo Ulisses Viana (Hidalgo, 1996). Nessa época, 0
complexo psiquiatrico havia recentemente adotado as praticas da psicocirurgia -
também conhecida como lobotomia - para 0 suposto tratamento de pacientes
mais agitados ou em estados considerados graves. Além da lobotomia também
era de pratica comum a chamada eletroconvulsoterapia — induc¢ao de convulsdes

a partir do uso de corrente elétrica.

Bispo, segundo os achados de Marta Dantas (2009), foi vitima de algumas
sessfes de eletrochoques na Colonia Juliano Moreira, que causaram efeitos de
letargia e dissociacao e, dessa forma, a impossibilidade de trabalhar em sua
missédo divina. Percebendo esses efeitos, Bispo aprendeu a isolar-se em seus
aposentos quando sentia-se proximo de um momento de crise - chamado por
ele de "transformagao” - para manter um bom comportamento diante dos

meédicos e funcionarios e evitar a eletroconvulsoterapia.
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Cabe citar aqui também a descoberta de Flavia Corpas (2014) em sua tese:
antes mesmo do advento da reportagem de Samuel Wainer Filho (Fantastico,
1980), uma fotografia de Arthur Bispo do Rosério, vestindo uma versao
incompleta ou anterior do Manto de Apresentacéo, pode ser encontrada em uma
matéria do ano de 1943 no jornal O Cruzeiro sobre a vida dos pacientes
psiquiatricos no hospital Col6nia Juliano Moreira, sendo essa, mesmo que breve,
a primeira evidéncia de aparecimento da figura de Bispo, ainda que apenas como
interno da CJM e ndo como artista, na midia.

Durante as décadas seguintes, na historia desta instituicdo, é relevante
ressaltar o crescente numero de internamentos na Colbnia, devido ao
fechamento de instituicbes como o Hospicio Nacional da Praia Vermelha, em
1944, e a transferéncia dos pacientes. Além disso, em 1966 € documentada a
parceria com a Fundacdo Nacional do Bem-Estar do Menor (FUNABEM),
resultando no encaminhamento de 307 criancas e adolescentes, com ou sem

diagndstico psiquiatrico, para a internacédo. (Museu Bispo do Rosério, 2025)

A década de 1980 é marcada pelo inicio da Reforma Psiquiatrica Brasileira,
como consequéncia da recente criacdo do Movimento de Trabalhadores em
Saude Mental (MTSM) em 1978, um grupo mobilizado de trabalhadores da area
de saude focado em questionar a qualidade do cuidado prestado dentro dos
manicémios e em buscar alternativas ao modelo de assisténcia centralizada ao
ambiente asilar em satde mental. Nesse momento, é perceptivel o aparecimento
de algumas denudncias na midia e investigacdes das grandes instituicées de

internamento como a Col6nia Juliano Moreira.

Um dos grandes marcos midiaticos da tematica da reforma psiquiatrica
acontece em 18 de maio de 1980, quando € exibida em horéario nobre pela TV
Globo uma reportagem do programa Fantastico, na qual o jornalista Samuel
Wainer Filho e o cinegrafista Johnson Gouveia documentam a situacdo da

Colbnia Juliano Moreira durante 5 dias.

Neste periodo, qgue marca o inicio do aparecimento midiatico em video de
Bispo do Rosario e também os 40 anos de seu primeiro internamento, a Colbénia

contava com cerca de 3.007 pacientes internos, 8 nucleos e 11 pavilhdes, alguns
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ja desativados, divididos em um espaco de 7.350.000 de metros quadrados e

apenas 749 funcionérios, sendo apenas 20 deles médicos (Globo, 1980).

Na reportagem em questdo, a Colonia € descrita como “cidade dos
rejeitados”, um local com titulos populares de “depdsito de loucos”, “casa de
horrores”, “de onde ninguém sai vivo”, comparada com campos de concentracéo
nazistas. E afirmado pela reportagem do Fantastico que a Coldnia Juliano
Moreira nunca antes teria sido mostrada na televisao, pois, h4 mais de 10 anos

nenhum jornalista fora autorizado a entrar na instituicao.

Ao mostrar imagens dos pacientes em situacdes precarias e cruéis,
comendo com as maos em ambientes insalubres, com roupas e sapatos
rasgados, e outros relatos de descaso, crueldade e mortes, a reportagem aponta
gue o publico pode relacionar essas cenas em seu imaginario com filmes como
“Papillon” (1973) e “Expresso da Meia Noite” (1978). As obras em questao
relatam nos cinemas experiéncias de carcere na Franca e Turquia,
respectivamente, mas que acontecem com pessoas reais, na metropole do Rio
de Janeiro e em muitos outros locais do pais, dentro das instituicoes

psiquiatricas.

Em um dos momentos da reportagem, o médico psiquiatra Francisco José
Roma Paumgartten, que abandonou seu trabalho na Colénia Juliano Moreira, da

seu relato das praticas punitivas e cruéis praticadas pelos funcionarios:

Esses pacientes sofrem uma série de medidas punitivas como serem
recolhidos a solitarias, a celas, quartos fortes, sdo “impregnados”
(administradas doses elevadas de medicamentos neurolépticos,
antipsicoticos, com o objetivo de provocar efeitos colaterais negativos
destes medicamentos nos pacientes). (...) O eletrochoque é muitissimo
frequente e administrado ndo com caracteristicas terapéuticas, mas
com caracteristicas punitivas. (...) nunca vi um eletrochoque ser
administrado aqui na presenga de anestesista, nunca verifiquei ser feito
um exame fisico do paciente antes do eletrochoque, uma série de
procedimentos que seriam aconselhaveis de serem feitos. (...) vi
pacientes em fila indiana sendo sucessivamente submetidos ao
eletrochoque entéo estava bem caracterizado o carater punitivo dessa
pratica (José Roma Paumgartten apud Fantastico, 1980).
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Arthur Bispo do Rosario tem seu breve momento de protagonizar a
reportagem, aparecendo mais ao final, por cerca de 1 minuto e meio, com seus
bordados e faixas. Descrito como “um homem conhecido em toda Col6nia que
diz receber mensagens espirituais”, durante seus 40 anos de internamento
bordou cuidadosamente mais de 100 faixas com nomes de ruas do Rio e com
fatos que aconteceram pelo mundo durante todos esses anos. A partir das
imagens dos minuciosos trabalhos do artista da Col6nia, é ressaltada também a
falta de profissionais de terapia ocupacional no local, sendo tais obras realizadas
sem apoio de materiais ou atividades de arteterapia, tirando suas linhas de

bordado de “pedacos de pano velhos desfiados”.

As obras de Bispo provocam curiosidade, além de sua qualidade e
guantidade, por apresentarem também tematicas que fazem relagdo com
eventos e locais reais, gerando uma quebra da expectativa de um “louco
alienado” da realidade externa: as faixas de Miss de diversos paises, como a

= ”

obra “Miss Afeganistao” (fig. 04) exemplificam um conhecimento sobre um pais

muito distante da sua realidade na Colbnia.

Fig. 04 — Bispo do Rosario. Miss Afeganistdo (sem data). Bordado sobre tecido. Colecédo

Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea.
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Ao ser questionado por Wainer Filho sobre essa obra e seu contato com
noticias de jornais, Bispo prontamente responde, confirmando seu contato,

através da midia, com noticias e eventos da realidade externa a Col6nia:

Ah pego, todo dia eu compro jornal conforme vejo a acao dos paises
(...) provincia, estado, eu anoto, separo assim, em papéis e depois eu
faco a faixa e escrevo depois o dizer. (...) A Rissia invadiu as fronteiras
dos paises tudo e os paises lamentou (... inaudivel, talvez ‘o atentado')
e eu também sinto da mesma forma (Bispo do Rosario apud Rivera,
2023, p. 270).

Ap6s a reportagem, que teve como objetivo denunciar os horrores
ocorridos na Colbnia Juliano Moreira, e a primeira apari¢cao curiosa do artista da
Colbnia na televisado, percebem-se diversas modificacées nas politicas internas
dos manicémios brasileiros. Entre as mudancas ocorridas, a instituicdo decreta
nao aceitar novas internacdes e a abertura das celas fortes, que viriam a ser
ocupadas por Bispo, se tornando uma espécie de atelié particular. Também é
decretado o fim dos “miudinhos” — eletrochoques com carater punitivo, e é
realizada a contratacdo de equipes multidisciplinares: médicos, psicologos,
terapeutas ocupacionais, com o objetivo de ressocializacdo dos pacientes de

longa internacéo.

Outras medidas incluem a Criacdo do Centro de Reabilitacéo e Integracao
Social (CRIS) — espaco destinado a reabilitacdo para o trabalho de pacientes
sem indicacdo de necessidade de internamento - e a “Bolsa Etapa” - programa
gue oferece remuneracdo aos pacientes que realizam atividades laborativas
dentro ou fora da instituicdo. Nao foram encontrados dados sobre a participacéo

de Bispo do Rosario nas iniciativas descritas.

A partir da repercussao da matéria jornalistica do programa “Fantastico”
e das mudancas nas politicas internas da Colbnia a historia de Bispo comeca a
popularizar-se e a chamar a atencdo de nomes como o psicanalista e fotografo
Hugo Denizart, gue em 1982 realiza no interior da Colénia, o filme “O Prisioneiro
da Passagem”. A obra tem como protagonista Arthur Bispo do Rosario, que é
entrevistado por Denizart, enquanto sao apresentadas imagens do cotidiano dos

pacientes internos da Colonia Juliano Moreira.
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O trabalho cinematografico de Denizart traz, em seu titulo, referéncia a
um conceito discutido em uma das obras mais reconhecidas de Michel Foucault,
“Histéria da Loucura na Idade Classica” (1972), que vincula a alegoria das
chamadas Naus dos Loucos, embarcagcbes que transportavam pessoas
consideradas ‘deficientes mentais’ em viagens de exilio pelos mares na Europa
do século XVI, com a condicdo da loucura, vista como um aprisionamento em
um campo infinitamente aberto. A citacdo da obra de Foucault também ocupa o
primeiro quadro do filme:

A agua e a navegacado tém realmente esse papel. Fechado no navio,
de onde ndo se escapa, 0 louco é entregue ao rio de mil bracos, ao
mar de mil caminhos, a essa grande incerteza exterior a tudo. E um
prisioneiro no meio da mais livre, da mais aberta das estradas:
solidamente acorrentado & infinita encruzilhada. E o Passageiro por
exceléncia, isto é, o prisioneiro da passagem (Foucault, 1972, p. 12).

O titulo “Prisioneiro da Passagem” ser relacionado a figura de Bispo do
Rosario, possui sentidos multiplos: aborda sua visdo de mundo, delirios,
construcdes e discursos que fogem a racionalidade normativa e o prendem a
uma sentenca de loucura. A loucura que o prende, a0 mesmo tempo o permite
expandir uma cosmologia propria, que se constréi em possibilidades abertas da
interpretacdo dos fendmenos, do pertencimento e protagonismo a partir das

construcdes delirantes.

Além disso, as analogias com a Nau dos Loucos também se relacionam
com a prépria historia de vida de Bispo, que desde seus 15 anos de idade, em
1925, inicia sua jornada em alto mar na Escola de Aprendizes de Marinheiros de
Sergipe. Sua vinda ao Rio de Janeiro também ocorreu devido a seu trabalho
como marinheiro, na ocasido que foi transferido, em 1926, para o Quartel Central
do Corpo de Marinheiros Nacionaes de Villegagnon, (RJ) (Silva, 1998). Bispo
viveu uma espécie de “reclusdao em alto-mar” até dezembro de 1933, como
aponta Hidalgo (1996): morava nas embarcacdes em que trabalhava, e jamais

ancorava na cidade.
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Retomando o filme de Denizart, ainda que realizado apds o inicio das
supostas mudancas nas politicas internas da CJM, durante a gestdo do diretor
Edmar Saldanha, sdo mostradas - enquanto o espectador ouve alguns discursos
de Bispo sobre como sera o mundo em seu ‘reinado’ - imagens de precariedade

no cotidiano dos pacientes internos.

Um dos primeiros planos do filme mostra um fogaréu improvisado, no qual
alguns pacientes fazem e servem café uns aos outros, em “xicaras” de latas
enferrujadas, em troca de moedas. Em outros momentos, é possivel ver
pacientes usando calcas rasgadas, chinelos improvisados com panos e pedagos

de madeira.

Durante boa parte da obra, de curta duracdo - cerca de 30 minutos -
também sdo mostradas outras imagens curiosas dos pacientes da Colénia, por
exemplo as filas de pacientes que se empurram em direcdo ao refeitério,
momento em que sao vistas pessoas enfaixadas, comendo com as maos;
mulheres que circulam pelo espaco com adere¢cos como chupetas e toucas de
plastico (fig. 05). Em determinado momento é possivel ver, inclusive, imagens
de uma crianca, presumidamente também interna da Colbnia, apresentando
estereotipias corporais, comportamentos associados a neurodiversidades como

o transtorno do espectro autista.

Fig. 05 — Hugo Denizart. Sem Titulo. Filmagem de paciente da Coldnia Juliano Moreira.

Captura de tela do filme “O Prisioneiro da Passagem” (1982) realizada pela autora.
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As imagens capturadas por Denizart (1982), feitas supostamente em um
periodo considerado como “mais humanizado” na histéria da Colbnia,
comparado aos anos anteriores ao inicio projeto de Reforma Psiquiatrica, ainda
geram espanto e questionamentos sobre o impacto real das supostas mudancas

no regimento interno no cotidiano dos pacientes.

De acordo com a linha do tempo disponibilizada pelo Museu Bispo do
Rosério (2025), durante a década de 1980 houve a eleicdo de um novo diretor
da instituicdo, o Dr. Cléscio Maria Gouvéia, momento que possibilitou que os
funcionarios opinassem sobre 0s novos rumos da Col6nia Juliano Moreira. Essa
iniciativa, porém, foi frustrada temporariamente por uma intervencao militar na

Colbnia, em 1988, que encontrou grande resisténcia por parte dos trabalhadores.

Nos anos 1990, ocorreu a municipalizagcéo das terras da Col6nia Juliano
Moreira, que passa a se chamar Instituto Municipal de Assisténcia a Saude
Juliano Moreira (IMASJM) e a criagdo do primeiro Centro de Atencéo
Psicossocial (CAPS), na cidade — Caps Rubens Corréa, em Iraja, de carater
substitutivo ao modelo de atendimento hospitalar. Foi apenas em 1997, a partir
do programa “Lares de Acolhimento” que foi realizada uma remodelagao dos
nucleos do local para transformar a estrutura dos pavilhbes em lares que

preservam a individualidade e a intimidade dos internos.

Retomando a presenca de Arthur Bispo do Rosario no filme de Denizart,
sua imagem é mostrada durante o filme, primeiramente, sentado, em volta de
suas obras, vestindo o que viria a ser sua obra mais prestigiada nas exposicoes,

0 Manto de Apresentacao (fig. 06).
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Fig. 06 — Hugo Denizart. Sem Titulo. Filmagem de Bispo do Rosério na Coldnia Juliano
Moreira. Captura de tela do filme “O Prisioneiro da Passagem” (1982) realizada pela autora.

Sao apresentadas as antigas celas fortes - solitarias - agora ocupadas
com os trabalhos de Bispo do Rosario, que segundo ele, comecaram a ser feitos
desde o inicio de seu primeiro internamento, ainda na instituicdo da Praia
Vermelha, guiado pelas vozes que o comandam. Enquanto é mostrada ao
espectador uma espécie de planta baixa da Colonia, bordada por Bispo, outro
paciente pode ser ouvido dando seu relato sobre sua internacéo e relacdo com
ele. Seu discurso afirma que quem compreende 0s ornamentos de Bispo, sua
relacdo com nomenclaturas e objetos da Marinha, sabe que nédo se trata de

loucura, mas de uma “distracao”.

Em outro momento na fala desse paciente anénimo na obra é possivel
perceber uma descrenca na ciéncia psiquiatrica e na rotulacdo de loucura como
categoria classificatoria pela parte do proprio interno. Esse paciente, de idade
aproximada entre 40 e 50 anos, justifica seu internamento como consequéncia
de suas atitudes na juventude - com apenas 17 anos - “ferirem a moral", tendo
gue ser levado ao internamento como uma forma de castigo. Ele ainda afirma
que “foi operado” dentro da CJM, por conta de seu comportamento dificil,
provavelmente referindo-se a psicocirurgia, o processo de lobotomia, ainda

adotado na época de sua internacao.
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Vocé acha que eu com 17 anos ia precisar de hospital? Por mais
decente ou indecente que nds sejamos, tem a justica. A gente paga na
cadeia, mais decente, do que chegar aqui e abrir a cabeg¢a dos outros.
(...) Eu ndo me considero [louco] mas do que adianta? A minha opinido
€ nula. O dono da opinido é eles, esses médicos, que assinaram,
deram o diagnéstico, e tudo que se fala é incrédulo, é nulo, € sem
conceito (O Prisioneiro, 1982).

O discurso do paciente, que viveu na pele praticas cruéis e
desumanizantes durante o suposto tratamento para desvios da moral, desde a
sua juventude, possui ressonancias com frentes de debate que também
guestionam a validade e funcdo do diagnostico psiquiatrico, dentro e fora das
instituicBes asilares. Nesse contexto, o saber médico psiquiatrico apresenta-se
como inquestionavel e determinante sobre o destino e vida dos pacientes
internos das instituicées psiquiatricas, desconsiderando as opinides, saberes e
expressodes vindos dos proprios individuos que estdo em situacdes de sofrimento

psiquico ou apresentam comportamentos destoantes da norma.

Por fim, durante o filme de Denizart, além de outros pacientes, € possivel
ouvir, em determinado momento, vozes de duas mulheres - mae e filha - que
observam as miniaturas, bandeiras e estandartes de Bispo dentro de um dos 11
guartos fortes ocupados pelo artista da Colonia. As mulheres afirmam com
admiracado a grande inteligéncia de Bispo, além da atencéo aos detalhes de suas
obras. Ao mesmo tempo que é perceptivel, quando se dirigem a ele, um discurso
infantilizado, e destacam seu trabalho como “algo que uma pessoa normal nao

seria capaz de fazer".

A reportagem de Wainer Filho no programa “Fantastico” (1980) e o filme
de Hugo Denizart (1982) sdo marcos importantes no contexto de inicio da
carreira artistica e do proprio processo de artificacdo de Bispo do Rosario. As
obras em questdo também foram importantes para desvelar ao publico os

acontecimentos e politicas internas da Colonia Juliano Moreira.

A midiatizacdo do cotidiano vivido por Bispo do Rosario - e tantos outros
- ao publico alavanca um processo um pouco mais transparente de mudancas
em direcdo a reformas e a substituicdo do modelo de internamento asilar classico

na Col6nia Juliano Moreira. E perceptivel, porém, que as mudancas e reformas
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ocorreram de forma lenta, visto que apenas no decorrer dos anos 1990 o modelo
de nudcleos coletivos é modificado, e ocorre a efetivacdo do funcionamento da
rede do CAPS nos territorios como modelo substitutivo dos hospitais

psiquiatricos.

O fato de Arthur Bispo do Roséario provocar o interesse de repérteres,
jornalistas, do publico e, por consequéncia, de curadores e criticos de arte,
remete a reflexdo que o artista ndo seria um responsavel individual pela
repercussao de seu trabalho. Para compreender a recep¢do de um trabalho
artistico pelo campo da arte, é necessario investigar todo o conjunto de
individuos e instituices envolvidos, que também se relacionam com questdes

econdmicas, politicas, sociais culturais e histéricas (Bulhdes et al., 2014).

1.3. Arte “sem o intuito de ser arte”: O sagrado e o dissidente no

museu.

Considerando que as obras de Arthur Bispo do Rosario tiveram para ele
funcbes sagradas e intimamente associadas a sua missdo enquanto
representante de Deus, a “passagem” desses objetos para obras de arte
encontradas em circuitos expositivos, bienais de arte e museus pode ser
considerada uma consequéncia - e exemplo - de um processo comum na arte
contemporanea: a musealizacdo artistica de objetos e praticas

religiosas/culturais de populacdes marginalizadas.

Tais obras passam por o que pode ser compreendido também como uma
etapa do processo de artificacdo (Heinich e Shapiro, 2013): a mudanca
institucional, considerando que, em outro momento, sua exposi¢cao era apenas

cabivel em instituic6es como museus antropolégicos ou de histéria natural.

Entram na categoria de discusséo pretendida neste subcapitulo, além das
obras de pacientes internos de instituicbes psiquiatricas, também os artigos
religiosos, sagrados e culturais de outros povos que compartilham diferentes

definicdes do conceito de pratica artistica, como povos indigenas. Ambos 0s
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casos sdo musealizados na contemporaneidade de forma analoga, como

pretende-se discutir.

O presente texto tem como objetivo estabelecer alguns paralelos da
musealizag&o das obras de individuos e culturas externas ao chamado “mundo
da arte” e as discussdes que tais praticas acionam, a partir do sagrado em Bispo
do Rosério e a questao de apropriacao do sagrado nas producdes originadas de

comunidades indigenas.

Com o surgimento da arte contemporanea, ocorre uma necessidade do
alargamento dos critérios ou condigdes definidoras do titulo de “arte” a um

artefato, em decorréncia de novos limites e casos emblematicos.

Arthur Danto (2005) argumenta que, na contemporaneidade, a concepgao
de objetos artisticos como tais justifica-se através da filosofia e historia da arte,
exemplificando obras contemporéaneas que em outros contextos histéricos
prévios ndo seriam consideradas como arte pelo publico, como os ready-mades

de Marcel Duchamp.

Em “O mundo da arte” (2006), o autor defende que algo é arte quando é
interpretado como arte dentro de um contexto tedrico e histérico chamado de
“‘mundo da arte” (artworld). O que torna possivel que um objeto seja visto como
arte esta intimamente ligado as teorias, discursos, praticas, instituicbes e
relacbes com a histéria da arte, elementos que constituem o terreno artistico e
tornam a sociedade contextualmente “pronta” para receber certos objetos como

arte.

O mundo da arte € uma instituicdo social pautada por regras e
procedimentos. Algo € considerado uma obra de arte se esta de acordo com
essas regras e procedimentos do mundo da arte. Um artefato é considerado
como obra de arte se tiver o estatuto de candidato a apreciacao que € conferido
pelas pessoas que agem em nome da instituicAo do mundo da arte, que
possuem uma base de conhecimento e experiéncia que denotam “autoridade”
sobre o topico de objetos artisticos. Carroll (2010), abordando a teoria de Danto,
afirma que ao expor o artefato ao mundo, o artista torna sua obra um candidato

a apreciagdo, ou seja, um candidato a ser eleito como arte ou néo.
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Porém, em casos como o de Bispo do Roséario, o criador do artefato ndo é
responsavel por sua apresentacdo a um publico em nome da arte, mas sim um
agente, critico ou curador, situacdo que também é considerada pela teoria

institucional e semantica da arte:

Um conservador de museu pode exibir um instrumento tribal, um anzol
esquimo, por exemplo, como um candidato para apreciagdo, devido as
suas evidentes propriedades estéticas, transformando assim um
utensilio numa obra de arte (Carrol, 2010, p. 254).

Um publico e agentes do mundo da arte “preparados” pela teoria e histéria
da arte tornam possivel que um objeto pronto (ready-made) ou um objeto
ritualistico possa ser removido de sua “fungéo real” - aquela para a qual foi
produzido - e tornar-se uma obra de arte com seu lugar garantido em exposi¢cdes

de galerias e museus.

Uma definicdo semantica, institucional e historica da arte defende que,
mesmo sem fazer parte da pratica social de arte, ou ter conhecimentos tedricos
sobre historia da arte, um individuo é capaz de produzir arte, mesmo sem “saber
que o olhar em causa é uma visdo de arte com bons precedentes historicos”
(Carrol, 2010, p. 271). Além disso, € defendido que ndo necessariamente ao criar
uma obra, o individuo tem a intencéo de apresentar o trabalho como arte ou que
seja visto como tal, o autor da obra apenas tem de possuir a intencdo de que a

obra seja vista de alguma forma.

Ao falar da musealizacao artistica de objetos sagrados ou de populacdes
marginalizadas e sem acesso a educacao artistica formal, como os internos
psiquiatricos contemporaneos de Bispo do Roséario, discutem-se objetos que néo
tém somente a funcéo estética, contemplativa e vao além do campo artistico,
foram criados fora de qualquer instituicdo e de nexos de entendimento assentes
em praticas sociais (Carroll, 2010 p. 210). Tal fenbmeno desafia o ideal da arte
ocidental tradicional “erudita” focada sobretudo no fator estético que
supostamente seria desvinculado de outros elementos da vida humana, e

expostas em um ambiente asséptico dedicado somente a esfera artistica.
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Ao apropriar-se dos objetos com utilidade ritualistica, pessoal ou
cotidiana, as instituicoes de arte assumem o fato evidente que, mesmo nos
museus, a arte ndo € neutra e asséptica. Ela se relaciona com politica, religido,
cultura e histéria, inclusive para formular um conceito de "o que é ou nao é arte".
E importante ressaltar que tais objetos e manifestagdes culturais também
comumente apresentam as qualidades estéticas que provocam interesse do
publico e das "autoridades" do campo da arte: beleza, equilibrio, e elaboracéo

formal.

Como é afirmado por Nunes (2011), o fenémeno de reconhecimento do
valor e importancia da producao de povos e populagdes dissidentes tem um teor
de mea culpa da cultura ocidental hegemoénica, que tende, na modernidade e
contemporaneidade, para um tom de certa condescendéncia paternalista sobre

populacdes sistematicamente oprimidas e subjugadas.

No caso de Bispo do Rosario, falamos especificamente da populacdo de
individuos com condi¢des e sofrimentos psiquicos que durante suas vidas foram
taxados como loucos e confinados contra sua vontade em instituicoes

psiquiatricas.

A valorizagao da producgao artistica dos “loucos” apresenta-se com maior
amplitude a partir da década de 1920, momento em que tais obras fomentaram
debates e foram tomadas como exemplo no contexto das vanguardas de arte
moderna, a partir do desejo de afastar-se das representacdes naturalistas e
racionais da realidade. Além do papel na arte moderna, as producdes dos
‘doentes mentais’ também sado destacadas nesse periodo como material de

estudo para a psicologia, psicanalise e psiquiatria.

Um exemplo relevante de um paciente psiquiatrico de longa internacao
elevado ao carater de artista nesse contexto € o caso do suico Adolf Wolfli. Um
individuo, de origem simples e sem formac&o artistica, que tem suas producdes
de poesia e desenhos reveladas pelo médico Walter Morgenthaler, no livro Ein
Geiteskranker als Kinstler (“Um doente mental como artista”) de 1921, que

possui 0 objetivo de tecer “uma visao critica de um material psiquiétrico (...) para
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assim torna-lo frutuoso para a psicologia e outras disciplinas” (Morgenthaler
apud Rivera, 2023, p. 289).

Ja no contexto da década de 1960, a luta antimanicomial toma as
producdes criativas de pacientes psiquiatricos como um argumento em favor de
suas capacidades e sensibilidade. No Brasil, esse terreno € inaugurado pela
figura da doutora Nise da Silveira, psiquiatra que em meados da década de 1940
passou a gerenciar o Setor de Terapéutica Ocupacional no Centro Psiquiatrico
Nacional no Engenho de Dentro, Rio de Janeiro.

Nesse periodo, sob a direcdo de Nise, foram desenvolvidos dezessete
nacleos de atividades, que envolviam encadernacdo, marcenaria, trabalhos
manuais, costura, musica, danca e teatro, com 0 objetivo de estimular o
fortalecimento do ego dos pacientes, ampliar o relacionamento com o meio social
e possibilitar um meio de expressao para os pacientes (Castro, 2007). No ano
de 1952, foi fundado o Museu de Imagens do Inconsciente (MIl), no interior do
Hospital do Engenho de Dentro, um centro de estudos e pesquisa na area da

saude mental e producao artistica.

As obras expostas no Museu de Imagens do Inconsciente, além de
demonstrar ao publico e aos profissionais da saude mental a capacidade criativa
e sensivel de pessoas em sofrimento psiquico, ainda tem como consequéncia
um papel de denuncia dos efeitos negativos das terapias como o eletrochoque e
a lobotomia. Um dos casos mais notérios que demonstram os efeitos de tais

‘tratamentos’ sdo as obras comparativas do artista - e paciente - Lucio Noeman:
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Fig. 07 — Lucio Noeman. Sem Titulo. Esculturas em argila. Acervo CCBB Rio de Janeiro, 2021.
Obras de Lucio Noeman antes da lobotomia (direita) e depois (esquerda).

Porém, diferente de Bispo, muitos desses artistas que tiveram suas obras
destacadas no Museu de Imagens do Inconsciente, elaboraram-nas no contexto
de oficinas e espacos de terapia ocupacional promovidos por profissionais.
Arthur Bispo do Rosario, mesmo tendo passado pela mesma instituicdo onde
atuou Nise da Silveira - o0 Engenho de Dentro (RJ) - nédo teria participado das
atividades artisticas promovidas como terapia, produzindo seus objetos por

conta prépria, em espacos de reclusao.

Os trabalhos de Bispo eram encarados por ele - como o préprio nome que
utilizava para seus objetos ja indica - como “trabalhos”. O ato de fazer seus
objetos, miniaturas e bandeiras era descrito por ele como uma obrigacdo, um
projeto de representacdo do mundo dos homens, comandado pelas vozes que

ditavam sua missao divina:

Nao é uma gldria, eu faco porque sou obrigado. Se eu pudesse, ndo
fazia nada disso (...) eu escuto voz e as voz me obriga a fazer tudo isso
(...) se eu pudesse ndo fazer nada, eu ndo fazia nada disso (...) se eu
recebo as ordens, eu sou obrigado a fazer (Bispo do Rosario apud O
Prisioneiro da Passagem, 1982).
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As tematicas de suas obras frequentemente perpassam o0s temas
nauticos, como os navios, fragatas, navios de guerra, barquinhas, porta avioes,
destroieres, veleiros - alguns representados em bordados, e outros, em
miniaturas, como “O Grande Veleiro” (fig. 08) - feitas com grande detalhamento
e 0S materiais usuais de seus trabalhos: sobras de madeira, tecidos, plastico e
fios. A recorréncia das embarcacbes em suas obras € relacionada com sua
passagem pela Marinha, entre 1925 e 1933, periodo em que exerceu as fun¢des
de grumete, sinaleiro-chefe e pugilista a bordo de diversos navios pela costa
Brasileira. Dantas (2009) interpreta a funcdo da criacdo de navios como a
dialética de Bispo enquanto criador e passageiro: a bordo de uma viagem que o
leva a destinos desconhecidos - a “loucura” - e também aquilo que é responsavel

por reconstruir o mundo, “tomar a direcdo” da embarcagao.

Em “O Grande Veleiro”, as maos do bricoleur estdo tdo presentes
quanto as maos daquele que recobria as coisas com fios azuis, que
cortava o tecido, costurava e bordava. Bispo era criador e colecionador
de embarcacgfes; o universo do brinquedo e do mundo miniaturizado
estdo aqui presentes. Suas naves (foram muitas as que construiu ao
longo da vida) estdo intimamente ligadas aos devaneios relacionados
ao arquétipo de aventureiro, a simbologia da agua e a da morte
maternal. Todos, devaneios ligados ao complexo de Jonas, que viveu
no ventre da baleia que o engoliu, como um viajante no pordao de um
navio (Dantas, 2009, p. 138).

Fig. 08 — Bispo do Rosario. O Grande Veleiro. Miniatura esculpida em madeira e bordada com
fios e tecidos diversos. Acervo do Museu Bispo do Rosério de Arte Contemporanea.
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A autora também interpreta o desencadeamento psicotico de Bispo e seus
delirios subsequentes sobre seu papel messianico como uma forma que ele
encontrou de afirmar sua existéncia diante de um mundo que n&o possibilitava
racionalmente seu protagonismo, sendo um homem negro, pobre e

marginalizado:

Antes do éxtase, um simples empregado doméstico; depois, um
representante de Deus, um novo messias. Bispo passou a se
empenhar na constru¢do de um sistema simbolico proprio. Para ele,
tratava-se de uma medida de equilibrio, de afirmacdo de sua
existéncia; para os psiquiatras, era esquizofrenia paranoide com mania
de grandeza (Dantas, 2009, p. 55).

Bispo apropria-se de elementos da fé crista, das culturas afro brasileira e
popular para manejar uma crise e dar sentido a sua vida e morte: isolado do
mundo em um hospital psiquiatrico, torna-se porta-voz da humanidade,
responsavel por ditar quais serdo 0s objetos, nomes, locais e materiais do

“‘mundo dos homens” que serdo apresentados a Deus no Juizo Final.

Seus objetos produzidos durante o internamento, além de sua fungéo que
pode ser reconhecida como religiosa, também s&o instrumentos de manejo de
sua propria crise. O propdsito sagrado e metafisico de apresentacao divina da
sua representacdo do mundo também tem um objetivo que pode ser lido como
uma forma de externalizar e materializar o desejo de uma existéncia protagonista

e digna de exaltacéo.

Indo além do caso de pacientes psiquiatricos inseridos na categoria de
artistas e da musealizacdo de seus trabalhos, como em Bispo do Rosério,
entramos em outra esfera com paralelos com as reflexdes anteriores, um outro
caso de musealizacdo do sagrado e de culturas antes externas ao campo da

arte: as artes de povos indigenas.

As artes indigenas, segundo Nunes (2011) quando consideradas em seu
“habitat” natural, as mais diversas comunidades indigenas, com diferentes

manifestacdes culturais, diferenciam-se das definicbes e fungdes da “arte
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ocidental” que tém sua origem nas experiéncias e definigbes europeias e

hegemonicas de arte.

Partimos da noc¢do de "objeto estético" (Nunes, 2011), um objeto com a
funcd@o exclusiva de contemplacdo estética € uma invencdo ocidental - e da
cultura hegemonica - que se forma a partir do Renascimento e se constitui
positivamente no século XVIII. Entre os povos indigenas, originalmente inexiste
a separacao de objetos com essa funcao especifica, que seriam produzidos com
0 Unico propasito de ser arte para ser contemplada: os objetos possuem funcdes

utilitarias, ritualisticas e sociais.

E importante considerar, nesse contexto, a no¢éo de agéncia (Gell, 2018),
a partir da qual se entende que as obras ou objetos de arte podem ser agentes,
mesmo sem uma intencionalidade mental. Uma obra pode exercer efeitos em
outros individuos, influéncias sociais, acdes e sequéncias causais dentro de uma

rede de relagdes.

Nas artes indigenas, objetos e outras manifestacées tém como funcéo
principal provocar estados e processos de conhecimento, reflexividade e
transformacao social, e ndo apenas apreciacdo estética (Muller, 2010). Esta
funcdo pode ser aproximada do que é pretendido nas performances ou na arte
conceitual, que evidencia a proximidade da linguagem das artes indigenas com
0 que é considerado artistico e aceito nos museus, a partir da arte moderna e

contemporanea.

Tanto no processo de incluir populacdes marginalizadas como os ditos
‘loucos” quanto no caso das comunidades indigenas, € possivel perceber a
perfeicdo e os detalhes minuciosamente elaborados na confeccdo dos objetos,
indo muito além de suas caracteristicas apenas “funcionais”. Segundo Nunes
(2011), seria uma evidéncia da presenca caracteristica nas artes indigenas de
uma combinacao ou mistura da funcionalidade do objeto e a “funcgao estética”,

gue muito interessa aos curadores e criticos de arte contemporanea.

Sobre o processo de reconhecimento das produc¢des indigenas como arte,
a educadora e pesquisadora de arte indigena Naine Terena de Jesus (2022)

aborda gque esse fendbmeno, a partir da contemporaneidade, pode ser explicado,
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de uma forma simplificada, pelo processo em que algum objeto ou manifestacéo
dessas comunidades é reconhecido por algum especialista “externo”, e assim
convida aqueles que produziram tais objetos a estar presente nos locais onde

transita a arte contemporanea.

Um ponto de debate importante seria questionar se esse especialista
externo assume uma responsabilidade educativa e social com 0s povos
escolhidos para adentrar no mercado da arte. E importante problematizar qual
seria 0 lugar social do produtor desses objetos, que vém de uma cultura
marginalizada dentro da hierarquia de poderes que compdem o campo da arte,
gue notavelmente tem valores, definicbes e funcionamentos muito diferentes das

comunidades originarias de tais artistas.

Assim como no caso dos artistas indigenas, quando pacientes de
instituicbes psiquiatricas ganham um lugar de destaque no campo da arte, sua
ascensao como um artista de destaque € dialética. Ser uma figura de destaque
no meio nacional e internacional tem o poder de, ao mesmo tempo, gerar
visibilidade para as pautas relacionadas aos direitos das pessoas diagnosticadas
com transtornos psiquicos, mas também gerar uma idealizacdo e apagamento
de outras vivéncias de “loucura” que nao necessariamente desencadeiam

grandes processos artisticos.

O fato de as definicbes de arte da contemporaneidade possibilitarem a
assimilacao de expressdes culturais artisticas de comunidades marginalizadas
provocam que as instituicbes também venham a assimilar conhecimentos e
presencas desses individuos. Esta presenca gera debates sobre o protagonismo
e desejo de tais individuos - que nem sempre sdo priorizados ou 0s mesmos dos
curadores ou instituicdes de arte, como pretende-se discutir mais adiante, na

carreira de Bispo do Rosario - sobre o destino e maneira de expor suas obras.

Na mesma chave, principalmente no que se relaciona com a
musealizacao de artes indigenas, é necessario reconhecer o racismo estrutural
e 0 pensamento colonialista existente no campo da arte, presente em falas,
praticas, habitos e na auséncia de pessoas indigenas e negras em diferentes

lugares de deciséo e autoridade nas instituicoes (Muller, 2010).
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No caso da arte de autoria de pessoas internas de instituicbes mentais,
também podem estar envolvidas questbes de classe, género e raca, além do
capacitismo e l6gica manicomial medicalizante, as quais devem ser combatidas
e discutidas dando voz a esses individuos, dando a eles poder de deciséo e fala
sobre suas proprias producdes e vivéncias, em conformidade com pautas da

Luta Antimanicomial.

A partir do paralelo entre Bispo do Rosério e a musealizagdo da Arte
Indigena, pretende-se apenas pincelar e provocar debates sobre algumas
semelhancgas do processo de musealizagao do “sagrado dissidente” em Bispo e
nas culturas indigenas, entende-se as limita¢cdes no aprofundamento da tematica
indigena, pois, sendo o foco da dissertacao a trajetoria artistica de Arthur Bispo
do Rosario, compreende-se que a tarefa de trabalhar de forma mais especifica
a tematica indigena seria de ambicdo além do foco do estudo.

Existem diversos debates a serem mais aprofundados em todas as
especificidades e complexidades do estudo da Arte Indigena Contemporanea e
outras formas de artes indigenas. Porém, a partir dos paralelos observados,
conclui-se que a propria definicdo de arte ocidental da cultura hegeménica
normativa parece necessitar da inclusdo de outras formas, marginais, de
concepcao e pratica artistica, na quais a producdo e apreciacdo de objetos e
fendmenos encontram-se ligados e inseparaveis da realidade e contexto que sao
produzidos e utilizados, e tais contextos incluem - queiram as instituicbes ou nédo
- a presenca de tematicas e problematicas politico-sociais que envolvem tais

grupos marginalizados.

A incorporacéao de objetos sagrados nos museus, a exemplo das artes de
Bispo ou de objetos sagradas das populac@es indigenas, convertendo o sagrado
em obra de arte, é um tépico também relacionado ao processo de artificacdo: se
trata da criacdo de uma arte nova, a partir de um deslocamento de fronteiras que

envolvem objetos, pessoas e lugares e culturas (Heinich e Shapiro, 2013).

Quando itens considerados sagrados, religiosos e/ou ritualisticos sdo
musealizados e tornados arte, com o argumento de suscitar uma “emocgao

estética”, ocorre uma passagem nao simplesmente simbdlica, mas também
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pratica, na qual os objetos enquanto arte “desempenham o papel de sagrado
sem o ser” (Burlon, 2013 p. 160). Tais objetos tornam-se localizados entre a
realidade de uma cultura e sua representacdo, deixando de ter sentido

unicamente em um contexto, para fazer sentido em outro.

Porém, ainda é importante reiterar, assim como afirma Burlon (2013), que
mesmo quando existem propostas das instituicbes de arte de incluir e
protagonizar as popula¢cdes ou comunidades marginalizadas produtoras dos
itens sagrados, ainda assim devem ser debatidas criticamente as condigoes em
gue os objetos sdo enquadrados em regimes de significacdo ja instaurados pelas

culturas dominantes.

Como foi visto no capitulo, o processo de passagem de Bispo do Rosario
de apenas um paciente psiquiatrico para seu reconhecimento como artista
contemporaneo envolve diversos atores, contextos, discursos e etapas que
possibilitam sua legitimacdo no campo artistico. O processo de artificacéo,
primeiro tépico trabalhado, permite que sejam compreendidas as etapas,
modificacbes documentais, patrimoniais, criacgdo de nomenclaturas e as
semelhancas com a categoria de artificacdo continua encontrada na chamada

“arte marginal” que perpassam o percurso da vida e obra de Bispo do Rosario.

O contexto de Reforma Psiquiatrica e a abertura da Col6nia Juliano
Moreira para a entrada da midia possibilitaram que figuras como Hugo Denizart,
Frederico Morais e Maria Amélia Mattei — e o publico da reportagem do
programa Fantastico e do filme de Hugo Denizart — tivessem contato com Bispo
e seus trabalhos, posteriormente presentes nos museus e galerias de arte. Por
fim, a entrada das obras de Bispo do Rosario no campo expositivo da arte
permite que sejam acionados paralelos com a musealizacdo das obras de
individuos e culturas externas mundo da arte, como as comunidades indigenas,
pensando no deslocamento de objetos com fun¢gBes sagradas e ritualisticas
originais.

A partir desse ponto, € perceptivel que a legitimacdo de Bispo enquanto
artista € parte de um contexto e momento histérico do campo da arte que torna

possivel a ascenséo do artista. Além disso, sua presenga nos museus e galerias
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convoca comparacdes e paralelos com outras situacdes de arte, seja por
caracteristicas estéticas, pela forma de artificacdo ou pelo contexto e
“marginalidade” do artista. As comparagdes e paralelos sdo feitas com diferentes
aportes tedricos, fungbes e intencionalidades, que serdo aprofundadas no

proximo capitulo.
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2. BRUTOS, POVERISTI E INCOMUNS

Neste capitulo serd abordado o contexto e influéncia dos movimentos de
“arte marginal”, o papel das vanguardas europeias no contexto da arte brasileira,
e de que forma tais movimentos cooperam para a legitimacdo de Bispo do
Roséario como artista. Os movimentos abordados sédo a Arte Bruta (Art Brut), a
arte de vanguarda italiana denominada de Art Povera e a categoria brasileira de

Arte Incomum.

O termo Arte Incomum, apesar de ter sido pouco utilizado apés a XVI Bienal
de S&o Paulo (Andriolo, 2010), como serd abordado a seguir, tem sua
importancia justificada como contexto para a recepcao das obras de Bispo, visto
gue seu estudo em relacdo com o artista baseia-se, além das semelhancas
tedricas com o0 movimento, principalmente pela ocasido de sua primeira
exposicdo no MAM- RJ, na qual seu trabalho é apresentado como pertencendo

a Arte Incomum (Scimago, 2018).

A Arte Incomum e a Arte Bruta, consideradas por alguns autores até como
sinbnimos, como para Frederico Morais (Morais, 1989, p. 80) - fato que sera
abordado mais adiante - buscavam apresentar as producdes de pacientes
psiquiatricos, detentos e de outras populacdes marginalizadas, que em outros
momentos eram consideradas como externas ao campo da arte. Enquanto isso,
a Art Povera surge como um movimento de vanguarda na ltalia, na década de
1960, prezando pela fusdo entre arte e cotidiano e defendendo a autenticidade
da arte a partir de ideais anti consumistas e criticas em relacdo a massificacédo

da Pop Art estadunidense.

2.1. Art Brut, Arte Povera e os rétulos de Bispo

Bispo do Rosério, em sua trajetdria como artista, foi frequentemente

comparado a outros artistas, tanto por criticos, curadores ou pela imprensa,
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muitas vezes com objetivo de legitimar sua obra e o titulo de artista, devido as

caracteristicas de suas producgdes e da historia de vida a margem.

Bispo e suas obras foram associados a movimentos como a Art Brut, Arte
Povera, Dadaismo, neoconcretismo entre outros, principalmente em discursos
de seu principal curador, Frederico Morais, a partir de exemplos que seguirdo
nessa sessdo. Este subcapitulo visa fazer um mapeamento das fontes da
imprensa, da critica e mesmo da historiografia que empregaram esses diversos
rétulos para “catalogar” a obra de Bispo, a fim de mapear e interpretar os varios

impulsos classificatérios que avancaram sobre a obra do Bispo.

A Art Brut, termo atribuido pelo pintor francés Jean Dubuffet para referir-se
a producdo artistica de autodidatas em regimes de internamento psiquiatrico ou
prisbes, aparece com frequéncia, como pode-se notar no capitulo anterior,

associada a movimentos brasileiros como a Arte Incomum.

O movimento iniciou-se oficialmente em 1945, com influéncia do contato de
Dubuffet com o livro Bildnerei der geisteskranken, do psiquiatra Hans Prinzhorn.
Dubuffet comeca a Collection de I'Art Brut, apés realizar visitas a hospitais
psiquiatricos na Suica e Franca e ter contato com diversos medicos sobre as
producdes de internos dessas instituicdes (Costa, 2019). Os artistas da colecao
sdo descritos por ele como pessoas cujas obras e producbes nao tem
necessidade de reconhecimento ou de aprovacao: eles projetam um mundo para

seu préprio uso, livres de influéncias da tradicéo artistica (Dubuffet, 1949).

Dubuffet apresentava uma visdo um tanto idealizada e roméantica sobre a
loucura, para ele, o louco encontra-se em um estado de isolamento e “pureza”
diante das influéncias da sociedade - o que influenciou o discurso de Victor
Musgrave sobre a Arte Incomum no Brasil, como sera visto posteriormente no

topico da Bienal Arte Incomum.

Para o francés, a producdo dos artistas brutos estava isolada da
normatividade social racionalista, apartada na l6gica da loucura, e assim, longe
da mentalidade que conduziu a humanidade as Grandes Guerras, destacando
“o espirito contra a razdo”. Dubuffet argumenta que os artistas brutos, dada sua

condicao de loucura e deslocamento da realidade compartilhada, ndo seriam
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influenciados pela arte classica ou moderna em suas tematicas ou técnicas: suas

criacOes seriam puras e realmente auténticas (Costa, 2024).

7z

Porém, sobre isso, € necesséario retomar o argumento de Tania Rivera
(2023) sobre a impossibilidade de considerar que uma pessoa como Bispo do
Rosério - e tantos outros “loucos” - pudesse estar apartado de influéncias ou

conhecimentos sobre a arte e cultura que os rodeia:

Que fronteira imaginaria nos faria ter certeza de que ele estaria
apartado de qualquer influéncia das imagens e informacdes sobre a
arte de vanguarda veiculadas pela grande imprensa, sendo algum
latente preconceito de classe? (Rivera, 2023, p. 272).

Retomando os paralelos com a Art Brut, € importante notar o discurso de
Dubuffet sobre a arte bruta como forma de expresséo e colocacdo no mundo, a
partir de seu comentario sobre o artista Adolf Wolfli - que, inclusive compds a

mostra de Arte Incomum na Bienal de Sdo Paulo em 1981

Alguns dos autores de obras das cole¢Bes de arte bruta revelam um
comportamento que conduz a pensar que essa producdo se faz
estritamente para seu préprio uso e sem que intervenha ai o menor
desejo de mostrar a quem quer que seja. Pensando melhor, podemos
perguntar se eles nao resolveram antes o caso pela solucdo
engenhosa de um publico imaginario que criaram para aplaudir as suas
obras (ou para se indignar com elas) (Dubuffet, 1968, p. 66).

Sobre a producdo de arte como um processo construtivo cosmogonico
dos individuos marginalizados, Tania Rivera (2023, p. 261) considera o delirio
como ferramenta psiquica de construcao, que, no caso de Bispo do Rosério, tem
a funcdo de uma “retomada de seus elementos construtivos e um rearranjo
desviante e autoficcional, se quisermos, a medida em que é capaz de forjar um
lugar para esse sujeito gue nao tinha mais lugar no mundo. Essa obra pede esse
delirio (...)” (Rivera, 2023, p. 261).

Mais do que apenas um “lugar no mundo” simbdlico, ou uma reinscrigao
no mundo a partir do delirio, Bispo, com sua producao de objetos e assemblages,

conquistou um lugar fisico de prestigio na Coldnia Juliano Moreira, ocupando 11
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celas fortes desativadas. Segundo Morais (2017) “Bispo tinha contra ele um
espaco absolutamente autoritario, aterrorizante. Ele se impds nesse ambiente
(...) ndo foi a loucura que tomou conta dele, ele € que passou a tomar conta da

colénia” (Frederico Morais apud Rivera, 2023, p. 268).

Os responsaveis pela administracdo e outros funcionarios da clinica talvez
nao fossem especialistas em arte contemporanea ou acompanhassem o0s
movimentos de vanguarda nacionais e internacionais, porém faziam parte de um
contexto de “abertura” da Col6nia Juliano Moreira, a partir dos movimentos de
conscientizacdo e denuncias sobre a qualidade de vida dos internos de
instituicdes psiquiatricas, assim como um questionamento dos valores de
racionalidade, loucura e sanidade, e além disso, conseguiam perceber um valor

estético nas producdes de Bispo do Rosario.

As repercussdes do movimento iniciado por Dubuffet e de um contexto
relacionado a atencdo especial para o fenbmeno da expressao artistica dos
“loucos” podem ser percebidas no Brasil nas iniciativas de Osoério Cesar, Nise da
Silveira e Mario Pedrosa — além das nocdes de Arte Virgem, Arte dos Alienados
e a propria conceituacéo e organizacao da tematica do médulo de Arte Incomum
da XVI Bienal de Séo Paulo (1981), que é considerada por Frederico Morais

como uma traducéo brasileira da Art Brut (Morais, 1989, p. 80).

E apontado inclusive um contato entre Jean Dubuffet e a Dra. Nise da
Silveira em 24 de marco de 1949 quando o artista francés enviou cartas para
hospitais psiquiatricos pesquisando sobre a existéncia de possiveis criadores

artisticos dentre os pacientes solicitando fotografias de obras (Andriolo, 2016).

O contato de Dubuffet com hospitais psiquiatricos do Brasil resultou no
envio dos desenhos do imigrante italiano Albuno Braz, artista referido como o
“desconhecido de Sao Paulo” interno do Hospital de Juquery, (fig. 09), para o
acervo da Collection de L’Art Brut, (Thévoz, 1980 apud Costa, 2024).
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Fig 09 - Albino Braz. Dois homens com animais. 1938.

Sobre a Arte Incomum, apesar das diversas menc¢des a Dubuffet, esse
movimento tenta diferenciar-se pela inclusdo de artistas “ndo loucos” e pela
especificidade do foco nas ‘cosmogonias’ dos artistas, porém €& possivel
perceber os pontos de interseccdo entre ambas, evidenciadas pelas diversas
mencdes a Jean Dubuffet no catadlogo da exposicéo de Arte Incomum, e no foco
de ambos movimentos nas manifestacdes dissidentes e andlogas a
comportamentos e manifestacdes vistas como psicopatologicas ou delirantes,
marcada pela presenca ampla de artistas advindos de instituicbes de
internamento ou carcere. Um exemplo de tal intercessdo esta na dos artistas
Aloyse e Adolf Wolfli, presentes sob a categoria de “incomuns” na XVI Bienal,
mas também como participantes da exposicéo de Arte Bruta de 1949, realizada

na Galerie René Drouin em Paris.

E afirmado por Jean Dubuffet em seu texto L’Art Brut préféré aux arts
culturels (1949) (“A Arte Bruta preferida as artes culturais”) sobre a
intencionalidade do artista bruto: esses artistas produziam somente para si
mesmos, impulsionados pela necessidade de exteriorizar o que tém em suas
mentes. Dubuffet era contrario a ideia do que liga o rotulo de arte a
intencionalidade de fazer objetos artisticos, estava interessado nos processos

de criacdo instintivos ou subjetivos (Costa, 2024).
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Um ponto que pode ser usado para questionar o titulo de Arthur Bispo do
Rosario enquanto artista relaciona-se a sua intencionalidade (ou a falta da
mesma), a exemplo da critica de Luiz Camillo Osério sobre a participacdo de
Bispo na 462 Bienal de Veneza: é afirmado que as obras de Bispo ndo poderiam
ser lidas “apenas” como arte, sendo ao mesmo tempo mais e menos que arte.
Segundo o critico, seriam menos que arte por ndo apresentarem “consciéncia de
arte” (OSORIO, 1999, s./p.) ou seja, a intencionalidade de serem produzidas

como arte.

Suas obras néo foram feitas com a intencionalidade de serem objetos de
arte para serem expostos nas galerias e museus, mas faziam parte de uma
jornada subjetiva e missdo enderecada ao juizo final, a partir de ordens
recebidas em seus delirios. Apesar de néo ser possivel afirmar que Bispo foi
parte do movimento de Art Brut, pois tal afirmacéo dependeria de uma decisao
coletiva ou participacao ativa do artista como parte do movimento. Discursos que
aproximam Bispo do Rosario a movimentos como a Art Brut de Dubuffet tém
como uma das funcgdes justamente a legitimacdo de seu lugar como artista,

enquanto um individuo “sem intencionalidade de arte”.

A acédo criadora por parte de Bispo foi responsavel pela existéncia e
caracteristicas estéticas marcantes de sua obra, porém, como é notado por Gell
(2018), seus objetos acabam sendo veiculos da agéncia de outros, no caso, 0s
curadores e criticos de arte, no que se refere a sua responsabilidade ndo so pela
musealizacao dos artefatos, mas também pelas tentativas de enquadramento de
Bispo e seus trabalhos em estéticas, movimentos e comparacdes diretas com
artistas renomados. A agéncia dos curadores e criticos sobre os trabalhos
demonstra que a producdao solitaria dos objetos e a motivacao pessoal do autor
nao sdo autossuficientes ou “produtos finais”, pois sdo passiveis de acgdes
mediadas, nas quais 0s agentes e pacientes estdo implicados de formas

complexas.

Sobre as nhomenclaturas e movimentos de artes associados a Bispo do
Rosario, em 1981, Frederico Morais, antes de se tornar o principal curador

responsavel, afirma ao jornal “O Globo” (16 out. 1981) em critica elogiosa a XVI
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Bienal de Sdo Paulo e ao modulo de Arte Incomum, que havia a énfase em um
“neobrutalismo” como sensibilidade emergente na década de 1980, com um

enfoque da figuracdo nas producdes artisticas.

Pode-se relacionar esse interesse de Morais no dito “neobrutalismo” e nas
artes “incomuns”, ao seu interesse pelas obras de Bispo do Rosario. Ao relatar
sobre o contato de Frederico Morais com o artista, a partir da Reportagem de
Wainer Filho no programa “Fantastico” (1980), a psicanalista Tania Rivera (2023)

afirma:

Através desta reportagem, o critico e curador Frederico Morais tem seu
primeiro contato com “a figura de um homem negro, ja desgastado pela
idade e pela doenca, sozinho em meio a uma barafunda de objetos os
mais variados, bordando palavras, nomes, datas, imagens”. Tal
“barafunda” sera reconhecida pelo critico, gracas, sem duvida, a
ressonancia que apresenta com certas experiéncias presentes na cena
internacional desde os anos 1960, como o0 uso de materiais simples e
de objetos do dia a dia realizadas por artistas ligados a movimentos
como o Fluxus, nos Estados Unidos, e a Arte Povera na Italia e o Novo
Realismo na Franca (Rivera, 2023, p. 251).

Como ja mencionado no capitulo 1, é perceptivel a presenca do conceito
de reconhecimento e legitimacdo do carater de arte dos objetos de Bispo do
Rosario através das semelhancas de familia (Weitz, 1956). As comparacdes e
tentativas de aproximacdo com movimentos como 0 neobrutalismo, o coletivo
Fluxus, a Arte Povera e o Novo Realismo, demonstram esse artificio tedrico em
acao, por parte dos curadores e criticos, para o reconhecimento de Bispo
enquanto um artista “tdo valido quanto” aqueles ja reconhecidos pelo mundo da

arte, apesar de suas diferencas contextuais.

Nesse sentido, novamente, no catalogo da exposicao "Registros de minha
passagem pela terra", Frederico Morais afirma, como curador, que a obra de
Bispo “transita, assim, com absoluta naturalidade e competéncia, no territério da

arte de vanguarda, do Dad&” (Frederico Morais apud Aquila, 1989, p. 5).

O curador descreve que o artista da Colonia Juliano Moreira “dialoga, de
forma incontestavel, com a maioria das correntes da arte pds-moderna, desde o

Dad4 de Marcel Duchamp, passando pelas diferentes tendéncias da arte
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contemporanea pos-1950 — Pop-art, Novo Realismo, Arte Conceitual, Arte

Povera e a vertente arqueologica da arte francesa” (Morais, 2013, p. 109).

E possivel perceber aproximagdes formais entre as obras de Bispo do
Rosério com movimentos j4 consolidados, a exemplo do movimento de
vanguarda italiano Arte Povera, porém, sobre essas semelhancas, deve-se
apontar que ndo necessariamente tornam Bispo um artista de "vanguarda” ou
parte do movimento. A Arte Povera foi caracterizada pela fuséo entre arte e
cotidiano, uma visdo anti-institucional, defendendo a autenticidade da arte,
carregada com ideais anti consumistas e criticas em relagdo a Pop Art
estadunidense, que era vista como uma arte superficial, opressora e
massificante surgida da tendéncia propria da cultura norte-americana, distante

da realidade italiana (Amon, 2022).

Um dos motivos dos processos criativos de Bispo possuirem
aproximagOes estéticas com a Arte Povera relaciona-se ao uso de materiais
cotidianos nas producdes, objetos que seriam vistos como parte da vida diaria
do artista, considerando que, nesse movimento, a arte e a vida estéo fusionadas.
A Arte Povera visa transcender os limites das instituicdes e das praticas artisticas

para enfatizar sua presenca no cotidiano:

Os materiais ndo sao coisas importantes, o importante € a atitude. Os
materiais sdo tudo aquilo que vocé encontra, normalmente, de
garrafdes de vinho a materiais de construcao, qualquer coisa. Eu ndo
quero [...] perder o meu tempo a procurar o objeto de arte, isto €, a
harmonia, etc. De fato, estas coisas aqui ndo sao objetos de arte, sdo
proposi¢cdes, um método mental para poder ver a realidade, a vida
(Alighiero Boetti apud Amon, 2021, p. 30).

Apesar de tais diferencas ideoldgicas e praticas, reconhece-se que uma
aproximacéo de ordem formal ndo garante a analogia de objetivos e visao de
mundo. Ao mesmo tempo que Arthur Bispo do Roséario € associado a
movimentos como a Arte Povera, é possivel encontrar mencdes das
similaridades de sua obra com a Pop Art: Frederico Morais afirma na matéria de
José Roberto Serra ao Jornal do Brasil (RJ) intitulada “Bispo também é pop”

(1991, p. 30) que “Arthur Bispo é o melhor representante brasileiro da Pop Art”
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ao abordar sua presencga na exposigao “Viva Brasil Viva” (1991) em Estocolmo

na Suécia.

Morais também relacionou Bispo do Rosério ao movimento outras vezes,
ao escrever que sua arte “dialoga, de forma incontestavel, com a maioria das
correntes de arte p6s-moderna, desde o Dada de Marcel Duchamp, passando
pelas diferentes tendéncias da Arte Contemporanea p6s-1950 - Pop-Art, Novo
Realismo, Arte Conceitual, Arte Povera e vertente arqueoldgica da arte francesa”
(Morais, 2013, p. 24). Além disso, o artista José Leonilson também afirma, em

entrevista a Lisette Lagnado, que Bispo seria “um Pop” (Rivera, 2023, p. 253).

As associacdes entre a Arte Povera e a Pop Art existem ndo somente
relacionadas as obras de Bispo do Roséario, mas sédo encontradas também em
discursos sobre artistas Italianos poveristi como Michelangelo Pistoletto, Pino
Pascali e Jannis Kounellis, apesar de possuirem um processo criativo e

ideologias contrarias ao movimento norte americano.

Fig. 10 - Michelangelo Pistoletto (1967). Venere degli Stracci. Escultura em cimento

coberto com mica e trapos. La Pace Preventiva, Palazzo Reale, 2023.

A diferenca entre os dois movimentos € que a Pop art trabalha pela
repeticdo em seérie, abandonando a fetichizacdo das imagens de consumo, com

énfase na iconologia, enquanto a Arte Povera refuta a légica serial criticando a
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arte como bem de consumo e desloca a atencéo ao processo e as relacdes nele

envolvidas (Amon, 2022).

Visto as diversas associac¢des de Bispo do Rosario, sua vida e obra (que,
assim como na Arte Povera, se tornam fusionadas) com movimentos artisticos
ja consolidados, tal fenbmeno comparativo aparece como um guia para que o
espectador possa nortear-se diante da possibilidade de considerar arte o
trabalho produzido por um individuo marginalizado por diversas instancias -

raciais, sociais e médicas - como um artista renomado.

A Art Brut de Jean Dubuffet aparece como o0 movimento cujas
caracteristicas se encaixam com a vida e obra de Bispo: o enfoque na arte
produzida por individuos que viveram em regimes de asilo mental, a producéao
com motivacbes muitas vezes subjetivas que fogem a uma intencionalidade
mercadoldgica ou focada no publico de museus ou exposic¢des, além do fato que
a Arte Bruta sobretudo surge como um movimento que abrange os artistas de
fato externos ao campo da arte, os “loucos”, presidiarios e naifs, ao passo que
0S outros movimentos como a Arte Povera e a Pop Art s&o movimentos criados
por artistas e criticos de vanguarda para abranger exclusivamente artistas

internos ao campo da arte.

Tanto na Art Brut de Dubuffet quanto na Arte Incomum brasileira, é
possivel perceber a presenca de visdes romanticas e estigmatizantes sobre a
loucura, uma suposta “pureza” ou nao-relacdo com o contexto que cerca as

pessoas em condicdo de sofrimento ou transtorno mental.

Ha a presenca de uma valorizagao dos “loucos” que produzem arte, que
considera a qualidade da suas producBes além das categorias de arte
psicopatoldgica, porém dialogam com a visao do “louco genial” cuja condigédo e
sofrimentos tornam suas produ¢cdes completamente inéditas, deslocadas de
referéncias externas ou de contato com outras influéncias culturais, vivenciais,
estigmatizando essas pessoas como vivendo em “um mundo particular” ao invés
de considera-las individuos com bagagens culturais, sociais e pessoais como

todos os outros.
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J4 a Pop Art aparece associada a Bispo em um sentido comparativo
estético, relacionado ao uso de objetos prontos como as latas e embalagens de
objetos cotidianos. Novamente é perceptivel o uso do artificio tedrico das
semelhancas de familia (Weitz, 1956) por parte dos criticos e curadores que
realizam essa comparacéao: as assemblages de Bispo possuem semelhancas de
familia com obras emblematicas da Pop Art, como as Brillo Boxes de Andy
Warhol, apesar das intencbes e contexto da produgcdo do artista serem
radicalmente diferentes de Bispo.

A barreira da marginalidade em que Bispo viveu, sua loucura, contexto e
motivagcdo para produzir os objetos pode ser considerada um empecilho para
gue o publico e a critica sejam capazes de considera-lo apenas como artista
contemporaneo, sem necessidade de balizar seu trabalho a partir de outros
movimentos ou artistas de renome com quem sua producdo apresenta

coincidéncias ou possiveis contatos.

Pretende-se abordar o papel da critica de exposi¢cdo na legitimacéo de
Bispo do Rosério de forma mais especifica no capitulo trés, porém € importante
considerar o papel das comparacdes e aproximagcdes com movimentos de arte
ou artistas renomados como Marcel Duchamp como uma ferramenta de
legitimacao para Bispo, para que sua producéo seja compreendida e validada a
partir de rotulos ou nomenclaturas ja existentes, pautando um caminho para que
um individuo marginalizado e sem a intencdo de produzir pecas de arte pudesse
ser considerado um artista participante de diversas mostras nhacionais e

internacionais.

2.2. A Bienal de Arte Incomum

O surgimento do movimento artistico chamado de Arte Incomum é
apontado a partir de um dos médulos da XVI Bienal de S&o Paulo de 1981. A
XVI Bienal de Sao Paulo foi realizada no Pavilhdo Ciccillo Matarazzo (fig. 11),

localizado no Parque do Ibirapuera, na cidade de Sao Paulo. Sob a presidéncia
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de Luiz Diederichsen Villares e curadoria geral de Walter Zanini, esse evento
destaca-se por abandonar a organizacdo da mostra por paises e adotar uma
estrutura baseada em nucleos teméticos: "Linguagens Aproximadas", "Arte

Incomum" e "Arte Postal".

\ e

Fig. 11 — Fotografia do Pavilhdo Ciccillo Matarazzo durante a XVI Bienal de S&o Paulo —
Imagem: Fundacédo Bienal de Sdo Paulo, 1981.

O modulo a ser discutido, divisdo denominada de “Arte Incomum”, foi
definida como uma exposicdo de "mdultiplas manifestacdes individuais da
espontaneidade de invencéo ndo redutiveis a principios culturais estabelecidos"
(Zanini, 1981). O curador também descreve, no catalogo da exposi¢ao, o objetivo
deste moddulo de: “despertar de forma ampla a atencdo do publico para a
producédo altamente criativa, a margem do sistema da arte cultural, assim como

trazer incentivo a sua pesquisa e preservagcao no meio brasileiro” (Zanini, 1981,
p. 7).

A mostra de Arte Incomum contou com obras de 32 artistas, entre
brasileiros e estrangeiros, considerados como incomuns: marginalizados e
externos ao circuito artistico oficial, “desatados dos contextos normais da

visualidade” (Zanini, 1981, p. 7) sem educagéao artistica formal, tratando-se
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também de individuos considerados como “doentes mentais" ou “loucos" por

seus comportamentos e visdes de mundo dissidentes.

O Modulo em questdo envolveu a curadoria de Annateresa Fabris,
responsavel pela Exposi¢cdo Nacional de Arte Incomum, e de Victor Musgrave,
encarregado da Exposicdo Internacional de Arte Incomum. Para estas
exposi¢cdes cabe citar que estiveram presentes obras oriundas do Museu de
Imagens do Inconsciente idealizado por Nise da Silveira, além de obras
recuperadas da colecdo do psiquiatra Osério César, de internos do Hospital
Juquery e Engenho de Dentro. E notavel a presenca de obras de artistas ja
relativamente renomados como Aloise, Emygdio, Adolf Wolfli, G.T.O., entre
outros (fig. 12).

VOLUME Il
Artistas de Arte Incomum

Adelina

Albino

Aloise

Anténlo Potelro
Anténio Sérgio
Aurora

Carles-Tolrd, Ignacio
Carlos

Emygdio

Facteur Cheval
Farid

Fernando

Gill, Madge

G.1.0.

Hauser, Johann
Hell, Ell

Isaac

Jaime

Miiller, Heinrich Anton
Octévio Ignécio
Periphimous, A. G.
Raphael

Santos, Gabriel dos
Schirer, Hans
Sebastido

Tatin, Robert
Tschirtner, Oswald
Volanhuk, Jakim
Walla, August
Wilson, Scottie
Waifli, Adolf
Zemdénkové, Anna

69



Fig. 12 - Captura de tela realizada pela autora a partir do Catalogo Geral da XVI Bienal de S&o
Paulo (1981). Lista que contém os nomes dos artistas com obras expostas no Modulo de Arte
Incomum.

Na lista completa de artistas selecionados, encontram-se 0s
representantes internacionais Madge Gill, Johann Hauser, Henrich Anton Mdiller,
A. G. Periphimous, Hans Scharer, Tatin Robert, Oswald Tschirner, August Walla,
Scottie Wilson, Adolf Wolfli e Anna Zeméankova. Constaram também os
representantes nacionais: Adelina, Albino, Anténio Poteiro, Antdnio Sérgio,
Aurora; Carlos, Emygdio, Farid Fernando, G. T. O., Eli Heil, Isaac, Jaime,
Ignacio, Raphael, Gabriel dos Santos, Sebastido e Jakim Volanuk (XVI Bienal de
Séo Paulo, 1981a).

As obras expostas no modulo também foram provenientes das cole¢cbes de
Victor Musgrave, Prévost e Navratil, além de advindas de outros colecionadores

particulares como Paulo Fraletti e Mafalda Caminada (Andriolo, 2016).

As obras e autores selecionados para a compor o modulo de Arte
Incomum s&o descritos por seu curador geral como “exemplos precisos de
expressdes reveladoras de cosmogonias absolutamente pessoais” (Zanini,
1981, p. 7). O termo ‘cosmogonias’ apresenta-se como um eixo importante para
a selecado dos artistas e para os debates pretendidos para esse modulo da XVI
Bienal, aparecendo diversas vezes durante os textos dos curadores, tanto no

primeiro texto de Zanini quanto nos escritos de Musgrave e Fabris.

A motivacéo da escolha desse termo no catalogo da XVI Bienal pode ser
tracada no seu uso na abertura da exposi¢cdo ocorrida no Museu de Arte
Moderna da Cidade de Paris, em 1978, dedicada aos “Singulares”. a
organizadora dessa mostra, Suzanne Pagé, considerava as producdes desses
artistas como “o vivido”, uma cosmogonia (Andriolo, 2010). E possivel perceber
a partir do uso desse termo o enfoque na producgao artistica “incomum” que
envolve uma espécie de criacdo ou reimaginacdo de mundos, como Fabris
comenta ao referir-se as obras dos artistas Eli Heil, Poteiro e G. T. O, que
contém: “a criagdo de mundos proprios, irredutiveis aos parametros tradicionais

da arte” e “contrarios as classificagdes da historia da arte” (Fabris, 1981, p. 20).
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Pode-se compreender melhor o que se definiu como cosmogonia na
curadoria da exposicdo a partir de sua descricdo de Fabris sobre a producéao
artistica de Poteiro: “(...) revela-nos uma riqueza imaginativa criadora que o leva
a buscar incessantemente formas através das quais possa extravasar a propria
ansia de moldar novas realidades, de contar a prépria verdade (...)" (Fabris,
1981, p. 20). A categoria de Arte Incomum abraga, a exemplo de Poteiro, -
conhecido como um dos grandes representantes da arte naif do pais - tanto os

artistas "loucos" quanto os chamados "naifs", primitivos ou populares.

Indo além, sobre o que € possivel observar no catalogo do modulo
expositivo, o curador das obras internacionais da mostra, Victor Musgrave, além
da curadoria, disponibilizou parte de sua colecao pessoal para compor o modulo
de Arte Incomum. Como é apontado por Andriolo (2010), o curador impulsionava
movimentos de vanguarda desde os anos 1950, quando reuniu obras de

camponeses, vilvas ou internos em instituicdes psiquiatricas da Europa.

Victor Musgrave, no texto de apresentacao de sua curadoria internacional,
demonstra uma visdo mais “‘romantica” sobre o fator ‘incomum’ dos artistas
selecionados, que enfatiza o carater de superioridade e ousadia das producdes
dos artistas do modulo, chamados por ele de Outsiders, que conseguem superar

uma aparente inércia e autocentramento da arte contemporanea:

No momento em que grande parte da arte contemporanea repousa
letargica na bela armadilha de suas préprias obras, os Outsiders
bradam com juabilo e vigor: “Somos exploradores - vamos aonde o
homem jamais pés o0s pés. Sigam-nos os que tiverem coragem!”
(Musgrave, 1981, p. 11).

O termo outsiders, designado por Musgrave para 0s artistas que se
localizam a margem, a beira das “fontes da criatividade” também é apontada pelo
curador como capaz de descrever a caracteristica de tais artistas de serem
‘viajantes de um destino desconhecido”, que percorrem um caminho, uma
viagem sem destino, ao par que expressam a magnitude de suas visfes variadas

e avassaladoras.
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A descricdo do curador provoca o imaginério frequentemente associado
com a loucura: as viagens maritimas. Tal como séo citadas por Michel Foucault
ao referenciar a Nau dos Loucos, alegoria para navios que isolavam os loucos
em uma viagem sem destino pelo oceano, (Foucault, 1972, p. 12) ou ainda -
tracando um paralelo com Bispo do Rosério e sua trajetéria artistica e como
oficial da marinha - como abordado por Hugo Denizart em “O Prisioneiro da

Passagem” (1982) sobre a vida e obra do artista.

Retomando o texto de Musgrave sobre a Arte Incomum, também é
possivel perceber outra nomenclatura colocada aos artistas apresentados nesse
modulo da Bienal: o curador os denomina como outsiders - também chamados
de insiders, por conta de suas constru¢cdes de mundos subjetivos, as
cosmogonias — que, também no discurso de Musgrave, coloca-0s como pessoas
absorvidas em si mesmas, de certa forma alienadas e sem contato com o0 mundo

exterior, artistas ndo “contaminados” ou tolhidos pelas interdi¢des da realidade.

Utilizando-se para seu argumento de algumas referéncias como o poeta
Robert Graves com o termo “transe poético”, um estado criativo de total absor¢ao
em si mesmo e obscurecimento do mundo exterior (apud Musgrave, 1981, p. 12),
o curador apresenta uma visdo que, apesar de ter como objetivo enaltecer suas
gualidades, reforca os estigmas da loucura, divergéncia e marginalidade como

alienacdo total da realidade externa.

Apesar dessa visdo um tanto estigmatizante, o curador buscava
distanciar-se da visdo que a mostra tivesse relacdo com estudos clinicos ou a
arte psicopatoldgica, seguindo o pensamento de Dubuffet: “O que distancia
esses artistas do simples desenho de doente mental € a grandeza de sua

imaginagao” (Musgrave, 1981, p. 4).

Ainda nessa logica, o curador cita Jean Dubuffet no catdlogo da
exposicao, coadunando a Arte Incomum, em sua visdo, com em sua concepcao
de operacdo artistica quimicamente pura, aquela que néo se baseia na mimesis

da arte cultural:

(Art Brut é) Trabalho executado por pessoas desprovidas de cultura
artistica, para quem a mimese, ao contrario do que ocorre com 0S
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intelectuais, desempenha uma funcdo muito pequena, de modo que
seus criadores retiram tudo (temas, escolhas de materiais, meios de
transposicao, ritmos, forma de escrever, etc.) de suas proprias
profundezas e ndo dos esteredtipos da arte classica ou da arte do
momento. Temos, pois, uma operagao artistica “quimicamente pura”
(Jean Dubuffet apud Musgrave, 1981, p. 11-12).

Musgrave usa desse conceito no catalogo expositivo para enfatizar que,
havendo tais fatores de diferenciacdo da Arte Incomum da ‘arte cultural’, seriam
eles responsaveis pelo magnetismo e poténcia das obras, que inevitavelmente

envolvem emocionalmente o espectador (Musgrave, 1981, p. 12).

De certa forma contrapondo o argumento do Artista Incomum “alheio” e
purificado das influéncias do mundo, Fabris afirma que, apesar da producéo dita
incomum relacionar-se com noc¢des de "gesto primeiro” ou "a génese da criagao"”,

nao é possivel pensar numa "total imunidade a cultura”.

Seguindo essa logica, em seu texto de abertura do catalogo sobre a
curadoria nacional da exposicao, Fabris também afirma sua intencéo de pensar
0 modulo a partir de algumas referéncias, sendo essas primeiramente a memoria
do artista brasileiro Flavio de Carvalho, organizador da mostra de “criangas e
loucos” em 1933, citando que a mostra serviu como forma de apontar que a
classe média repele o ‘anormal’ por colocar em crise seu sistema de valores e
revelar o que ha de mais profundo no homem e na natureza (Fabris, 1981, p.
19).

A curadora também constata a mostra pensada a partir da memoria de
Jean Dubuffet, considerado o primeiro teorico da Arte Bruta. As mencgdes a Jean
Dubuffet aparecem diversas vezes durante os textos apresentados no catalogo
expositivo. A influéncia dos debates e exposicdes provocados pela Arte Bruta
ecoam e de certa forma déo forca a argumentacao da ideia de realizar o Médulo

de Arte Incomum em um evento como a Bienal de Sao Paulo.

A propria realizacdo do modulo é afirmada como sendo baseada no
catadlogo de uma exposicédo de Art Brut da década de 1960 (Andriolo, 2010).
Zanini (1981) constata que “Deveu-se a Jean Dubuffet, em meados da década

de 40, a tomada de consciéncia e o0 interesse pelas obras realizadas por
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“obscuros, iluminados, primitivos ou iletrados mais ou menos delirantes” - as

guais ele deu o nome de Art Brut”.

Esta presente também no catalogo do médulo uma traducdo de um texto
de Jean Dubuffet, “Lugar do Incivismo” (“Place a l'incivisme”) (Dubuffet, 1981).
Nesse texto, em defesa da Art Brut, Dubuffet tece criticas a arte e cultura
dominante, convencional (“I'art coutumier”) que via como uma forga que absorve,
dilui a poténcia e neutraliza as formas de expressdo genuinas. E defendida a
verdadeira expressdo artistica como aquela caracterizada como auténtica,

espontanea e livre das influéncias da cultura dominante.

Apesar das diversas mencdes e inspiragbes em Jean Dubuffet, seu
conceito de Arte Bruta e de ser, inclusive, contatado pelos organizadores da
Bienal para participar do evento, ndo quis se envolver com o projeto. Em julho
de 1981, apds a abertura da XVI Bienal (Balsa, 1981 p. 48), o proprio Dubuffet
escreveu uma carta dirigindo-se aos organizadores do evento. Na carta, Jean
Dubuffet caracteriza a exposicao de Arte Incomum como uma “contradicéo” e
interditou o uso da designagao “arte bruta” para o mdédulo da Bienal (Andriolo,
2010).

Retomando o termo que de certa forma diferencia a Arte Incomum da Art
Brut de Dubuffet - a cosmogonia - entendida como a riqueza imaginativa criadora
a ansia de moldar realidades, de contar a propria verdade (Fabris, 1981 p. 20),
€ relevante perceber que essa concepcdo também € presente e marcante na
vida e obra de Bispo do Rosério: sua propria motivacao para produzir os objetos
gue o levaram a ser incluido no campo da arte partiram de uma demanda das
vozes que relatava ouvir sobre a necessidade de registrar o mundo dos homens
- a partir das miniaturas, bordados, faixas e assemblages - para, apos o dia do

juizo final, reinventar o mundo a partir dessas memodarias.

Apesar de ndo contar com a presenca de Arthur Bispo do Rosario e suas
obras, o fato da denominada Arte Incomum integrar a XVI Bienal de Sdo Paulo
anuncia um contexto propicio para a arte marginal: no mesmo ano da exposicao
(1981), acontece a “descoberta” de Bispo pela midia e pelos curadores, a partir

de suas apari¢cBes na midia a partir de denuncias e filmagens na Colénia Juliano
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Moreira, chamado por Andriolo (2012) como “o protétipo de artista marginal no

Brasil”.

O termo cunhado pela XVI Bienal, “Arte Incomum” provocou curiosidade
e davidas sobre qual seria a diferenca dessa denominacdo para outras
categorias ja estabelecidas como a Arte Bruta, Arte Primitiva ou Arte Popular; os
limites sao difusos sobre o que seria especificamente o fator “Incomum”
considerado. O termo acaba abrindo espaco para discussdes e paralelos,
inclusive com a provocacgao de Jean Dubuffet sobre o termo: “A Arte Bruta é Arte

Bruta e todos entendem perfeitamente” (Dubuffet, 1949, p. 92).

Em entrevista apds a Bienal, em setembro de 1981 (Andriolo, 2004),
Walter Zanini, ao ser questionado sobre o significado da nomenclatura “Arte
Incomum?”, responde que se refere a “toda a linguagem que se mantém distante
da arte erudita e que também é distinta de toda a producao considerada popular”.
Zanini ainda afirma que, diferente da “arte popular’ e da “arte primitiva", a “Arte
Incomum” traz obras de artistas que criaram a partir de visdes proéprias, as vezes

através de sonhos, ou seja, a presenca das ditas “cosmogonias”.

Frederico Morais (O Globo, 16 out. 1981) chegou a considerar o médulo
de Arte Incomum como o ponto mais alto da XVI Bienal, aproximando textos de
Musgrave ao conceito de Art Brut de Jean Dubuffet. O termo “Arte Incomum”
objetiva a formacdo de um campo para as obras que externalizam construcdes
universais marginais, tendo como especificidade a presenca marcada dessas
cosmogonias, ampliando o conceito francés de “arte bruta”, tendo objetivo de
conciliar na mostra os artistas populares e os artistas que produziram dentro de
instituicbes psiquiatricas. Por conta disso, a repercussao desse termo foi

contraditoria.

A repercussao da mostra pela midia e critica apontou a dificil dissociagéo
da arte produzida por individuos marginalizados e a arte psicopatologica. As
criticas sobre o0 médulo também apontam a contradicdo na tentativa dos
curadores e até de Jean Dubuffet em tentar “desvincular a loucura” dos artistas

selecionados, focando a discussao na obra, em vez do artista, sendo a categoria
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de “incomum” considerada “um departamento exclusivo dos desajustados
mentais” (Andriolo, 2004, p. 106).

Em entrevista publicada no jornal O Estado de S. Paulo em 20 de
setembro de 1981, Paulo Fraletti, um dos psiquiatras que havia contribuido com
0 médulo de Arte Incomum da Bienal o emprestando obras de sua colecéo,
reafirma seu vinculo com o discurso de Os6rio César, ao comparar a arte dos
chamados “alienados” com producdes de criancas, “primitivos” e artistas
modernos (Andriolo, 2004).

Um ponto de grande debate na midia acabou sendo a aproximacéo de
individuos “ndo loucos”, os artistas populares, como Geraldo Telles de Oliveira
(G. T. O), Eli Heil e Antonio Poteiro dos artistas internos de instituicoes
psiquiatricas. A aproximacao desses artistas na mesma categoria gerou criticas
de jornalistas como Alberto Beuttenmuller (1981), devido a dificuldade de
considerar a qualidade das obras e a possibilidade de individuos considerados
loucos serem nomeados artistas sem necessariamente estarem inseridos em um

contexto relacionado com uma analise psicopatolégica das obras.

E perceptivel a distingdo das classes sociais e a aparente necessidade de
divisdo do campo da arte popular entre os criadores provenientes de hospitais
psiquiatricos - os ditos psicoticos - e os artistas naifs, 0 que colocou a Arte
Incomum como uma “terceira via” (Andriolo, 2010), que propunha uma
conciliacdo ainda incompativel com o contexto dos anos 1980 e a necessidade
de separacgao da produgao dos “loucos” em categorias ligadas a psicopatologia

e a inconsciéncia.

Apesar das criticas e do conceito da Arte Incomum nado se sustentar por
muito tempo no ambito do discurso critico, (Andriolo, 2010), o psiquiatra Joao
Frayze-Pereira (1995) afirma, a partir de um extenso estudo sobre a recepcao
estética da XVI Bienal e o médulo de Arte Incomum, que houve uma grande
aceitacdo das obras por parte dos espectadores. A pesquisa de Frayze-Pereira
envolveu a aplicacdo de cerca de 700 questionarios e a realizacdo de 52

entrevistas com o publico da exposicéo.
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Sua pesquisa junto ao publico permitiu constatar um acolhimento positivo
das obras expostas, ainda que causassem criticas, estranhezas ou espanto por
relacionarem-se com formas e expressdes ndo convencionais de representacao
do mundo, tanto dos loucos como dos “artistas populares”. Frayze-Pereira (1995)
afirma ainda que a mostra de Arte Incomum despertou no publico a necessidade
de “repensar a si mesmo e o mundo”, por trazer a tona debates sobre arte e
loucura e o contato com as cosmogonias marginais dos artistas, sendo por ele

considerada uma exposicao de formas de arte que “questionam o homem”.

Apesar do abandono da nomenclatura Arte Incomum como categoria no
campo da arte, devido a um desuso progressivo nos anos que seguiram a XVI
Bienal de S&o Paulo, o termo Arte Incomum aparece em 1989 no compéndio de
artes visuais elaborado por Frederico Morais (1989), que na época também
organizava a segunda exposigcao das obras de Bispo do Rosario, “Registros de
Minha Passagem Pela Terra” (1989). O compéndio de Morais coloca a Arte
Incomum como uma categoria artistica, considerada por ele como uma traducao
brasileira da Art Brut de Dubuffet: os dois termos seriam, para ele, sinGbnimos
(Morais, 1989, p. 80).

As controvérsias e 0 esquecimento progressivo do termo Arte Incomum
nas décadas que seguiram a XVI Bienal denotam ainda a falta de clareza nas
delimitacdes dessa categoria comparada com outras como a Arte Popular, Arte
Naif, e a dificuldade da critica de arte em considerar a producao de individuos

“loucos” como artistas fora de uma nomenclatura psicopatoldgica.

E importante frisar que a mostra idealizada por Zanini, Fabris e Musgrave
€ considerada também como responsavel pelo lancamento da no¢éo de Art Brut
no campo da cultura brasileira (Andriolo, 2016). Nesse sentido, pode-se
considerar o fator positivo da recep¢ao da exposicao e o impacto posterior dela.
Apesar de Dubuffet censurar o uso da nomenclatura Art Brut especificamente no
modulo, séo perceptiveis e frutiferas suas interpolacdes e semelhancas para as

discussfes posteriores de arte e loucura no Brasil.
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3. AS EXPOSICOES DE BISPO DO ROSARIO

“Vocé teria qualquer museu do mundo para expor, se
quisesse, Bispo” (Hugo Denizart apud Hidalgo, 1996, p. 153).

O presente capitulo pretende abordar as mostras e eventos nos quais 0s
trabalhos de Bispo do Roséario foram expostos, abordando primeiramente um
percurso expositivo, iniciado na primeira exposicdo de suas obras, “A margem
da Vida”, no MAM do Rio de Janeiro, de curadoria de Frederico Morais, realizada
em 1989 no MAM-Rio, até o marco da exposi¢cao “Brasil + 500 Mostra do
Redescobrimento” realizada para celebrar os quinhentos anos do Brasil,
apresentando um panorama da historia da arte nacional, evento que marca o

impacto das obras de Bispo do Rosario na historia da arte brasileira.

Apés abordar o percurso expositivo, pretende-se compreender o0s
discursos de curadores e criticos de arte sobre a presenca das obras de Bispo
do Rosario, focando em como tais discursos legitimam ou n&o o lugar de Bispo
como artista contemporaneo, além de abordar os debates sobre arte e loucura
levantados e as comparacdes e paralelos feitos por tais agentes para aproximar
Bispo de outros artistas renomados ou a movimentos de arte que possuem

coincidéncias estéticas ou narrativas com suas obras.

Por fim, é apresentado no capitulo um percurso historico da criacdo e
impacto do Museu Bispo do Roséario de Arte Contemporanea (MBRAC), que
iniciou seus trabalhos no interior da Col6nia Juliano Moreira com a nomenclatura
de Museu Egas Muniz, e posteriormente Museu Nise da Silveira. Pretende-se
analisar e debater as disputas sobre a conservacéo das obras, seus destinos,
direitos e responsabilidade sobre os trabalhos de Arthur Bispo do Rosario apos

seu falecimento.

78



3.1. Um percurso expositivo: do MAM ao Redescobrimento

A presente secao pretende explorar um percurso expositivo da entrada e
circulacdo das obras do artista Arthur Bispo do Rosério no campo da arte
contemporanea, desde seu “descobrimento” no ano de 1982, aprofundando-se
na primeira exposicéo de suas obras, e a Unica realizada com o consentimento
de Bispo, “A margem da Vida”’, no MAM do Rio de Janeiro, de curadoria de
Frederico Morais, e, posteriormente, seguindo as exposi¢cdes de suas obras até
0 ano de 2000 com a mostra coletiva “Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento”
de curadoria geral de Nelson Aguilar, contando com outros vinte curadores, entre

eles a psiquiatra Nise da Silveira.

A partir do percurso expositivo, pretende-se aprofundar o estudo da jornada
de construcéo e legitimacao da figura de Bispo do Rosario como artista, a partir
de seu processo de artificacédo (Heinich e Shapiro, 2013), discutindo os contextos
expositivos, as curadorias, discursos, instituicdes, obras escolhidas e criticas e
textos publicados em jornais, revistas e catalogos relacionados as exposicdes
em questdo. Também é debatido sobre os discursos da critica e das curadorias
de exposicdo e seu papel em validar ou ndo o titulo de artista contemporaneo
para Bispo, contrapondo-se ao rétulo de “louco-artista” ou outras categorias e

discursos que o vinculam a arte psicopatologica.

O estudo seré realizado, além da primeira exposi¢cao das obras de Bispo,
seguindo para as exposicoes “Registros de minha passagem pela Terra”
ocorrida no Parque Lage (RJ), em 1989 - organizada no mesmo ano do
falecimento do artista — com a curadoria de Frederico Morais, chegando a sua
participacdo na 462 Bienal de Veneza, na Itdlia, como representante do Brasil,

em 1995 junto a Nuno Ramos, a partir da curadoria de Nelson Aguilar.

O percurso critico sera finalizado com uma analise da inclusdo de suas
obras na mostra coletiva “Por que Duchamp?” realizada em 1999 no Pacgo das

Artes (SP), de curadoria de Lisette Lagnado, na qual discute-se a relagao de
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Bispo do Rosério e outros grandes nomes da arte contemporanea brasileira com
o legado do dadaista francés Marcel Duchamp (Bousso, 1999).

A primeira exposicao das obras de Arthur Bispo do Rosério em um museu
de arte foi realizada no Museu de Arte Moderna (MAM) na cidade do Rio de
Janeiro, em 1982, sob o titulo de “A margem da Vida”, exposicéo coletiva com a

curadoria de Frederico Morais.

A exposicéo contou com 300 obras, entre desenhos, pinturas, esculturas,
reproducdes fotograficas e audiovisuais divididas em 4 blocos, advindas de
instituicBes como o Atelié de Artes Plasticas para Idosos da Casa Sao Luiz,
Fundacdo Nacional do Bem-Estar do Menor (FUNABEM), Atelié de Artes
Plasticas do Instituto Penal Lemos de Brito e Instituto Milton Dias Moreira e a
Colonia Juliano Moreira - origem das obras de Bispo.

Anunciando a abertura da exposicéo, o jornal carioca Tribuna da Imprensa
(1982), descreve informagdes sobre 0 evento em matéria com titulo “MAM expde

300 obras de criancas-problema”:

O Museu de Arte Moderna do Rio estara inaugurando hoje as 18 horas
a exposicdo A Margem da Vida. Sao cerca de 300 trabalhos, entre
desenhos, pinturas e esculturas realizados por criancas com
problemas comportamentais, por idosos, doentes mentais e
presidiarios. (...) Paralelamente, o museu organizard um ciclo de
debates e mesas redondas com médicos antropdélogos e profissionais
da &rea da arte e educacéo e outras (MAM, 1982, p. 6).

Os termos utilizados, como “criangas-problema” ou “doentes mentais”
denotam o teor desumanizado como eram compreendidas essas populacdes
marginalizadas no contexto da exposicdo, sobre a qual Jodo Ricardo Moderno
(1982) aponta também a dificuldade da critica em determinar quais fundamentos

poderiam ser usados para interpreta-la.

No caderno de artes plasticas da Tribuna da Imprensa, Moderno inicia seu
texto sobre o evento elogiando o retorno de Frederico Morais a gestdo do MAM,
ao exaltar sua competéncia e inteligéncia. Em sua critica, Moderno afirma a

”, W

dificuldade de categorizar quem seriam os considerados “loucos”: “A exposi¢cao
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reune obras de criangas, velhos, presidiarios e loucos (categoria bem mais dificil
de preciséo)” (Moderno, 1982, p. 11).

Mais além em sua critica, abordando o tema da marginalidade, diferencia Bispo
do Rosario dos outros “loucos”, por sua especificidade em nao “repetir
academicismos e atingir o ja gasto”, chamando-o de genial, “criador de situacdes

historico-mentais absolutamente inéditas".

A participacdo de Bispo na mostra so foi possivel a partir da presenca de
Hugo Denizart na Colbnia Juliano Moreira, que durante a produg¢ao do filme “O
Prisioneiro da Passagem” (1982), aproximou-se de Bispo do Rosario, e em
parceria com Maria Amélia Mattei, para convencé-lo a participar da exposicao,
afirmou ao interno da Coldnia que “teria qualquer museu do mundo para expor,

se quisesse” (Hugo Denizart apud Hidalgo, 1996 p. 153).

A ligacédo visceral de Bispo do Rosario com seus trabalhos, conectados
intimamente a sua vida, tornou-o de certa forma curador da exposi¢do, pois
somente apos acordos e garantias com Maria Amélia Mattei, Frederico Morais e
Denizart, selecionou quais obras permitiria serem levadas temporariamente para

longe de sua vista.

Apesar de nao frequentar a exposicdo por escolha prépria, Bispo
manteve-se atento e preocupado com o retorno dos seus trabalhos a Colbnia
Juliano Moreira, questionando frequentemente Denizart e Mattei se suas obras

estavam “se comportando bem” longe de sua supervisao (Hidalgo, 1996).

Bispo do Rosario vem a falecer, aos 78 anos, no dia 5 de julho de 1989,
na Colbnia Juliano Moreira, em decorréncia de um infarto do miocardio,
arteriosclerose e broncopneumonia. Apdés seu falecimento, é organizada no
Parque Lage (RJ), a primeira exposicdo individual de suas obras, de curadoria
novamente de Frederico Morais. A exposicdo, aberta em 18 de outubro de 1989,

recebeu o titulo de “Registros de minha passagem pela Terra”.

No catalogo da exposicéo, divulgado em formato de jornal, é anunciado o
objetivo da mostra e da Associacdo dos Amigos dos Artistas da CIJM: tomar esse
evento como um marco nas estratégias de divulgagéo e reconhecimento social

para a obra do artista, além de levantar questfes sobre as politicas de definicdo
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de guarda e conservagdo dos objetos produzidos por Bispo. E perceptivel
também no catalogo o discurso critico em relagao as estruturas ‘massificadoras’

das instituicdes psiquiatricas:

Sao 1874 internos vitimas da psiquiatrizacéo e da segregacao social
que perderam sua cidadania e suas marcas individuais. Neste
contexto, surge de forma espontanea a obra do Bispo como uma
contradicdo & anomia do asilo (Morais, 1989, p. 2).

O curador ainda ressalta o valor da cosmogonia de Bispo do Rosario
enquanto legitimadora do carater artistico original de suas obras: “(...) toda obra
de arte se verdadeiramente original, € uma metafora do mundo” (Morais, 1989,
P. 4). Além disso, € demonstrado por Morais um distanciamento da visdo de
Bispo e das construcdes delirantes como totalmente apartadas da realidade,
quando afirma o mundo criado por Bispo como “Um mundo paralelo ao real e,
apesar de inventado, fundado nele, nas vivéncias e projecdes de seu criador no

mundo real (Morais, 1989, p. 4)”.

Sobre a relacdo de Bispo com suas obras, sua resisténcia em cedé-las
para exposicoes e retira-las da Col6nia Juliano Moreira, como ocorreu em sua
primeira exposicao, Morais, ao organizar a exposicdo que nao necessitou da

autorizacao de Bispo, que ja havia falecido, afirma:

Enquanto viveu, Bispo protegeu sua obra como se protegesse um bem
precioso, um tesouro, dificultando ao maximo o acesso a ela,
recusando-se a mostra-la e até mesmo a comenté-la. Com sua morte,
sua obra comega finalmente a ser analisada (Morais, 1989, p. 5).

A curadoria assume a agéncia sobre as obras, mesmo na ocasido em que
Bispo ainda esta vivo e tem direito sobre suas criacdes, a partir do momento em
gue os trabalhos séo retirados seu contexto e funcéo primarios, a Colénia Juliano
Moreira e a missdo de representacdo do mundo dos homens para Deus. As
obras tornam-se pacientes — nos termos da teoria de Alfred Gell (2018) — das

nomenclaturas, escolhas curatoriais e discursos associados, modificando
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também o destinatario dos trabalhos, que deixa de ser Deus e passa a ser o

publico das exposicoes.

O catalogo da exposi¢do conta com uma breve biografia de Bispo do
Rosério e sua trajetdria de internamentos e de construgcbes delirantes que o
levaram a produzir seus trabalhos. Além disso € enfatizada a narrativa sobre a
relacdo de Bispo com a estagiaria de psicologia Rosangela Maria, que inspirou
diversas obras como “Partida de Xadrez com Roséangela” e a “Cama Romeu e

Julieta”.

Por fim, é notavel no catalogo da exposicao a presenca de debates como
“‘Arte e Loucura”, com Hugo Denizart, Pedro Pellegrino e Henrique Autur.
Também € anunciado o debate sobre Arte nas Instituicbes Psiquiatricas com
Heloisa Correia Toledo Ferraz, Luiz Carlos Vanderlei Soares e Carla Guagliari.
Além disso, a exposi¢cao contou com a exibicdo dos Filmes “Prisioneiro da
Passagem” e “Na Regido dos Desejos”, de Hugo Denizart e o video sobre o

Projeto de Livre Criagéo Artistica da Colonia Juliano Moreira.

Entre 1989 e 1990, a exposicdo foi expandida, devido ao seu sucesso,
contando com passagens nas cidades de S&do Paulo, no MAC USP, em Porto
Alegre, no Museu de Arte do Rio Grande do Sul, no Museu de Arte do Rio Grande

do Sul, e por fim, em Curitiba, no Centro de Criatividade.

Bispo ndo tomou conhecimento do fato que sua obra viria a conquistar
territorios internacionais, porém, € curiosa a fala do artista, que em certa ocasiao,
durante seu internamento, afirma a um inspetor da Col6nia: “Vou cavar um tunel
na Col6nia Juliano Moreira, por baixo de terra e mar. Vou até a Sui¢a” (Hidalgo,
1996, p. 100). Bispo de fato atravessaria terra e mar, ndo por taneis, mas por

meio da poténcia de seus trabalhos artisticos.

A primeira participacdo das obras de Bispo do Rosario em um evento
internacional aconteceu no ano de 1991, na mostra coletiva denominada “Viva
Brasil Viva - Konst fran Brasilien”, sediada na galeria Liljevalchs Konsthall em
Estocolmo, na Suécia, evento que visava ilustrar o cenario da arte moderna e

contemporanea brasileira, surgida a partir da visita dos curadores a cole¢des
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particulares galerias e ateliés em Sao Paulo, Rio de Janeiro, Recife, Porto Alegre
e Brasilia.

Esta exposicdo, de curadoria da sueca Elisabeth Haglund, contou com
mais de 200 obras brasileiras, a maior exposicdo internacional de obras
brasileiras até entao, distribuidas em 12 salas. Além de Arthur Bispo do Rosério,
a mostra apresentou pinturas, desenhos e esculturas dos artistas José Roberto
Aguilar, Antonio Henrique Amaral, Tarsila do Amaral, Rodrigo Andrade, Frida
Baranek, Barrdo, Mauricio Bentes, Cristina Canale, Alex Flemming, Siron
Franco, Galeno, Rubens Gerchman, Leonilson, Emmanuel Nassar, José
Resende, Gilvan Samico, Mira Schendel, Tunga, Adriana Varejao e Angela
Venosa (Bertani, 2013, p. 116).

De volta ao Brasil, no ano de 1992, as obras de Bispo aparecem como
parte da mostra “Transformando e recriando os restos: o lixo passado a limpo”,
realizada no Paco Imperial na cidade do Rio de Janeiro com curadoria dos
arquitetos Roméo da Silva Pereira, Margareth da Silva Pereira, Maria Clara
Rodrigues e do engenheiro sanitarista Roberto Adler. A exposi¢cado teve como

objetivo gerar reflexdes sobre a producéo e destino do lixo urbano.

As obras de Bispo compdem a exposicéo devido a sua producéo ter como
caracteristica o uso de materiais reaproveitados do cotidiano da Col6énia Juliano
Moreira, como fios de uniformes, talheres e latas de alimentos. Suas obras no
contexto da mostra, segundo o curador Roberto Adler, ilustram a ideia de
reciclagem: “O que é lixo para uns pode nao ser para outros” (Adler apud
Elisabeth, 1992). Cabe ressaltar que, nesse evento, o destaque de Bispo recai
sobre o reaproveitamento de materiais cotidianos que realiza em suas obras, e

nao sobre sua condicdo mental.

A trajetéria das obras de Bispo continuou pelo Rio de Janeiro: em 1992,
suas obras participaram novamente de um evento que envolve a tematica da
reciclagem, a exposicao “Reciclo: processos de reciclagem de materiais nas
areas das artes graficas, artes plasticas, arte popular e fotografia” realizada na

Galeria Rodrigo Mello Franco de Andrade, na Funarte (RJ).

84



Em 1993, Frederico Morais retoma a curadoria expositiva das obras de
Bispo, com a mostra “Arthur Bispo na Colonia”, realizada no interior da Colénia
Juliano Moreira, no Pavilhdo Ulisses Viana, no qual Bispo passou grande parte

de seu periodo de internamento e construiu suas obras.

No ano de 1994, o curador e escritor carioca Marcio Doctors assume a
curadoria da exposi¢éo individual de Bispo do Rosario realizada na Galeria de
Arte do Instituto Brasil-Estados Unidos, na cidade do Rio de Janeiro.

O ano de 1995 aparece como um marco importante para a trajetéria
artistica de Bispo: suas obras sdo escolhidas pelo curador brasileiro Nelson
Aguilar para compor a representacdo do Brasil na 46a Bienal de Veneza, na
Itélia, ao lado das obras de Nuno Ramos. No que se refere ao artista da Colonia
Juliano Moreira, a Bienal apresentou-o ao publico de Veneza a partir das obras
conhecidas como O.R.F.As - objetos revestidos de fios azuis.

Em novembro de 1996, no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de
Janeiro, ocorre a exposig¢ao “O Navegante” com a curadoria de Armando Mattos.
No mesmo ano, em dezembro, é realizada também a mostra “Eu preciso destas
palavras. Escrita” com Jorge Gomes na curadoria. A mostra foi inicialmente
realizada no Rio de Janeiro, no Museu Nise da Silveira, o atual Museu Bispo do
Rosario de Arte Contemporanea (MBRAC), dentro da Col6nia Juliano Moreira.
Nos anos de 1998 e 1999, Gomes desloca essa exposicéo, respectivamente,
para Brasilia, no Conjunto Cultural da Caixa, e para o Rio de Janeiro novamente,

também no Conjunto Cultural da Caixa (RJ).

Entre esse percurso expositivo, em 1997, as obras de Bispo voltam a
tomar o territério estrangeiro, desta vez na Cidade do México, no Centro Cultural
de Arte Contemporanea, com a mostra coletiva “Asi esta la cosa. Instalacion e

objeto en America Latina” de curadoria de Robert Littman e Kurt Hollander.

Em 1999, ocorrem diversas exposicoes dos trabalhos de Bispo do
Rosario: é apresentada a mostra “Arthur Bispo do Rosario: Eu Vim”, com a
curadoria de Waldir Barreto, primeiramente em Vitoria (ES), na Galeria de Arte
Espaco Universitario da Universidade Federal do Espirito do Santo, e

posteriormente em Goiania (GO) no Museu de Arte Contemporanea de Goiania.
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No mesmo ano, a curadora Lisette Lagnado organiza a exposi¢éo coletiva
“Por que Duchamp? - Leituras duchampianas por artistas e criticos brasileiros”,
no Paco das Artes, em S&o Paulo (SP). A proposta desse evento foi gerar
discussoOes sobre a rede de relagdes criadas a partir do artista Marcel Duchamp
em um contexto cultural globalizado, considerando seus entrelacamentos com a

arte contemporanea brasileira.

Os artistas brasileiros escolhidos para a exposicdo foram, ao lado de
Bispo do Rosario, Jac Leirner, Regina Silveira, Hélio Oiticica, Felix Bressan,
Carmela Gross, Nelson Leirner, Cildo Meireles, Nuno Ramos e Waltercio Caldas.
A participacdo de Bispo nessa exposicdo ocorre através da exposi¢cdo das obras
“Faixas de Misses,” “Roda da Fortuna”, “Partida de Xadrez com Roséangela”,

entre outras (Bousso et. al, 1999).

Sobre a participacéo de Bispo, sua relacdo com Duchamp, como ja foi
abordado na secdo anterior, é feita, nos textos do catalogo expositivo,
considerando que apenas um “espectador péstumo” de Duchamp poderia
imaginar a exposicao dos objetos de Bispo ao publico, e que sua obra se tornaria
uma das influéncias mais profundas na visualidade da arte brasileira (Lagnado,
1999).

Ainda no ano de 1999, as obras de Bispo do Rosério participam da
exposicao coletiva “Cotidiano/Arte: Objeto Anos 90” , ocorrida no Itau Cultural,
em Sao Paulo, com a curadoria de Agnaldo Farias e Reynaldo Roels Jr. No
Jornal O Globo, Roberta Oliveira (1999), aborda a exposicédo, em conjunto com
a mostra citada anteriormente, “Por que Duchamp?”, assim como a exposi¢ao
no MAM-Rio, “O objeto anos 60-90” , para ilustrar que, apesar de através de
caminhos distintos, os trés eventos discutem ao mesmo tempo, a tendéncia da

transformacao dos objetos do cotidiano em obras de arte.

Por fim, nos anos 2000, como um grande marco do impacto das obras de
Bispo do Roséario, acontece no Parque lbirapuera, na Fundacao Bienal de Séo
Paulo, a mostra coletiva “Brasil + 500 Mostra do Redescobrimento” contando
com a curadoria geral de Nelson Aguilar e outros vinte curadores, entre eles Nise

da Silveira.
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A exposicdo coletiva foi realizada para celebrar os quinhentos anos do
pais, apresentando um panorama da historia da arte brasileira em sete nucleos:
Imagens do Barroco, Arte do Século XIX, Arte Afro-Brasileira, Imagens do
Inconsciente, Olhar Distante e a secao Arte do século XX, que inclui os nucleos
Arte Moderna e Arte Contemporanea: (ITAU, 2023).

A obra de Bispo do Rosario fez parte do nucleo “Imagens do
Inconsciente”, que apresenta obras de internos em instituicdes psiquiatricas. Os
artistas que compdem esse nucleo, ao lado de Bispo, sdo Albino Bras, Adelina
Gomes, Antonio Braganca, Aurora Cursino dos Santos, Darcilio Lima, Emygdio

de Barros, Carlos Pertuis, Arthur Amora e Fernando Diniz.

Entre as obras de Bispo expostas na mostra estdo o manto “Semblantes
- Luctas 1938 1982", o estandarte “Recordacgdes/Galeria Esportiva”, “Dicionario
de Nomes - Letra A - I”, e “Navios de Guerra”, as faixas de Miss “Miss Brasil”,
“‘Miss Amazonia”, “Miss Franga”, a obra “Eu preciso destas palavras. Escrita”.
Além dessas, estiveram presentes as obras “Brie - Soleil V B” e "Brie - Soleil II”,
‘Roda da Fortuna”, as miniaturas como “Grande Veleiro”, “Vinte e um veleiros”,
“Partida de Xadrez com Rosangela”, “Como é - que eu - devo fazer um muro” e

a “Cama de Romeu e Julieta” (fig. 13) (Aguillar, 2000).

Fig. 13 — Bispo do Rosario. Obra Sem Titulo [“Cama Romeu e Julieta]. Cama da Colbnia
Juliano Moreira adornada com tecidos e fios diversos. Cole¢do Museu Bispo do Rosério Arte
Contemporanea.
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Uma das obras mais emblematicas da exposi¢cdo, “Cama Romeu e
Julieta” (fig. 13), simboliza o que Marta Dantas descreve como uma aventura
poética na qual “o artista vé na sua propria obra somente uma promessa de
felicidade” (Dantas, 2009, p. 84). A obra, uma cama de madeira com colchao de
capim coberta por uma colcha e protegida com um véu de fitas e flores, possui
uma simbologia em referéncia a pega “Romeu e Julieta” de Shakespeare, na
gual ele estaria no papel de Romeu e Rosangela Maria, estagiaria de psicologia
da Colbnia Juliano Moreira com quem teve grande vinculo, no de Julieta. Ao ser
exposta, a obra é interpretada em sua relagdo com a tematica da “passagem”

para outro mundo e sua relacdo com a estagiaria Rosangela Maria:

Mais do que um leito nupcial, essa obra é um leito de morte, lugar onde
os personagens de Shakespeare cairiam num sono ambiguo, misto de
morte passageira e sono eterno. O leito € uma urna funeraria que
abriga a morte passageira de todas as noites, pois dormir é se ausentar
“deste mundo”, ainda que por algumas horas; é morrer para renascer
revigorado. Berco que abriga a nova vida, leito que acaricia a morte,
porque dormir “é fechar-se em si mesmo” (Dantas, 2009, p. 84).

Na exposicdo em questdo, é notavel que, na divisdo dos artistas nos
nucleos tematicos, Bispo ndo esta inserido na categoria de arte contemporanea
junto de artistas como Lygia Clark, que se destacam por “a partir dos anos 1960,
explorarem outros suportes além da tela ou da escultura” (Itau, 2023). Bispo &
enquadrado pela curadoria da exposi¢cdo compondo a historia da arte brasileira
que se relaciona com “imagens do inconsciente”, referenciando o trabalho de
Nise da Silveira com pacientes psiquiatricos e a producéo de arte no Museu de

Imagens de Inconsciente.

O debate entre categorizar Bispo como um “legitimo” artista
contemporaneo ou manté-lo atrelado a categorias que envolvem o fenémeno da
loucura, relaciona-se com a forma que criticos, curadores e o publico
compreendem a arte produzida por individuos diagnosticados com quadros

psicopatoldgicos e internamentos psiquiatricos.
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Sendo sua historia de vida, internamentos, cosmogonias e delirios
indissociaveis da de sua obra, na ocasido de exposicbes que contam com
trabalhos de Arthur Bispo do Rosario, cabe aos curadores, criticos de arte e ao
publico qual sera a interpretacdo dada a presenca de suas obras, transitando
nas relagdes entre arte e loucura, de forma a legitimar ou deslegitimar sua figura

como parte da histéria da arte contemporanea brasileira.

3.2. A critica e recepcao das obras de Bispo na década de 1990

Esta sec¢do busca discutir a recepcéao e critica de arte das exposi¢cdes nas
guais as obras de Arthur Bispo do Rosario sdo apresentadas, analisando um
panorama geral das discussfes que suas obras provocam no campo da arte na
década de 1990, em especifico, baseando-se nas criticas da exposi¢cao das
obras de Bispo como um dos representantes brasileiros da 462 Bienal de Veneza
em 1995; da mostra “Eu preciso destas palavras. Escrita” realizada na Caixa
Cultural em 1999; e da exposicdo coletiva “Por que Duchamp? Leituras
duchampianas por artistas e criticos brasileiros” em 1999 no Itau Cultural em Sao
Paulo, a partir da andalise de recortes discursivos dos criticos de arte Wilson
Coutinho (1995), Victor Arruda (1995), Luiz Camillo Osério (1999) e Lisette
Lagnado (1999).

Serdo discutidas as tentativas de legitimar ou deslegitimar Bispo como
artista contemporaneo, o contexto dos debates sobre arte e loucura e as
comparacoes e paralelos de sua vida e obra com grandes nomes da arte
nacional e internacional. Além disso, para contextualizar e abordar a tematica da
critica de arte na contemporaneidade, esta secdo baseia-se nas reflexdes
tedricas do fildsofo Arthur Danto (2006) no que se refere a estética e analises da

critica de arte ap6s o periodo nomeado pelo autor de “fim da arte”.

Cabe ressaltar o enfoque do capitulo em trabalhar um nimero restrito de
textos criticos, para que possa ser exemplificada a tendéncia geral dos debates

da critica de arte, e além disso, expor o impacto da vida e obra de Arthur Bispo
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do Rosério no campo artistico na década de 1990, que segue ainda provocando
discussdes, motivando produgdes, desafiando e provocando o publico e a critica
nas décadas seguintes.

As exposicdes dos trabalhos de Arthur Bispo do Rosario se iniciaram na
década de 1980, mais especificamente em 1982, pouco tempo antes de seu
falecimento, na Colénia Juliano Moreira, em 1989. Apos a morte do artista, a
década de 1990 aparece como um periodo de expansao massiva de sua carreira
(péstuma) como artista contemporaneo. Tendo sua obra exposta em diversas
mostras nacionais, destacam-se nesta secao as exposicdes “Eu preciso destas
palavras. Escrita”, com curadoria de Jorge Gomes, no Conjunto Cultural da
Caixa, no Rio de Janeiro, em de abril de 1999, e a exposicao coletiva “Por que
Duchamp? Leituras duchampianas por artistas e criticos brasileiros”, que
apresenta as obras de Bispo do Rosario com curadoria de Lisette Lagnado, no

Paco das Artes, em Sao Paulo, também em abril de 1999.

Nessa década, suas obras aparecem pela primeira vez em eventos
internacionais, em Estocolmo, em 1991, e mais tarde, aparece junto a Nuno
Ramos como representante do Brasil na 46a Bienal de Veneza em 1995, com
curadoria de Nelson Aguilar, evento também destacado na secdo. Ao mesmo
tempo, os anos 90 sdo marcados pelo momento em que sua obra é considerada
como patriménio cultural, reconhecida pelo Instituto Estadual do Patriménio
Cultural (INEPAC) em 1994, confirmando aos mais de 800 objetos produzidos

por Bispo seu valor cultural.

A vida e obra de Arthur Bispo do Rosario passaram por diversos eventos e
rétulos: Bispo foi oficial da marinha, pugilista, funcionario da empresa carioca
Light, empregado da familia Leone, paciente diagnosticado como esquizofrénico
paranoide, interno da Coldnia Juliano Moreira, e em seus ultimos anos de vida e
posteridade, artista contemporaneo. Talvez entre tantos, seu rotulo mais
polémico seja o de artista; seus trabalhos nunca falham em provocar curiosidade,

debate e emocéao por onde sao conhecidos.

Uma das razdes para a comocao incontestavel gerada por Bispo é que sua

trajetdria perpassa e relaciona temas que sao historicamente e culturalmente de
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dificil definicdo, marcados por cenéarios de dominacéo, opressao e modificagao:
os limites entre sanidade e loucura e a delimitacdo do que pode ser considerado
obra de arte.

Na década em questéo, os anos 1990, a critica de arte, responsavel por
divulgar, guiar e provocar debates sobre o campo artistico, ainda tinha um
espaco considerado significativo, aparecendo em textos produzidos por criticos
de renome, nos jornais impressos. Esse formato de critica mantinha-se, apesar
da crescente tendéncia a reducao do seu espaco, causado pela popularizacéo
das noticias curtas, com o impacto do telejornalismo e o inicio da expansado da

internet no pais.

Alguns dos principais jornais, como “O Globo”, ainda publicavam
semanalmente criticas de exposi¢cdes de artes visuais, pecas de teatro e obras
cinematograficas (Tinoco, 2007). A diminuicdo da frequéncia, espaco e
relevancia reservadas a critica de arte também se deve aos desdobramentos da
chamada “crise da critica”, ja anunciada pelo historiador Arthur Danto,
considerando que o campo da estética e da critica pareciam cada vez mais

inadequados para lidar com a arte a partir dos anos 1960. (Danto, 2006)

Na segunda metade do século XX, a mudanca dos paradigmas de arte
causada pela ascensédo da arte contemporanea, a aparicdo de objetos de arte
indiferenciados de objetos cotidianos, e até a auséncia da obra fisica, acarretam
também mudancas na critica de arte. A arte contemporanea, considerada por
Danto (2005) como “pdés histérica”, ndo se adequa mais a uma narrativa
progressiva, € marcada pelo que pode ser considerado uma independéncia
diante da histéria. Os objetos sdo elevados a condicdo de arte gracas a um
contexto capaz de situar a obra dentro de um mundo da arte, ndo por suas

gualidades estéticas (Silva, 2021).

A critica a partir da segunda metade do século XX aparece como um guia
ao publico que entra em contato com o0s objetos, manifestos e performances
contemporaneas. Ao superar os paradigmas “greenberguianos” de critica em

funcdo de qualidade estética kantiana ou do carater imutavel da arte, o
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movimento contemporaneo suspende as certezas modernas (Tinoco, 2007) e

abre debates mais amplos e de dificil consenso entre criticos.

Retornando a tematica de Bispo do Rosario enquanto artista, € possivel
analisar seu caso como um exemplo da maior abrangéncia e carater provocador
da arte contemporanea. E sintomatico como € considerado e consagrado, no
Brasil e no mundo, o carater artistico e altamente sensivel dos objetos
produzidos por um individuo que passou 50 anos em um regime manicomial,
diagnosticado como esquizofrénico, de origem pobre e sem formacé&o ou relacéo

com a arte “erudita”.

Os objetos produzidos por ele para “registrar o mundo dos homens” por
meio de miniaturas e bordados, feitos com materiais do cotidiano da Col6nia
Juliano Moreira, faziam parte de sua propria construcao delirante, enderecados
a Deus, mas que acabam tendo um duplo-enderecamento (Rivera, 2023),
enderecadas também a humanidade. Suas obras, quando sao recebidas pelo
publico e criticos de arte, geram, diferente de uma certeza divina, opinides

divergentes e debates sobre as tematicas que sua vida e obra tocam.

O proprio Frederico Morais, primeiro curador responsavel pela “entrada” de
Bispo do Rosario nas exposi¢coes de arte, afirma que “um bom numero de
artistas, criticos e historiadores teriam feito a ressalva que ele ndo poderia ser
considerado um artista, menos ainda um artista contemporaneo, ou representar
o Brasil na Bienal de Veneza” (Frederico Morais apud Rivera, 2023, p. 201),
confirmando a polémica recepcado das obras de um paciente manicomial de

discurso delirante no circuito artistico.

A critica de arte relacionada as suas exposi¢des nos anos 1990 parece se
dividir em algumas tematicas recorrentes. O primeiro topico refere-se a
comparacao de Bispo do Rosario com Marcel Duchamp, o dadaista francés
conhecido como responsavel pelos ready-mades. A importancia e magnitude
dos trabalhos de Duchamp é inegavel: o dadaista opera uma revolucdo no
campo artistico contemporaneo ao selecionar objetos cotidianos precisamente
por causa de sua ndo-descritividade estética e leva-los ao museu como obras,

demonstrando que, ainda que nao fossem belos ou produzidos pela mao do
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artista, poderiam ser arte, negando a beleza e a artesania como atributos
definidores da arte (Danto, 2006).

A aproximacéao de Arthur Bispo do Rosério e Marcel Duchamp na critica de
arte ocorre em sua maioria de duas formas: a primeira que aponta as
semelhancas estéticas de Bispo com obras produzidas pelo dadaista, sendo
usada como forma de validagdo do status de Bispo do Rosério como artista
contemporaneo. A segunda forma de comparacao ocorre de uma forma quase
contréria a primeira: 0s criticos nesse caso tentam aproximar os artistas de uma
forma mais tedrica, sendo o acontecimento de Bispo nas galerias e museus de

arte um efeito da revolucdo provocada por Duchamp no paradigma da arte.

O critico e curador Wilson Coutinho, na ocasiao da 462 Bienal de Veneza,
pode ser enquadrado dentro da primeira l0gica de comparagao anteriormente
comentada: em matéria breve para o jornal “O Globo” em 1995 sobre a Bienal,
Coutinho discorre sobre pontos louvaveis e suas criticas a curadoria do brasileiro
Nelson Aguilar, responsavel pelas obras de Bispo do Rosario na ocasido. Sobre

a comparacao duchampiana, o critico aponta:

Arthur Bispo do Rosario, o artista que realizou sua obra no Manicomio
Juliano Moreira, chama a atencdo. O primeiro motivo € que sua obra
esta tdo bem-disposta, organizada de uma maneira tao “artistica” que
parece um filho de Marcel Duchamp (Coutinho, 1995, s./p.).

Ao apontar as caracteristicas louvaveis sobre a curadoria da exposicao,
Coutinho elogia que a montagem conseguiu “dissipar a loucura de Bispo”, de
forma a torna-lo um artista erudito, analogo a Marcel Duchamp, com seus objetos
cotidianos. Tal apontamento € devido a escolha de Aguilar em selecionar para a
Bienal quase unicamente as chamadas O.R.F.As (objetos revestidos de fio azul),
de Bispo, exemplificados na figura 14, para que a escolha de cores e materiais
parecesse opcao do artista e ndo baseada nos materiais disponiveis na Colénia
Juliano Moreira. Dessa forma, segundo Coutinho, Bispo ndo é apresentado

como um artista louco, mas sim um artista de treino e projetos.
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Fig. 14 — Bispo do Rosério. Montagem de Objetos Revestidos de Fio Azul (O.R.F.A.S).

Um tanto controverso, Coutinho também afirma, na mesma ocasiao, que o
ponto a ser criticado sobre a curadoria da exposi¢cao repousa no fato da obra de
Bispo nao ter sido produzida desta forma, sendo a montagem acusada de
dissipar a forca e luta do artista pela conquista de seu espaco no hospicio,
“normalizando” sua loucura, apesar de considerar, por fim, a presenca das obras

de Bispo “(...) uma das melhores coisas da bienal” (Coutinho, 1995).

O discurso de Coutinho do critico sobre a Bienal afirma um caminho que a
agéncia da curadoria toma sobre a obra de Bispo do Rosario: apos o falecimento
do artista, a narrativa da exposicdo de seus trabalhos torna-se refém da
intencionalidade do curador. No caso de Nelson Aguilar, o curador se torna o
agente em relacdo tanto ao proto6tipo quanto ao indice (Gell, 2018) - age sobre
0s objetos, ordenando-os e selecionando-os com uma intencionalidade
especifica - a racionalizacdo e uniformizacéo - e age sobre seus significados e
interpretacdes, levando o publico a compreender a obra de Bispo de forma
diferente de sua diversidade cosmogobnica e plural, tornando-o, como
referenciado por Coutinho (1995), um artista de “treino e projetos” analogo a

Marcel Duchamp.
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A comparagdo somente estética dos objetos cotidianos produzidos por
Bispo do Rosario com a organizacgéo e propdsito dos objetos de Marcel Duchamp
desconsidera um fator primordial na obra de ambos: a intencionalidade da
producdo. Bispo do Rosério, como apontado anteriormente, ao enderecar seus
trabalhos a Deus com a intencdo de representar e salvar os itens do mundo no

juizo final, ndo se entendia como artista.

A curadora e psicanalista Tania Rivera (2023), recorda que a concepgao
de Bispo do termo ‘artista’ era diferente daquele referente ao artista
contemporaneo, entendida pelos participantes de um campo artistico. Essa
afirmacéo fica evidente na ocasido em que Bispo do Rosério é questionado pelo
jornalista José Castello se ele se considerava artista, questionamento ao qual
responde: “Eu sou o salvador, n&o sou artista de TV” (Castello, apud Rivera,
2023). No caso de Marcel Duchamp, o conceito e 0 enderegcamento de suas
obras eram a categoria de arte e ao ambiente do museu, buscando o efeito de

guestionamento do paradigma dos objetos de arte.

No que se refere aos debates no campo da arte e loucura, cabe o adendo
gue a critica de Coutinho aponta para o importante fator: na ocasido da 462
Bienal de Veneza, a escolha de Bispo como um dos representantes da arte
brasileira ter sido “limpa” de sua loucura e falta de ordem racional normativa é
simbdlica. Tal feito simboliza a ainda presente tentativa de aceitar a loucura e a
construcéo delirante como formas de expressao artistica apenas enquanto sao
reconhecidos nela padrées racionalizaveis que a aproximam de producfes

artisticas “sas”.

Ao mesmo tempo que a arte e a loucura sao discutidas com maior
frequéncia na época, em parte devido ao grande impacto de Bispo, pouco se
guestiona sobre a legitimidade de seu internamento compulsorio na Coldnia
Juliano Moreira, de seus diagnésticos e sua necessidade de permanéncia

vitalicia na instituicdo psiquiatrica.

Retomando chave de comparacdes com a logica duchampiana, partimos
para o0 segundo ponto anteriormente citado; a critica que aponta o

“acontecimento” do artista Bispo como um efeito duchampiano. Em 1999, a
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jornalista e critica de arte Lisette Lagnado seleciona as obras de Bispo do
Rosario para a exposicao coletiva "Por que Duchamp? Leituras duchampianas
por artistas e criticos brasileiros”, que tinha como objetivo debater o legado de

Marcel Duchamp na criacdo artistica contemporanea brasileira.

Lagnado aborda principalmente o processo de institucionalizacdo dos
objetos de Bispo, considerando que a propria revolucdo do campo artistico
realizada por Duchamp com os ready-mades acabou sendo domesticada e
institucionalizada, como aponta Tadeu Chiarelli: “hoje em dia, possuir um
readymade é tao ‘legitimo’ quanto possuir uma escultura de Brancusi” (Tadeu
Chiarelli apud Bousso, 1999 p. 106).

O texto da curadora afirma que apenas um “espectador péstumo” de
Duchamp poderia imaginar a possibilidade dos objetos de Bispo do Rosério
serem expostos ao publico, e além disso, que sua obra se tornaria uma das
influéncias mais profundas na visualidade da arte brasileira dos anos 1990. A
partir do contato com os objetos de artistas como Duchamp, em um contexto
contemporaneo que entende estas como arte, o publico de Bispo € capaz de
compreender sua producao de forma similar, visto que “qualquer interpretacao
ja traz consigo nossas reminiscéncias de imagens anteriormente apreendidas”
(Lagnado, 1999).

Ao abordar a comparacdo entre os artistas, Lagnado ressalta a
necessidade de compreender também suas diferencas, visto que na obra de
Bispo em si ndo ha, efetivamente, a autorreflexdo do campo artistico necessaria
para merecer qualquer classificacdo duchampiana. Além disso, a autora aponta

para outras diferencas entre os artistas:

Como reduzir a distancia que separa 0 momento mais conceitual da
historia da arte de uma notavel expressao delirante? Tal iniciativa é
temeraria, posto que as diferencas entre as biografias ndo séo
despreziveis. Bispo, nascido negro e pobre no interior de Sergipe,
havia sido marinheiro, pugilista e guarda-costas antes de ingressar na
Colbnia Juliano Moreira, em Jacarepagua, Rio de Janeiro, onde ficou
até morrer (...) em contraposi¢do, Duchamp. nascido branco, dentro de
uma familia da burguesia francesa, é responsavel pela introdugéo na
arte de uma nogéao singular de "inteligéncia" (Lagnado, 1999, p. 109).
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Lisette Lagnado também comenta sobre as associacdes estéticas que sao
feitas em relagcdo a Bispo, exemplificando com falas do critico Frederico Morais
qgue, para fortalecer a legitimacdo de Bispo enquanto artista contemporaneo,
ressalta a semelhanca de suas producdes com os ready-mades, o Novo
Realismo, o imaginario pop e a corrente arqueoldgica francesa, além de afirmar
gue Bispo antecipa aspectos da nova escultura inglesa, de artistas como Tony
Cragg.

Um pouco similar as criticas de Coutinho (1995) sobre a curadoria da 462
Bienal de Veneza, Lagnado também aponta que, ao ter seus trabalhos
transferidos para o museu, Bispo tem sua alteridade glamourizada e reduzida,
tendo seu colecionismo apresentado como analogo a um processo enciclopédico
iluminista, ou seja, ndo acolhe sua loucura e tenta de certa forma encaixa-la na

I6gica da racionalidade:

O projeto de insercdo de Bispo no circuito artistico encobre, portanto,
uma cilada: a continua busca de uma racionalidade para uma producéo
cujo sentido ndo pode ficar vagueando sem rumo, assim como sao
suspeitos aqueles que vagam pelas ruas a esmo (Lisette Lagnado
apud Bousso, 1999, p. 8).

Lisette Lagnado finaliza seu texto com reflexdes sobre o valor atribuido a
pecas de arte; a partir da politica cultural que permite que pecas como as de
Bispo sejam adquiridas por museus, haveria a possibilidade de estabelecer um
valor a ela? Lagnado responde que tudo isso tem relacdo com o desejo fetichista
da arte, e que, por fim, Bispo goza de uma condicdo duchampiana, visto que

viveu “sua maquina desejante através de seus trabalhos” (Lagnado, 1999).

Em outra abordagem da critica enderecada as obras de Bispo,
encontramos o debate sobre arte e loucura, que frequentemente, no caso do
artista da Coldnia Juliano Moreira, caminha para o questionamento sobre a
rotulacdo de arte a seus trabalhos e o debate sobre a nomenclatura de artista
para o individuo que néo tinha como intencionalidade produzir objetos passiveis

de serem incluidos no campo artistico.
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Nessa tematica, cabe abordar o texto do curador, critico e académico de
filosofia da arte Luiz Camillo Osoério, na ocasidao da mostra “Eu preciso destas
palavras. Escrita” na Caixa Cultural do Rio de Janeiro no ano de 1999. Publicada
no jornal O Globo (Osoério, 1999), a critica intitulada “Obras que mostram ao
homem que ele foi feito para brilhar’, segundo Tania Rivera (2023), apresenta
explicitamente pela primeira vez um debate sobre a legitimidade da producgéo de
Bispo ser considerada como arte. O texto de Osorio inicia questionando a
definicdo das categorias de artista louco e louco artista:

O que diferencia um artista louco de um louco artista? Ninguém nunca
saberd. Este ndo saber relaciona-se ao mistério tanto da loucura
quanto da arte. Ambas fogem ao nosso poder de categorizacdo; sdo
sempre o0 outro do conhecimento, aquilo que ndo se deixa definir
(Osério, 1999, s./p.).

O critico afirma que as obras de Bispo ndo podem ser lidas “apenas” como
arte, sendo estas ao mesmo tempo mais e menos que arte. Podem ser
consideradas menos que arte por ndo apresentarem o que o autor chama de
“consciéncia de arte”, e suas produgdes nao serem pertencentes a uma tradicao
de arte. Inicialmente, Luiz Camillo Osorio discorre que: “O fazer artistico de Bispo

nega o dialogo histérico que perpassa a producao de arte” (Osorio, 1999, s./p.).

Ainda na dialética “mais e menos que arte”, os objetos produzidos por
Bispo sao considerados como “mais do que apenas arte” por transparecer que a
necessidade de inventar, revelar, repetir e expressar € mais forte que a
necessidade de uma consciéncia de arte. Tal ponto ressalta que seu “lirismo
delirante” ndo cabe apenas na categoria de arte, seria ‘além do que arte’,
demonstrando o carater complexo e sem fronteiras das obras de arte

contemporaneas.

A psicanalista e curadora Tania Rivera (2023) apresenta uma importante
resposta ao apontamento de Luiz Camillo Os6rio ao descrever a obra de Bispo
ser “menos que arte”. Segundo a autora, € importante ressaltar que o préprio
Osorio ja admite o alargamento do conceito de obra de arte que esta em questéo
na contemporaneidade. Sendo assim, muitas obras contemporaneas seriam

“‘menos que arte”, recusando o lugar de excepcionalidade. Ser “menos que arte”
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ndo seria um demérito ou desvalorizacdo, mas um abandono dos preconceitos
sobre o0 que pode ou ndo ser aceito nessa categoria. As obras contemporaneas,
exemplificadas na produgcdo de Bispo, se afirmam como “mais que arte”, por
trabalharem além do campo estético: “afirmam-se politica, social e eticamente”
(Rivera, 2023, p. 276).

Luiz Camillo Osério ndo deixa de perceber paralelos das obras de Bispo
com outras experiéncias contemporaneas: o critico faz uma interessante
comparacao dos objetos de Arthur Bispo do Roséario com os objetos relacionais
de Lygia Clark, trabalhando as obras de Bispo como uma imagem invertida da
ultima fase dos objetos da artista mineira, aqueles usados como “instrumento
terapéutico”. diferente da artista, que abandona a arte para trabalhar com a
loucura, Bispo de certa forma “sai de sua loucura” para falar com os outros
através de sua arte, sendo um ponto em comum entre os dois a “situagcdo de

arte sem arte”.

Por fim, em outro momento da critica de Luiz Camillo Osorio, é abordada
mais uma das tematicas recorrentes nos debates sobre as obras de Arthur Bispo
do Rosario: o carater de certa forma violento da exposi¢cao de suas producdes
como arte, ao mesmo tempo que tal exposi¢cdo é considerada como importante
e necessaria, compreendendo a importancia, qualidade e impacto de sua obra,

para que seus objetos ndo fossem esquecidos em depadsitos:

Ha sempre um qué de violéncia em se “expor” sua obra. Da-se a ela
um sentido - ser um objeto de arte - que ela ndo quer ter. Por outro
lado, seria um equivoco deixa-la sumir em depdésitos. A verdade é que
ela é Unica e deve ser encarada dentro dessa integridade ontolégica;
ndo ha termos de comparacdo, somos desprotegidos diante dela
(Osbrio, 1999, s./p.).

A Ultima critica a ser mencionada retoma o tépico do debate entre arte e
loucura provocado pela exposicdo dos trabalhos artisticos de Bispo,
considerando novamente a ocasido da 462 Bienal de Veneza, mas desta vez, em
uma chave mais elogiosa. Abordando novamente uma critica de Wilson

Coutinho, dessa vez intitulada “As faces polémicas da razao” publicada no jornal
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O Globo, em 1995, o texto conta com a participagao do pintor e galerista Victor
Arruda e do artista Rubens Gerchman.

O texto critico inicia com o apontamento de Coutinho que a obra de Bispo,
diferente daquela produzida por outros “loucos”, ndo se basta apenas para
antropologia e a curiosidade do publico moderno. O artista Victor Arruda, que
atesta seu conhecimento sobre a arte produzida por pessoas com transtornos
psiquiatricos por afirmar ter trabalhado com criangcas com 'problemas de
comportamento’ [sic] declara que, para a Bienal de Veneza, s6 bastaria a
exposicdo das obras de Bispo do Rosario, sendo ele mais importante do que
todas as obras expostas, mesmo em comparagdo com o artista “erudito e

racional” Nuno Ramos.

E ressaltado nesse texto critico o grande impacto, atratividade e
“irradiacao” das obras de Bispo do Rosario, exemplificando com a exposicao na
Suécia, em Estocolmo, no ano de 1991, em conjunto com o pintor Rubens
Gerchman, na qual o publico majoritariamente se dirigia ha direcdo das obras de
Bispo. O texto segue exaltando a presenca das obras e sua capacidade de
“‘engolir’ qualquer outro artista, com falas elogiosas de Gerchman, Coutinho e
Arruda, demonstrando o momento de grande apreciacdo, curiosidade e
encantamento do publico que entra em contato com o grandioso Bispo do

Rosario e os debates que sua vida e obra suscitam na arte contemporanea.

Evidenciado pelos textos criticos em questédo, é possivel perceber que,
mesmo para 0s criticos que tém suas duvidas quanto ao carater artistico, no
sentido intencional, erudito, das produc¢des, ndo passam ilesos pelo impacto
poético estrondoso das obras de Bispo. Tomando um panorama geral, na critica
de arte das obras de Bispo do Rosario, por mais que divergentes no que se refere
a debates, tematicas, argumentos, e principalmente no reconhecimento da
gualidade artistica digna de ser balizada como arte contemporanea, €
perceptivel a prevaléncia da valorizacdo da poténcia poética de seus trabalhos
(Rivera, 2023).

E importante perceber também, no apanhado de criticas da obra de Bispo,

a presenca de tematicas éticas e politicas, sejam essas no tocante a questao da
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loucura, ao regime manicomial (mesmo que de forma breve), a questao racial,
patrimonial e até religiosa que envolve as obras, sua apropriacdo e exposi¢ao,
tomando Arthur Bispo do Rosario como um claro exemplo do potencial da arte
contemporanea no alargamento ético-politico do debate critico.

Mesmo ja considerando o contexto dos anos 1990 como parte da
chamada crise da critica para Danto (2006), momento em que a critica de arte
passa a ser uma pratica de debates mais amplos e divergentes, a entrada de
Bispo como artista contemporaneo ainda é um tépico controverso. Como foi
apontado anteriormente, os debates gerados pela presenca das obras de Arthur
Bispo do Roséario nas galerias e museus entrelacam temas de dificil consenso

ou conceituacdo: a definicdo de arte e os limites entre a sanidade e a loucura.

Além disso, sao evocadas discussdes sobre a apropriacdo de objetos sem
a intencionalidade de serem considerados artisticos, a questao sagrada atribuida
por ele mesmo a suas obras, mas principalmente, sobre sua categoriza¢cdo como
artista. Tais tematicas denotam um momento de alargamento do debate critico
contemporaneo, envolvendo politica e ética em discussdes antes mais voltadas

ao valor estético das obras de arte.

As tentativas dos criticos de arte de validar ou ndo o rotulo de artista
contemporaneo dado a Bispo do Rosario ocorre principalmente pelas vias de
comparacdo com outros artistas renomados, seja por critérios estéticos ou
conceituais relacionados a histéria da arte contemporanea e seu contexto.
Também é perceptivel nas criticas o entrave entre definicbes de arte baseadas
na intencionalidade ou ‘consciéncia de arte’ e as definicdes que apontam para
um contexto que apropria tais objetos devido a sua “vontade de arte”, valor

estético, politico e poético.

3.3. O Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea

A partir de um percurso expositivo e uma abordagem mais aprofundada das

criticas e recepgfes das exposi¢cdes nas quais as obras de Bispo do Rosario

101



foram expostas até os anos 2000, deve-se apontar que as obras do artista, apos
seu falecimento, passam por trajetérias que iniciaram com a Associacao de

Amigos dos Artistas da Col6nia Juliano Moreira (AAACJIM).

As obras de Bispo, no decorrer de sua trajetoria postuma, passam a estar
sob a responsabilidade do Museu Bispo do Rosario Arte Contemporéanea e
submetidas a administracdo do Instituto Municipal de Assisténcia a Saude
Juliano Moreira. Além desses agentes, o presente subcapitulo pretende abordar
a criacdo do Museu Nise da Silveira, previamente chamado de Museu Egas
Muniz, e a sua transicdo para o atual Museu Bispo do Rosario de Arte
Contemporanea (MBRAC) e suas conexdes com o impacto da artificacdo de

Bispo e conservacéo de sua obra.

O Museu Nise da Silveira foi fundado em 1982, no mesmo ano da primeira
exposicao das obras de Bispo do Roséario no Museu de Arte Moderna (MAM) do
Rio de Janeiro, “A margem da vida”, organizada por Frederico Morais e Maria
Amélia Mattei. A primeira diretoria da instituicdo foi marcada por uma equipe
multiprofissional do campo da arte e da saude mental: a artista plastica Maria
Amélia Mattei, a psicéloga Denise Corréa e o critico de arte Frederico Morais
(Fabricio et. al, 2016).

Em maio de 1989, poucos meses antes do falecimento de Bispo, a
psicologa Denise Corréa (Araujo, 2016) aponta que, devido as preocupacdes
com seu estado de salude e o0 que aconteceria com suas obras apos sua
‘passagem’, iniciam-se a discussdes sobre a conservacdo e guarda dos
trabalhos do artista, com a idealizacdo da Associacdo de Amigos dos Artistas da
Col6nia Juliano Moreira (AAACJM). Entre seus fundadores estéo Denise Corréa,

Frederico Morais, Gerardo Vilaseca e Lula Wanderley.

A Associacdo foi registrada oficialmente no ano de 1990, inspirando-se nos
moldes da Sociedade de Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente, criada
no ano de 1974. Uma de suas primeiras acdes foi organizar a transferéncia de
todo acervo de obras de Bispo do Rosério das celas fortes do Pavilhdo Ulisses
Viana para o Museu Nise da Silveira, devido & ameaca de sua destruicdo pela

equipe de funcionérios do Pavilhdo, que, sem a presenca de Bispo para defender
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suas criacdes, consideravam que 0s objetos ocupavam espaco excessivo no

nucleo (Fabricio et al, 2016).

Maria Amélia Mattei, enquanto diretora do Museu Nise da Silveira, defendia
que, devido as caracteristicas especificas da histéria de vida e condigdo
intimamente ligada ao local que foram produzidas, as obras de Bispo
diferenciavam-se das produzidas por outros pacientes nos contextos de
praxiterapia. Seu lugar ndo deveria ser o Museu Nise da Silveira: os trabalhos
de Bispo deveriam ser mantidos em sua cela, e ali deveria ser criado um museu

para ele.

Segundo Denise Corréa, em entrevista concedida a Jodo Henrique Queiroz
de Araujo em 2015, houve grande resisténcia dos funcionarios, que pretendiam
transformar as celas de Bispo em sala de TV. Frederico Morais chegou a mediar
uma apresentacao sobre a importancia das obras de Bispo aos trabalhadores do
Nucleo Ulisses Viana, que foi recebida com resposta em tom de ameaca por
parte dos funcionarios, que afirmaram que “aos finais de semana, o Nucleo ficava
vazio e o cadeado que dava acesso ao saldo onde estavam as obras de Bispo

podia ser facilmente removido” (Araujo, 2016, p. 81).

Tal declaracéo dos funcionarios determinou que as obras seriam levadas
ao Museu Nise da Silveira. Com o transporte feito as pressas e devido a
delicadeza e estado de conservacéao precarios das obras, segundo Maria Amélia

Mattei, “muita coisa se perdeu” (Araujo, 2016, p. 80).

Mesmo ja tendo participado das exposicdes “A margem da vida” (1982) e
“‘Registros de minha passagem pela Terra” (1989), e tendo algum destaque na
midia apos a divulgacéo da reportagem de Samuel Wainer Filho no programa
“Fantastico” (1980), e o filme “O Prisioneiro da Passagem” (1982) de Hugo
Denizart, ndo era unanime, principalmente fora do meio artistico, o valor das

producfes de um paciente psiquiatrico e suas visdes sobre o juizo final.

Sem a presenca de Bispo, o “xerife” criador dos objetos do Pavilhdo Ulisses
Viana, a conservacao e responsabilidade sobre os seus trabalhos acaba sendo

um topico problematico. Devido a repercusséo internacional da exposi¢cado do
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artista na 462 Bienal de Veneza, intensificam-se as disputas pelo controle da sua

obra.

A Associacao de Amigos dos Artistas da Col6nia Juliano Moreira, que na
época declarava-se detentora da guarda do acervo de Bispo, na ocasido da
exposicdo em Veneza, queixou-se da falta de ética da negociacdo entre o
Ministério da Saude e a Fundacgéao Bienal de Sdo Paulo na apropriacdo e envio

das obras para a exposigao.

Segundo noticiado na Folha de Sao Paulo pelo jornalista Luis Ant6nio Giron
(1995), o Ministério da Saude, enquanto administrador da Colénia Juliano
Moreira, ndo reconheceu a Associacdo de Amigos dos Artistas da Colbnia
Juliano Moreira como oficial, e em 1995, na ocasido da 462 Bienal, entrou em
acordo com a Fundacé&o Bienal de Sao Paulo, trocando o direito de expor os
trabalhos de Bispo no circuito internacional pela restauracédo das obras, que se

encontravam em estado precario.

Os acordos ocorreram sem autoriza¢cao ou participacao da Associacao, que
sob a presidéncia de Gerardo Vilaseca, relata a apropriacdo da obra como
“calote cultural” da Fundacéo Bienal de Sao Paulo, criticando-a por se apropriar
do nome do artista sem restaurar as obras, descumprindo o acordo, pois
segundo Vilaseca, as obras continuaram em estado precario de conservacao
(Giron, 1995).

Nelson Aguilar, enquanto curador da 462 Bienal de Veneza, criticou

fortemente a Associacdo de Amigos dos Artistas da Colénia Juliano Moreira:

Essa associacao é provinciana. Esta arraigada no cadaver do artista e
pretende tirar beneficio dele. Desejava transforma-lo no ‘Homem
Elefante’ da arte brasileira, levando a obra para passear no circuito da
arte bruta, dos loucos e marginais. Tiramos Bispo da sarjeta e
fornecemos a sua obra proje¢do internacional. Hoje € um artista
cosmopolita. A associa¢do nédo passa de uma atravessadora (Nelson
Aguilar apud Giron, 1995, p. 6).

A projecao internacional das obras na 462 Bienal de Veneza, como foi
abordado no capitulo anterior, foi criticada justamente por tentar “racionalizar’ o

processo artistico de Bispo, sendo acusada culpada de dissipar do artista a forca
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e luta pela conquista de seu espaco no hospicio, “hormalizando” sua loucura
(Coutinho, 1995). Tal caracteristica estd em conformidade com o discurso do
curador Nelson Aguilar enquanto tentativa de destaca-lo do circuito de arte que

focava principalmente em sua loucura ou marginalidade.

No periodo de retorno das obras a Col6nia Juliano Moreira, a Associagao
financiava uma oficina de artes realizada no espaco do Museu Nise da Silveira,
com foco na ressocializacdo dos pacientes. As atividades da oficina eram
coordenadas por uma equipe multiprofissional e multidisciplinar, contemplando
0s campos da saude mental e das artes, formada pela psiquiatra Fatima Pereira,

a psicologa Denise Corréa e a artista plastica voluntaria Regina Moura.

Substituindo o ideal prévio e ultrapassado de praxiterapia agricola
(trabalho agricola como forma de tratamento), o novo lema adotado na Col6nia
apos o processo de reforma psiquiatrica tornou-se “Em lugar da lavoura, o fazer
artistico” (Fabricio; Cavalcanti; Amendoeira, 2016, p. 339), usando das oficinas
de arte como forma de reconduzir os pacientes ao mercado de trabalho por meio

da comercializacéo de suas obras de arte.

E importante ressaltar que a existéncia e manutencéo de uma instituicdo
museoldgica localizada no interior da Col6nia Juliano Moreira foi marcada por
diversas mudancas, tanto em sua nomenclatura quanto em relacdo a seus

objetivos e ideologias.

Oficialmente, a partir do que é relatado no site do Museu Bispo do Rosario
de Arte Contemporanea, a primeira iniciativa museolégica da Colbnia surge a
partir do Museu Egas Muniz, inaugurado em 1952, com a intencéo de armazenar
as producdes artisticas do atelié de arteterapia (Museu, 2025a). Existem poucas

informacdes sobre a gestéo e organizacdo do museu nesse periodo.

O nome homenageado inicialmente pela instituicdo, Egas Muniz, refere-
se ao psiquiatra portugués responsavel pela criacdo da lobotomia, procedimento
de seccédo do lobo frontal de pacientes considerados loucos com o objetivo de
eliminar seus sintomas, muitas vezes levando o0s sujeitos a estados

semivegetativos.
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A mudanc¢a da nomenclatura da instituicdo, de Museu Egas Muniz para
Museu Nise da Silveira, ocorreu em 1982, em conformidade com o contexto da
reforma psiquiatrica brasileira que atingia a administracdo da Col6énia Juliano
Moreira. Inspirando-se na Dra. Nise da Silveira, a instituicdo agora pretendia
trazer um novo olhar, mais cuidadoso, para as manifestacdes interiores dos

pacientes, consideradas como “imagens do inconsciente” (Museu, 2025a).

Posteriormente, durante a gestao do psiquiatra Ricardo Aquino, no ano de
2000, o Museu Nise da Silveira foi renomeado, passando a ser reconhecido
como Museu Bispo do Rosario. Essa mudanca visava simbolizar uma nova
proposta para o museu, oferecendo um novo tratamento para as obras de ex-
internos e usuarios do servico de saude mental (Araudjo, 2016). Ja em 2002 foi
determinada a adi¢cao de “Arte Contemporanea” ao nome do museu, tornando-

se, assim, Museu Bispo do Rosério de Arte Contemporanea (MBRAC).

NEREEND

Fig. 15 — Fotografia da escadaria de entrada do Museu Bispo do Rosario de Arte
Contemporanea. Acervo Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporéanea.
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A motivagao para essa mudanca, segundo a linha do tempo fornecida pelo
site da instituigdo, foi devido a um contexto em que as “questdes da reforma
psiquiatrica” ja estariam consolidadas (MUSEU, 2025a), permitindo que o debate
fosse direcionado em torno da arte atual e do dialogo entre os mundos da arte e

da loucura.

Essa adicdo do termo simboliza o reconhecimento e afirmagao, pelo
menos no ambito dessa instituicdo de arte, de Bispo ndo apenas como “artista
louco” ou “louco artista”, mas como um artista contemporaneo independente de
categorias psicopatolégicas. No site do Museu Bispo do Rosario de Arte
Contemporanea € possivel encontrar a descricao de Arthur Bispo do Rosario
como “‘um dos expoentes da arte contemporanea, de reconhecimento nacional
e internacional” (MUSEU, 2024).

Ricardo Aquino afirmou que a mudanca foi arquitetada pensando no
deslocamento do Museu Bispo do Rosario de um contexto de arte com intencéo
terapéutica, no qual as obras produzidas pelos usuarios do servico de saude
mental eram capturadas pelo olhar e poder patologizante da medicina
psiquiatrica, submetendo os artistas e obras aos mesmos rotulos que

desqualificava os pacientes dos hospitais psiquiatricos (Aquino, 2004).

Os roétulos dados as obras como manifestagdes de “arte psicopatolégica”
e “imagens do inconsciente”, para o diretor do Museu Bispo do Roséario de Arte
Contemporanea, serviriam como formas de controle e reducdo da producéo
artistica a condicdo de sintomas de doenca mental. A instituicdo, sob o novo
nome e gestao, visava agora diferenciar-se de outras propostas como o Museu
de Imagens do Inconsciente. Os trabalhos a partir desse momento, passariam a
ser “expostos segundo as correntes do campo da histéria da arte, porém sem a

necessidade de classifica-los em cada exposi¢ao” (Aquino, 2004 p. 57).

A historia do Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea simboliza
uma trajetoria que perpassa o0s avancos da reforma psiquiatrica e as
modificacdes de um sistema de internamento asilar, acompanhando o percurso
de artificacéo e legitimacdo de Arthur Bispo do Rosario e outros individuos em

condi¢cdes semelhantes elevados ao carater de artistas contemporaneos, indo
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além dos rotulos relacionados a arteterapia ou a producdo estritamente

associada ao contexto psicopatoldgico ou inconsciente das obras.

A instituicao, inicialmente criada como um departamento para armazenar
as producdes artisticas do atelié de arteterapia, contraditoriamente nomeada em
homenagem ao criador de uma pratica desumanizadora de silenciamento da
loucura como a lobotomia, pautada ainda nos saberes psiquiatricos e
psicol6gicos manicomiais, €é transformada, a partir da reforma psiquiatrica, em
um museu que leva o nome de Nise da Silveira, médica psiquiatra que
revolucionou o campo da satde mental e sua relacdo com a expresséo artistica,
apesar de, seguindo o raciocinio de Aquino (2004), limitar-se na relacao de tais
produgdes com expressdes inconscientes e com o estudo interpretativo das

obras a partir da psicologia e psiquiatria.

A mudanca do nome da instituicdo para Museu Bispo do Rosario denota
a importancia e protagonismo de um sujeito marginal que, a partir de sua histéria
e producdo, foi capaz de impactar os circuitos artisticos, dentro e fora do Brasil,
sustentando sua figura como destaque na histéria da loucura e da arte
contemporanea. A adigdo de “arte contemporanea” ao nome do museu reforca
o0 desejo dos responsaveis por suas producdes, apos seu falecimento, de
distancia-lo das limitacdes e rétulos e que associam a poténcia de sua arte com

0 inconsciente e sua condicdo de saude mental.

De Egas Muniz até Bispo do Rosério, o0 museu localizado no interior do
local que ja foi uma das maiores instituicdes de internamento psiquiatrico do Rio
de Janeiro simboliza os constantes debates de jogos de poder e narrativas
presentes sobre as interseccdes da arte e loucura. Tais conceitos estédo
intimamente entrelacados com contextos politicos e mudancas sociais
relacionadas aos direitos das pessoas com transtornos mentais e aos
guestionamentos sobre os conceitos de sanidade e loucura, arte e visdes de

mundo que perpassam a vida e obra de Arthur Bispo do Rosério.
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4. O PAPEL DO ARTISTA E DOS CURADORES

Neste capitulo pretende-se aprofundar o debate sobre a funcédo dos
curadores a partir do conceito de agéncia em Alfred Gell (2018). Para isso, parte-
se da percepcédo da agéncia curatorial sobre as obras de Bispo do Rosério, seja
na forma de nomear seus trabalhos, criar narrativas expositivas ou convencer o
autor a retirar as obras da Col6nia Juliano Moreira para que fossem levadas a
museus. Busca-se, assim, compreender de que modo o conceito de agéncia
opera no caso de Bispo do Rosério, considerando, por um lado, a agéncia do
artista sobre seus protoétipos (objetos) e, por outro, sua condi¢éo de paciente dos
comandos associados a sua missao divina. Essa misséo, por sua vez, destina-

se a uma divindade que atua como agente central em sua narrativa pessoal.

Pretende-se aprofundar de que forma a curadoria modifica o destinatario
original das obras, Deus, para o publico das exposicdes. Além disso, nota-se no
caso de Bispo a agéncia do indice (que para Gell (2018) seria 0 mesmo que a
“‘obra” ou “objeto de arte”) na narrativa que considera suas obras imbuidas de
um poder de salvacdo da humanidade. Por fim, € abordada alteracéo dos indices
a partir da curadoria ap6s o falecimento de Bispo de acordo com as narrativas

expositivas desejadas.

4.1. As agéncias da “inveng¢ao” de Bispo

As obras de Arthur Bispo do Roséario, como discutido nos capitulos
anteriores, possuiam para seu criador um sentido profundamente ligado a sua
misséo religiosa e as vozes que dizia escutar. Seus objetos eram compreendidos
por ele como dotados de vida. Bispo frequentemente os tratava como seus
“filnos”, dedicando-lhes grande cuidado e preocupacao. Esse zelo manifestava-
se tanto no processo de confeccao, realizado com mindcia e detalhamento,
guanto na preservagao de seu “habitat” na Colénia Juliano Moreira, espago onde

tais objetos deveriam permanecer.
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Mesmo que os funcionarios da Coldnia, outros internos, curadores e até o
publico ndo compreendessem ou acreditassem na missao divina que motivou as
obras, é possivel perceber que suas criagdes causaram grande impacto. Os
trabalhos de Bispo movimentam reflexdes, comparacdes e elogios devido a suas
caracteristicas estéticas a partir dos materiais usados, do detalhamento,
tematicas e caracteristicas proprias. Além da estética das obras, um fator
determinante no “fendbmeno” de Bispo € sua histéria de vida, sendo um homem
negro interno de longa permanéncia de uma instituicdo psiquiatrica sem relacao
intencional ou interesse no papel de artista ou carater de arte atribuido

posteriormente a suas obras.

Uma das obras mais emblematicas produzidas por Bispo do Rosario que
ilustra as caracteristicas estéticas e narrativas marcantes de suas obras é o
Manto de Apresentacdo (fig. 15). A obra trata-se de uma veste cerimonial
produzida pelo artista durante um periodo de aproximadamente 30 anos,
ornamentada, profusamente, com a técnica do bordado, para dar forma a
elementos, nomes e simbolos relacionados a momentos de sua vida e da
humanidade. Tal Manto foi produzido por Bispo para ser usado no dia de sua

"passagem" e encontro com Deus.

Fig. 16 — Bispo do Rosario. Obra Sem Titulo [Manto de Apresentac¢éo] (frente). Bordados

em tecido. Colecao Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea.
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O impacto da obra de Bispo do Rosério, independente da intencdo do
artista de fazer parte dos circuitos expositivos, € exemplificada pela fala do critico
Ferreira Gullar, em entrevista concedida em outubro de 2006 para José Almir
Valente Costa Filho, (Costa Filho, 2007) na qual discorre sobre as intencdes

estéticas e a insercao de Bispo no cendrio artistico:

Bispo do Rosario ndo era um artista, no sentido de alguém que se
dispde a fazer arte. Ele ouviu uma voz que Ihe atribuiu a misséo de
salvar as coisas do mundo e passou a trabalhar para cumprir essa
missdo. Por isso envolvia os objetos com fios tirados de sua prépria
roupa. Mas ndo é imprescindivel ter a intengdo de fazer arte para fazé-
la. Portanto, independente [mente] de qual fosse sua intencdo, o
resultado foram coisas de forte expresséo e algumas de grande beleza
como o Manto. Fazer com beleza é préprio do ser humano e
especialmente das pessoas talentosas e sensiveis como o Bispo.
Coincidiu que seu trabalho foi realizado numa época em que o0s
conceitos tradicionais de arte foram postos de lado e isso tornou mais
facil reconhecer as qualidades estéticas do que ele fez. Hoje
prepondera a afirmagao de Duchamp, segundo a qual “sera arte tudo
0 que eu chamar de arte”. Essa amplitude favoreceu ao
reconhecimento das obras do Bispo (Ferreira Gullar apud Costa Filho,
2007).

Além da critica de arte, 6rgaos como o Instituto Estadual do Patrimdénio
Cultural (INEPAC), responsavel pela patrimonializac&o oficial dos objetos no ano

de 1994, também afirmam as qualidades e efeitos das obras de Bispo:

(...) Um trabalho de imensa criatividade, que transcende a fronteira de
uma simples atividade artistica, pois ela é totalmente envolvida por
uma motivacao mistica. Ele soube interpretar a vida e a miséria do asilo
em arte reconhecida e aplaudida como significativa expressao cultural
(Noticia, 2018).

Sejam elas vistas como entidades vivas parte de um inventario do mundo
ou como objetos de arte em exposicdo nos museus, € perceptivel que as obras
de Arthur Bispo do Rosério sdo capazes de provocar efeitos sociais sobre os
criticos, sobre o publico e até de movimentar alteraces patrimoniais devido a
seu impacto estético e politico. Além disso, suas producfes geram repercussoes

e discussdes em relagdo a pautas como a Luta Antimanicomial e ao
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reconhecimento das potencialidades de individuos considerados anteriormente

como "loucos".

Sobre os efeitos e acbes das obras de arte sobre a sociedade, o
antropélogo Alfred Gell (2018) propde uma definicdo de arte que a descreve
como o “fazer”’, que é também equivalente a agéncia, um processo relacional
gue envolve os termos denominados de indices, protétipos, destinatarios e o
artista, que podem exercem fungbes de agentes e pacientes entre si. Nessa
conceituacéao, as obras ndo sao apenas representacdes, mas artefatos capazes
de agirem de forma a produzir uma sequéncia de consequéncias sociais, mesmo

sem existir uma vontade consciente dos objetos.

O indice - o objeto de arte fisico, visivel - &€ compreendido como uma
entidade material que é capaz de motivar inferéncias, respostas ou
interpretacdes. O autor defende que a definicdo minima de uma situacao de arte
visual envolve a presenca de algum indice a partir do qual abduc¢des de sentido
possam ser feitas. Aquele a quem se atribui a autoria do indice € denominado
“artista”. Ja aquilo que o indice representa visualmente (como em um icone ou
retrato, por exemplo) é denominado prototipo. Os destinatarios de uma obra
(recipients) sédo aqueles sobre os quais os indices exercem algum tipo de efeito,

correspondendo ao “publico” da obra de arte (Gell, 2018).

A partir desses conceitos, Alfred Gell elabora um quadro das possiveis
relacbes entre os termos anteriormente citados (artista, indice, prototipo e
destinatario) variando entre si ha posi¢cao de agentes ou pacientes em relacao

aos outros termos e sobre si mesmos.

Sobre a maneira de ler o quadro, o autor informa: "O quadro 1, portanto,
opbe artistas, indices, protétipos e destinatarios, respectivamente, como
‘agentes’ (na horizontal, se lermos de cima para baixo) e como ‘pacientes’ (na

vertical, se lermos da esquerda para a direita)” (Gell, 2018, p. 134).
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PACIENTE

Tanto no quadro (tabela 1) quanto em exemplos descritos em sua obra,

O destinatario considerado “primario” dos trabalhos de Bispo, para quem

PROTOTIRG INDICE ARTISTA

DESTINATARIO

Tabela 1 - O nexo da arte

AGENTE

ARTIETA

NBICE

PROTOTIPG

D 5 TIMATARICY

Artista Como
fonte do ato
criativo

Artista

COTe
tastemunha
do ato chativo

Agquilo gue & ine-
rante ao maternal
determina aos
artistas a fomna
que &le assume

O protSupo
controla a agdo do
artista, 3 apardnoia
do protétipo &
imitada palo artis-
ta. Arte de cardter
realists

O destinatario & a
causa das aghes
dio artista {como
maecenas)

Materiais
moldados pela
agéncia e inten-
a0 do artista

[ndice como cau-
53 de si mesmo:
“produzido

sl =

Indice
COMES UWima
"coisa feita”

Protdti po de-
tarmina a forma
assumida palo
indice

Dastinatario & a
causa da crigem a
da forma assumi-
das pelo indics

Aparéncia do
protitipo detarm-
nada pelo armsta
Arte de cardter

Imagens ou
aghes do
protétipo s50
controladas por

Frotdtipo como
causa do
indice

Dastinatéric
tem poder sobra
O protdtipo.
Faitigaria indicial

imaginativo maio de um
indice, um lécus Protdti po
de poder sobre o | afetado pelo
protétipo indice
Raacio do Indice coma Protdti po tam Dastinatinio

destinatdrio doter-
minada pela e-
nica, perspicacia &
podaras mdgicos
do atista etc.

fonte de podar
sobre o destina-
tario. Destinatanio
como “espacta-
dor®, submetido

poder sobre

o destinatirio.
Imagem do protd.
tipo & usada para
controlar agies

CI0 T
MeCanas

Crastinataric

Arrebatamento a0 indice do destinatano., oMo
do destinatinio Idolatria espectador
(Gell, 2018)
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autor considera que, em alguns casos, o destinatario pode assumir agéncia
sobre os outros atores. Gell cita primeiramente o exemplo de um retrato de uma
propriedade rural encomendado pelo proprietario, no qual o artista executa o que
€ solicitado pelo destinatario. No caso de Arthur Bispo do Rosario, considerando
sua narrativa religiosa pessoal sobre o motivo de produzir suas obras pode-se
elaborar teoricamente um caso diferente da agéncia do destinatario, envolvendo

caracteristicas emblematicas e proprias das circunstancias de Bispo enquanto

enderecava suas obras, era Deus. Na concepcéo do artista, essa figura seria o




receptor de um inventéario do mundo dos homens a ser apresentado no dia do
juizo final para a criagdo de um novo mundo. Tal apresentacdo seria marcada
pelo momento da "passagem"” de Bispo para o pés vida, trajando seu Manto de
Apresentacao (fig. 15), que deveria ser enterrado junto a ele para que pudesse
cumprir sua misséo (Dantas, 2016 p. 31)

O manto, porém, ndo cumpriu seu papel inicial: Bispo do Rosério faleceu
e foi sepultado sem suas vestes cerimoniais. Seu Manto veio a se tornar obra de
arte, um dos principais exemplares de sua producao artistica e parte de acervo
do Museu Bispo do Rosario de Arte Contemporanea. Tal decisdo de nado
respeitar os desejos do artista sobre o destino de sua prépria obra apds seu
falecimento, visando a preservacao e exposicdo do Manto provoca reflexdes
sobre o papel da agéncia dos curadores responsaveis pelos trabalhos de Bispo

e sobre o préprio papel de Bispo enquanto agente/paciente de suas producdes.

O caso dos objetos de Arthur Bispo do Roséario € emblematico,
primeiramente por envolver artefatos motivados a partir de narrativas pessoais,
comandos externos com aspectos cosmogonicos e religiosos, destinatarios
divinos, perspectivas sobre o fim dos tempos e o poder de salvacao presente em
sua obra. Apesar das intencdes do artista, outro fator peculiar do caso de Bispo
perpassa 0s destinos e agéncias de suas obras sobre o mundo terreno a partir
de ac¢Bes dos curadores responsaveis pela exposicao dos trabalhos, que tornam

0 publico o novo destinatario da obra.

Nessa Otica, pode-se analisar, aos moldes da teoria de Gell (2018), a
agéncia do destinatario sobre o artista, seguindo a formula do “artista como
artesao” (p. 174): Bispo do Rosario executa o que as vozes determinam gue seja
feito, sentia-se obrigado a produzir as obras, ndo as fazia por vontade ou prazer,
como afirma a Hugo Denizart durante entrevista: “Eu escuto voz e as voz me
obriga a fazer tudo isso (...) se eu pudesse ndo fazer nada, eu ndo fazia nada
disso (...) se eu recebo as ordens, eu sou obrigado a fazer” (Arthur Bispo do

Rosario apud O Prisioneiro, 1982).

O destinatario das obras, aos olhos de Bispo, ndo é passivo: € agente

sobre a obra que deseja, e o artista, por consequéncia, torna-se um paciente de
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ordens externas sobre o que serd produzido. Nesse sentido, agéncia do
destinatério divino sobre o indice pode ser exemplificada novamente sobre a
obra Manto de Apresentacédo (fig. 15), analogo ao exemplo de um idolo para
Alfred Gell:

Um idolo é ao mesmo tempo um indice por meio do qual o deus atua
como mediador de sua agéncia sobre seus devotos, que se submetem
a ele sob a forma de sua imagem; mas, ao mesmo tempo, os devotos,
na verdade, tém poder sobre o deus através de sua imagem, porque
foram eles que fizeram (Gell, 2018 p. 177).

Quando Gell (2018) refere-se a agéncia do destinatario sobre o prototipo
(aquilo que é representado ou aludido na obra) descreve exemplos nos quais €
possivel “atingir’ o protétipo de alguma forma através de sua imagem. Tal
fendmeno pode ser percebido no caso de Bispo nos nhomes, objetos, e enderecos
gue seriam escolhidos para serem "salvos” em sua narrativa: 0s nomes citados
em seus bordados, na parte interna do Manto de Apresentacdo (fig. 17),
carregariam o poder de salvar as pessoas e objetos mencionados, sendo esses

os escolhidos para habitar o novo mundo, sob o comando de Bispo.
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Fig. 17 - Bispo do Rosario. Obra Sem Titulo [Manto de Apresentagédo] (parte interna). Bordados

sobre tecido. Cole¢@o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.
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Dados os possiveis paralelos com os conceitos de agéncia de Alfred Gell
(2018) com a vida e obra de Bispo do Roséario, buscou-se, elaborar uma tabela
similar a Tabela 1, do autor, porém adaptada para abordar a agéncia do
destinatério primario das obras de Bispo — Deus — respectivamente sobre o
artista, o indice, e o prot6tipo. Na tabela séo citando exemplos de como ocorrem
tais agéncias no caso em questao, e, por fim, feita uma sumarizacdo do papel

da agéncia do destinatario nessa otica.

Tabela 2 — Agéncia do destinatario primario — “Deus”

- Férmula do “artista como artesao”, ou seja, o artista € um

AGE[\ICIA DO trabalhador que executa o que é solicitado pelo destinatario.
DESTINATARIO SOBRE O
ARTISTA - O destinatario divino atua como uma espécie de mecenas e nao

como espectador passivo.

- O destinatario é capaz de abduzir sua prépria agéncia a partir de um
indice. O mecenas é o veiculo da causalidade social da obra de arte.

AGE[\ICIA DO
DESTINA‘K‘;'SESOBRE oL A motivacdo para a obra de Bispo advém da sua missao dada por
anjos de Deus, na qual seria responsavel pela reconstrucéo do
mundo apos o fim dos tempos.
- Situagbes em que é possivel “atingir’ o protétipo de alguma forma
AGENCIA DO através de sua imagem.
DESTINATARIO SOBRE O . .
< - No caso de Bispo, 0s homes bordados nho Manto garantiriam que as
PROTOTIPO . : . ; -
pessoas mencionadas seriam salvas ap6s o Juizo Final.
A AGENCIA DO - A agéncia do destinatario torna-o como um mecenas do artista, o

DESTINATARIO
das obras.

Tabela elaborada pela autora.

Bispo, em sua narrativa, enquanto o responsavel por seu acervo de
objetos, assemblages, bordados, mantos e miniaturas, era um paciente das
obras e do destinatario divino. Suas obras possuiam "vida" e o que
representavam - prototipos - tinham poder sobre pessoas e coisas, considerados
representantes do mundo dos homens, dignos de serem salvos. Bispo ao mesmo
tempo "representava" a vontade de Deus, obedecendo as vozes, enquanto o
destinatério divino tem a fung¢do, ao mesmo tempo, de mecenas e de receptor

das obras de Bispo do Rosario.
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Abordando especificamente os impactos e causalidades produzidas por
suas obras, ou seja, causados pela agéncia do indice, segundo Gell (2018),
casos em que a obra exerce a agéncia sobre o artista podem referir-se a
situacdes de objetos que o artista "mais reconhece do que propriamente cria"
(Gell, 2018 p. 140) como os ready-mades. Os ready-mades s&o objetos prontos,
ja existentes no mundo que, por suas caracteristicas ou simbologias, provocam
a escolha e colocam o artista em uma posi¢éo inversa ao que normalmente é
esperado, de paciente perante uma obra. Como situa¢cfes nas quais o artista €
paciente do indice, no caso de Bispo do Rosario, temos diversos exemplos de
ready-mades e assemblages (fig. 18) que fazem parte da sua missdo de
selecionar e apresentar itens do mundo dos homens a Deus no momento de sua
passagem para o poés vida.
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Fig. 18 — Bispo do Rosario. Obra Sem Titulo [Talheres Assemblage]. Talheres de metal sobre

estrutura de madeira. Colecdo Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea.
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Abordando a agéncia do indice sobre o prototipo, Gell (2018) descreve
gue casos assim comumente sdo caracterizados por "feiticeiros" na posi¢cao do
“agente”, ou seja, do artista, que s&o capazes de causar algum efeito magico
sobre alguém a partir de um indice criado por ele. No caso de Bispo do Rosério,
em sua narrativa sobre ser responsavel por escolher e representar o que seria
salvo do mundo dos homens ap6s o fim dos tempos, seus indices carregavam o
poder sobre 0s objetos, pessoas e lugares representados, exemplo que também
anteriormente foi citado para ilustrar a agéncia do destinatario divino sobre o
protétipo.

Ja4 a agéncia do indice sobre um destinatario passivo (espectador),
segundo Gell (2018), ocorre quando a obra é capaz de provocar um apelo ou
fascinio relacionado a sua agéncia fisica, espiritual, politica ou estética. No caso
de Bispo, quando falamos em um destinatario passivo, nos referimos ao publico
espectador de seus trabalhos, a partir do momento em que suas obras passam
a ser apresentadas ao “mundo dos homens” e ndo somente enderecadas a
Deus, com intermédio das exposicoes e exibicdes na midia. O impacto de suas
obras ocorre no publico tanto de forma estética, pela forma, materiais e
caracteristicas marcantes da obra de Bispo, quanto pelo aspecto politico que
permeia sua producdo: um homem negro e pobre, interno de um hospital
psiquiatrico, que, mesmo sem intencdo de criar arte, conquistou galerias,
museus e renome nacional e internacional pela grandiosidade de suas

producdes.

A agéncia do indice, no geral, para Gell, representa o caso de indices que
sdo "causa de simesmo”, ou seja, que tém efeitos sobre eles mesmos. Em suma,
no caso de Bispo, 0s objetos que produzia ou selecionava eram considerados
como dotados de vida propria e capacidades magicas sobre o futuro da
humanidade (Hidalgo, 1996), capazes de agir sobre as pessoas, lugares e

objetos que representavam.

A partir do que foi abordado sobre a agéncia do indice, foi elaborada
também uma tabela ilustrando com definicbes e exemplos as relacdes da teoria

de Gell (2018) com as obras Bispo do Rosario e suas agéncias, respectivamente
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sobre o artista, o prototipo, o destinatario e uma descri¢cdo sobre a agéncia do

indice nessa perspectiva.

Tabela 3 — Agéncia dos indices de Bispo

Casos de objetos que o artista "mais reconhece do que
propriamente cria

AGENCIA DO INDICE .
SOBRE O ARTISTA - As assemblages e ready-mades, objetos que foram

selecionados por terem caracteristicas compativeis com os
comandos das vozes para a construgdo de um novo mundo
apos o fim dos tempos

Quando héa destinatarios ou artistas ou feiticeiros na posigao do
“agente”

AGENCIA DO inICE
SOBRE O PROTOTIPO | - Os nomes escritos no Manto de Apresentacéo apontariam que
as pessoas, lugares e objetos escolhidos por Bispo seriam
selecionadas para povoar o novo mundo apés o fim dos tempos.

Ocorre quando a obra é capaz de provocar um apelo ou fascinio
relacionado a sua agéncia fisica, espiritual, politica ou estética.
AGENCIA DO iNDICE

SOBRE O - No caso de Bispo, guando falamos em um destinatario
DESTINATARIO passivo, nos referimos ao publico espectador de seus trabalhos.
O impacto de suas obras ocorre no publico de forma estética e
politica.

indices que s&o "causa de si mesmo", ou seja, que efeitos sobre
eles mesmos.

A AGENCIADO INDICE | _ Objetos de Bispo séo considerados por ele como seres vivos,
com poderes e capacidades misticas sobre os objetos que
representam.

Tabela elaborada pela autora.

Abordando a agéncia do protétipo, ou seja, a entidade real que serve de
modelo ou inspiracdo para a criacdo de um objeto, € possivel perceber que,
guando essa agéncia € exercida sobre o artista, temos a "férmula da producéo
“‘realista” de imagens" (Gell, 2018), na qual o proté6tipo determina o que o artista
faz. As producdes artisticas de Bispo, por mais que nao sejam representacoes
naturalistas, sdo baseadas em objetos, pessoas, lugares e comportamentos que
existem no mundo real e sdo considerados por ele como "dignos" de um novo
mundo apds o fim dos tempos, sendo feitos com o objetivo de serem uma

representacao dos objetos reais.
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Considerando a agéncia do prototipo sobre a forma fisica das obras (o
indice) deve-se considerar que, para Gell (2018), em nosso sistema de arte, esse
tipo de agéncia se manifesta com frequéncia, uma vez que é essencial para,
novamente, a nocado de “representacao realista”. No caso de Bispo, em seu
inventario do mundo dos homens, o artista buscava produzir os objetos, fazer
colec¢Bes, réplicas e miniaturas de forma detalhada e cuidadosa, trazendo como
referéncia os objetos do mundo para replica-los e apresentar de forma fiel a Deus
os artefatos escolhidos para o novo mundo.

A agéncia do prot6tipo sobre o destinatario, segundo Gell (2018), refere-
se a um tipo de relagédo como a férmula do “idolo”. A agéncia protétipo relaciona-
se tanto com a aparéncia que o indice deve ter quanto a agéncia social exercida
sobre aqueles que o recebem, a imagem do protétipo é usada para controlar as
acOes do destinatario. No caso de Bispo, tal agéncia pode ser exemplificada pelo
Manto de Apresentacdo, visto que este artefato tem agéncia sobre o destinatario
divino a partir das escolhas de nomes, objetos, lugares feitos por Bispo para
apresentar como escolhidos para o "novo mundo”, além das caracteristicas

estéticas especificas de vestimenta cerimonial que o Manto apresenta.

No geral, a agéncia do prototipo pode simbolizar a agéncia do significado
da missao de Bispo, embutido em suas producdes exercendo agéncia profunda
sobre sua vida: desde o dia que foi revelada sua missao divina, Arthur Bispo do
Rosario recolheu-se para produzir quase incessantemente suas miniaturas,
objetos, assemblages e ready-mades até praticamente o fim de sua vida,
passando seu internamento por vezes em reclusdo voluntaria em sua cela para
produzi-las. A agéncia do protétipo fez com que sua existéncia, identidade e
realidade tornassem relacionadas a producédo das obras para a realizacdo de

seu destino enquanto mensageiro e criador de um novo mundo.

A partir do que foi anteriormente abordado sobre a agéncia do protétipo
no caso de Bispo do Rosario, foi elaborada uma tabela sintetizando a agéncia
do protétipo e seus exemplos descritos, respectivamente abordando a agéncia
do protoétipo sobre o artista, sobre o indice, sobre o destinatario e um apanhando

geral dessa circunstancia.
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Tabela 4 — Agéncia do Prototipo de Bispo

E a férmula da producdo “realista” de imagens. Aqui, o surgimento
do protétipo determina o que o artista faz.
AGENCIA DO N _ . .
PROTOTIPO SOBRE | - As produgdes de Bispo séo base_adas em objetos, pessoas,
lugares e comportamentos que existem no mundo real e séo
O ARTISTA , T > ) .
considerados por ele como "dignos" de um novo mundo apés o fim
dos tempos, sendo reproduzidas como uma alusao iconografica a
elementos do mundo dos homens.
Esse tipo de agéncia se manifesta em toda parte, uma vez que é
AGENCIA DO fssiinmal para a nocdo de representacado iconogréfica de objetos
PROTOTIPO SOBRE '
O INDICE . . o
- Representag¢éo do mundo dos homens a partir de réplicas, as
miniaturas feitas por Bispo para representar navios, brinquedos e
objetos diversos.
Férmula do “idolo”. O protétipo, além de fazer com que o indice
tenha certa aparéncia, exerce agéncia social em relacéo ao
AG,ENCI A DO destinatario.
PROTOTIPO SOBRE N . s
A - O Manto de Apresentacdo tem agéncia sobre o destinatario
O DESTINATARIO S ; ; .
divino a partir das escolhas de nomes, objetos, lugares escolhidos
por Bispo e caracteristicas estéticas especificas de vestimenta
cerimonial.
O Prot6tipo como causa do indice
A AGENCIA DO - - o . ,
PROTOTIPO - O Significado da misséo de Bispo influencia em sua vida por
completo: sua reclusdo, motivo e caracteristicas das producdes
artisticas, discursos e identidade.

Tabela elaborada pela autora.

Apés o falecimento de Bispo, é perceptivel a maior liberdade dos
curadores para assumirem a agéncia sobre suas obras, lugar anteriormente
ocupado pelo préprio artista, que limitava a retirada de seus trabalhos, mesmo
gue temporariamente, de perto de seu local de producédo, a Colénia Juliano
Moreira. Com a “barreira” das crencas pessoais do artista sobre o local e objetivo
de suas producdes derrubada, é possivel, para fins de analogia com a teoria das
agéncias abordada por Gell (2018), considerar que os curadores responsaveis

assumem o papel antes exercido pelo artista.
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Nesse sentido, os curadores enquanto agentes das obras exercem certa
liberdade na ordenacdo, nomenclaturas e descricbes de acordo com decisbes
gue se relacionam com a intengcédo da exposicao das obras. Nesse caso, nesse

papel, tornam-se “artistas” exercendo agéncia sobre o indice.

Quando falamos da agéncia do artista sobre o indice (no caso, agéncia
dos curadores sobre o indice), para Gell (2018) essa € a férmula fundamental da
agéncia do artista, o indice seria um “trago” congelado da performance criativa
do artista. Nesse sentido, pode ser trazido a tona o exemplo a curadoria da
exposicado das obras de Bispo na 462 Bienal de Veneza, realizada por Wilson
Coutinho, que foca nos objetos revestidos de fios azuis (O.R.F.A.S) em uma
tentativa de enfatizar o "traco” de uniformidade e racionalidade nessas

producdes de Bispo do Rosario.

Quanto a agéncia dos curadores sobre o prototipo, usaremos a definicao
de Gell (2018) sobre a agéncia do artista sobre o protétipo: "a aparéncia do
protétipo determinada pelo artista, arte de carater imaginativo”™. No caso da
agéncia curatorial sobre os protétipos de Bispo do Rosario, podemos refletir
sobre a nomenclatura das obras, feitas durante o processo de curadoria
expositiva e catalogacao de suas obras, a exemplo da obra "Roda da Fortuna”
(fig. 2), cujo titulo arbitrario, ndo criado por Bispo, determina a forma que seus
signos sao percebidos, e inclusive direciona a associacéo frequente com a obra

de "Roda de Bicicleta" de Marcel Duchamp.

A agéncia dos curadores sobre o destinatario, tendo o destinatario
enquanto o publico das exposicdes, pode ser considerada analoga ao conceito
de Gell (2018) sobre a agéncia do artista sobre o destinatario: uma férmula que
expressa o poder do artista como agente social sobre o destinatario, casos em
gue as obras de arte inspiram emoc¢des como espanto e admiracdo nos
espectadores. Como foi abordado anteriormente no terceiro capitulo referente a
critica expositiva das obras de Bispo seja por suas caracteristicas estéticas ou

por seu contexto de producdo, € evidente que as obras de Bispo do Rosério

'GELL, Alfred. Arte e agéncia: uma teoria antropoldgica. Trad. Jamile Pinheiro Dias. Sdo Paulo:
Ubu Editora, 2018 p. 139.
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provocam no publico admirac@o e curiosidade, independente da aceitacdo ou

n&o do rétulo de artista sobre Bispo.

No geral, para Gell (2018) a agéncia do criador das obras simboliza a
férmula do artista como fonte do ato criador. No caso da agéncia dos curadores
no lugar do artista, tal agéncia é capaz de colocar em evidéncia caracteristicas
particulares das obras para fins especificos que se relacionam com a intengao
da curadoria e do discurso sobre o artista. No caso de Bispo, é notavel que
algumas curadorias enfatizam caracteristicas estéticas ou tematicas especificas
para encaixarem-se em determinados contextos, a exemplo da mostra
“Transformando e recriando os restos: o lixo passado a limpo” realizada no Rio
de Janeiro em 1992 com curadoria de arquitetos e engenheiros sanitaristas, que
teve a inclusdo das obras de Bispo com o objetivo gerar reflexbes sobre a
producéo e destino do lixo urbano, enfatizando o uso dos materiais cotidianos

recolhidos da Col6nia Juliano Moreira pelo artista.

Tabela 5 — A agéncia dos curadores no papel do artista

indice como um traco congelado da performance criativa do

AGENCIA DOS "artista"
CURADORES SOBRE O | Curadoria da 462 Bienal de Veneza com énfase nas obras
INDICE O.R.F.A.S para enfatizar um traco racional e uniforme da obra
de Bispo.

Quando se considera que o
"artista" determinou a aparéncia do protétipo, fazendo dele um

AGENCIA DOS indice de sua agéncia como alguém que imagina as aparéncias
CURADORES SOBRE O | - © © 21 20 guema g P
PROTOTIPO Nomenclatura da obra "Roda da Fortuna" em referéncia a obra
"Roda de "Bicicleta" de Marcel Duchamp
A Poder do "artista" como agente social sobre o destinatario,
AGENCIA DOS obras de arte inspiram admiracéo, espanto, medo e outras
CURADORES SOBRE O | emocdes fortes no espectador.
DESTINATARIO Reacdes de admiracdo e espanto do publico que recebe as

obras de Bispo do Rosario

Formula do “artista” como fonte do ato criador.

No caso da agéncia dos curadores no lugar do artista, tal
agéncia é capaz de colocar em evidéncia caracteristicas
particulares das obras para fins especificos de acordo com a
intencé@o da curadoria e dos discursos sobre o artista.

A AGENCIA DOS
CURADORES

Tabela elaborada pela autora.
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A partir do que foi exposto anteriormente sobre a agéncia dos curadores
respectivamente sobre o indice, o prototipo, destinatario e de forma geral no caso
de Bispo do Rosario, as reflexdes e exemplos foram sintetizadas na tabela 5.

As tabelas e as reflexdes sobre a funcdo de Bispo do Rosario enquanto
seu papel de agente ou paciente em sua trajetéria demonstram que tal
categorizacao pode ser dividida em duas etapas, primeiramente, considerando
o artista enquanto “paciente” do chamado Deus, e a segunda, apdés seu
falecimento, quando a figura do artista se torna ativa no circuito das exposicoes,
porém Bispo do Rosario permanece como “paciente”, estando sob o comando
dos curadores responsaveis por suas obras.

Primeiramente, para compreender o papel do artista enquanto paciente,
deve ser considerado o viés da narrativa cosmogébnica de Bispo e suas
motivacgdes religiosas para produzir os objetos, contexto no qual Arthur Bispo do
Rosario € um receptaculo de agéncias divinas que comandam uma missao de
escolher objetos, elaborar miniaturas, colecbes e criagbes com materiais
encontrados no "mundo dos homens".

Suas criagdes, enquanto agentes, possuiam caracteristicas de seres
Vivos, e estariam imbuidas de poder sobre as pessoas e lugares representados.
Tais objetos e criagbes ditariam quais memorias do mundo presente seriam
apresentadas ao destinatario, Deus, que, ao ver Bispo com suas vestes
cerimoniais na passagem para os pos vida o reconheceria e aceitaria suas
escolhas para a criacdo de um novo mundo.

E importante ressaltar também que existe a agéncia de Arthur Bispo do
Rosario enquanto produtor de seus trabalhos, presente na sua imensa
capacidade artesanal ao criar centenas de objetos entre miniaturas,
assemblages, mantos e estandartes usando materiais simples do cotidiano do
internamento. Bispo demonstra sua agéncia costurando, bordando e
posicionando incansavelmente os materiais com 0 esmero e poténcia que
convencem os funcionarios da Col6nia, curadores e o0 publico geral de sua
capacidade excepcional de produzir objetos que representam o mundo a partir

de qualidades estéticas e especificidades notaveis de sua visdo de mundo.

124



Ap6s o falecimento de Arthur Bispo do Rosério, paradoxalmente, é
iniciada o que pode ser chamado de sua "agéncia" enquanto figura de artista,
comandada dessa vez nao por vozes divinas, mas pelos curadores de suas
obras. Coloca-se em questionamento se trata-se de um verdadeiro lugar de
“agéncia” de Bispo do Rosario na situagao de artista, considerando que tal rétulo
no seu caso é resultado de agéncias externas e ndo de uma agéncia prépria ou
intencional do criador do criador dos trabalhos.

As exposicdes das suas obras tém mais liberdade para acontecer apos
ser cessada a necessidade de solicitar a Bispo que fossem tiradas de seu local
de "moradia". Como foi possivel perceber no capitulo 3, ao abordar o percurso
expositivo do artista, 0 nimero de eventos e exposicdes de suas obras cresce
exponencialmente apos seu falecimento, dando "inicio” a uma carreira artistica

postuma, pois o proprio artista em vida ndo se colocava nesse papel.

Considerando o periodo apdés o falecimento de Bispo, os curadores
"assumem o papel do artista" a partir da agéncia sobre suas obras, de forma a
enfatizar certas caracteristicas, aproximar obras especificas entre si de acordo
com tematicas expositivas ou discursos e pela criacdo de "séries" e categorias
de obras como as O.R.F.A.S. Além disso, quanto a agéncia sobre o protétipo
das obras, seus significados e interpretacdes, enfatiza-se a classificacdo dos
trabalhos como assemblages, ready-mades ou colecdes, termos que nao foram
usados pelo artista, mas que o aproximam da arte contemporéanea e estimulam
a relacdo com outras obras ou artistas contemporaneos, o que é visivel também
no processo de nomenclatura das obras, que por vezes sao interpretadas como
similares a trabalhos emblematicos como no caso de "Roda da Fortuna"

comparada com a obra "Roda de Bicicleta" de Marcel Duchamp.

Tais agéncias curatoriais operam como uma forma de legitimar o lugar de
Bispo do Rosario enquanto artista contemporaneo digno dos museus e galerias
tanto quanto outros artistas que possuem obras "similares". O papel da agéncia
dos curadores em legitimar as obras de Bispo no circuito artistico tem
implicacbes sobre o publico e criticos, que, como foi detalhado no capitulo 3,

demonstram admiracgéo, espanto e curiosidade para com as produc¢des de Bispo
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do Rosario, além de comparacdes e associacdes com movimentos, artistas e

obras consagradas.

Por fim, cabe levantar, ainda sobre a agéncia curatorial, que uma das
obras mais icOnicas de Bispo gera debates principalmente sobre o papel dos
curadores em desprezar os desejos do proprio artista: o "Manto de
Apresentacao” (fig. 15), que segundo seu criador, deveria ser enterrado junto a
ele, para concretizar sua missédo e apresentar-se a Deus no momento de sua
passagem para o pos vida, porém a obra segue desde seu falecimento como um
dos principais artefatos expositivos da carreira artistica de Bispo do Rosario.

O destino do Manto levanta questionamentos sobre a moralidade da
prevaléncia da agéncia curatorial sobre a agéncia do criador dos trabalhos.
Mesmo que Bispo ndo se considerasse artista ou parte de movimentos ou
categorias artisticas, o papel artistico, estético e expositivo do artefato
prevaleceu sobre os desejos e narrativas proprias de seu individuo criador.
Nesse sentido, mesmo que com a justificativa de preservacéo e disseminacao
da obra e histéria do artista, a racionalidade do saber curatorial artistico
prevalece sobre a narrativa de Bispo, colocando-o como “paciente” ao invés de
agente de sua obra, assim como por muitas vezes a racionalidade médico-
psiquiatrica prevalece sobre os saberes dos individuos considerados como

"loucos", que também se tornam “pacientes” de tais saberes.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir das reflexbes acerca da relacdo entre agéncia e paciéncia nos
trabalhos de Arthur Bispo do Rosario, pode-se considerar que, do ponto de vista
de Bispo, sua “agéncia inventiva” subordina-se (torna-se paciente) em dois
momentos distintos. O primeiro ocorre quando Bispo se sujeita ao chamado
divino, assumindo Deus como principal agente de sua missao e de sua producéo.
O segundo momento manifesta-se apos sua morte, quando sua figura e suas
obras passam a se submeter ao chamado curatorial, no qual curadores, criticos
e instituicdes tornam-se agentes decisivos na construcao de sua narrativa e de

sua legitimacao no campo da arte.

Entretanto, essa questao assume outra configuracdo quando analisada do
ponto de vista das obras de Bispo do Rosério, ou seja, de seus indices. Nesse
caso, também é possivel reconhecer nelas um papel de agéncia nos dois
momentos anteriormente mencionados. Em primeiro lugar, as obras podem ser
compreendidas como manifestagcdes concretas da decisdo de Bispo de
responder ao chamado divino, que poderia ter sido apenas “ouvido”’, mas nao
necessariamente atendido. Em segundo lugar, apds o falecimento de Bispo,
suas obras, uma vez expostas e incorporadas ao circuito institucional da arte,
continuam exercendo agéncia ao convencer criticos, curadores e espectadores
de sua condigcao “artistica’. Esse poder de convencimento relaciona-se tanto a
forca inventiva desses objetos quanto as semelhancas que apresentam com
procedimentos ja legitimados pela arte contemporanea, como os ready-mades e
as assemblages. Desse modo, a agéncia das obras também participa do
processo de artificacéo de Bispo do Rosario, articulando formas de legitimacao
vinculadas tanto a um conceito aberto de arte quanto as dinamicas historicas e

institucionais do “mundo da arte”.

Tais reflexdes permitiram compreender com maior complexidade o
processo de insercdo e legitimacdo de Arthur Bispo do Roséario no contexto
institucional da arte contemporanea. Nesse processo, sua condi¢cdo de paciente

psiquiatrico ndo deixou de integrar sua recepgao critica, mas passou a coexistir
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com interpretacdes que relacionaram sua producéo a procedimentos e questdes
associados a arte contemporanea, como a apropriagdo, a montagem e a
ressignificacdo de objetos. Ao mesmo tempo, criticos, curadores e instituicdes
contribuiram para deslocar sua obra de categorias restritivas ligadas

exclusivamente a marginalidade e a loucura.

Inicialmente, a andlise das etapas do processo de artificacdo de Arthur
Bispo do Rosario permitiu compreender seu caso como um exemplo de
artificacdo continua. Trata-se, segundo Nathalie Heinich e Roberta Shapiro
(2013), de um processo no qual o artista e suas obras passam a receber
reconhecimento apenas algum tempo apds sua aparicdo na esfera publica,
dindmica frequentemente associada a chamada “arte marginal”. A obra de Bispo
tem reconhecimento principalmente a partir das etapas de deslocamento,
renomeacdo, consolidacdo juridica e o reforco discursivo, contando com a
retificacdo de seus dados biograficos, patrimonializacdo de seu acervo,
nomenclatura das obras e desenvolvimento de uma critica de arte que aprofunda

o discurso e debates sobre o artista.

No processo continuo da artificacdo de Bispo do Roséario é notavel a
presenca das diferentes definicdes de arte nos discursos que legitimam ou néo
a figura de um homem negro, pobre e considerado "louco” como uma das
principais figuras da arte contemporanea brasileira. Ha a legitimacdo de Bispo
pelos discursos criticos e curatoriais a partir da definicdo de arte da filosofia
analitica, que é explicada especialmente pelo tedrico Morris Weitz (1956), que
aborda a arte como um conceito aberto de semelhanca de familia entre outros

objetos considerados artisticos.

Por outro lado, a legitimacdo de Bispo também ocorreu a partir de
justificativas contextuais e histéricas que podem ser vinculadas a teoria
semantica da arte e ao conceito de “mundo da arte”, desenvolvido por Arthur
Danto (2005). O contexto que possibilita a obra de Bispo ser reconhecida como
arte relaciona-se historicamente com a valorizacdo da producéo artistica dos
“loucos”, que se amplia a partir de 1920 com as vanguardas de arte moderna, a

partir do desvio do padrdo naturalista das representacdes, além dos estudos
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psiquiatricos e psicanaliticos das obras produzidas por pacientes de instituicoes

de asilo mental.

Destacam-se também os movimentos de Arte Povera, Arte Bruta e,
especificamente seu desdobramento no Brasil, a Arte Incomum, como
movimentos de arte que foram mobilizados para a exposicao de producdes dos
individuos marginalizados que sao associadas ao Bispo do Rosério. No caso da
Arte Bruta e Arte Incomum, os movimentos se aproximam das obras de Bispo do
Rosario por terem como caracteristica a valorizagdo das obras de individuos
marginais: os internos de instituicdes manicomiais e penitenciarias, enaltecendo
a "loucura" e a cosmogonia delirante em detrimento da normatividade
racionalista. A Arte Povera, como foi abordado, € comparada com as obras de
Bispo de forma estética, relacionada ao uso de objetos prontos como as latas e

embalagens de objetos cotidianos.

A partir do percurso expositivo das obras de Arthur Bispo do Rosario, foi
possivel identificar discursos voltados a sua legitimacdo enquanto artista. A
analise concentrou-se nas criticas produzidas dentro do recorte temporal da
pesquisa, abrangendo desde a primeira exposicdo de seus trabalhos até os
desdobramentos das mostras realizadas ao longo da década de 1990, apds seu
falecimento em 1989. Tais discursos frequentemente se fundamentaram nas
“semelhancas de familia” entre suas obras e trabalhos emblematicos de

movimentos artisticos ja consolidados.

Dentro desse argumento, destaca-se o discurso do critico e curador
Frederico Morais, que frequentemente teceu argumentos e comparaces
baseadas nas semelhancas de familia para legitimar Bispo como artista
contemporaneo ao apontar semelhancas estéticas das producdes de Bispo com
o Dada de Duchamp, além de também aproxima-lo das diferentes tendéncias da
arte contemporanea como a Pop Art, Novo Realismo, Arte Conceitual e Arte

Povera.

No que se refere aos discursos criticos e curatoriais que justificam a
presenca e o réotulo de artista contemporaneo para Arthur Bispo do Rosario a

partir de uma concepcao de arte aqui explicada pela teoria seméantica da arte
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(Danto, 2005), a presenca de Bispo enquanto artista contemporaneo € justificada
considerando um contexto artistico que foi historicamente "preparado” para
compreender as produc¢des de um individuo dissidente como Arthur Bispo do
Rosério como obras de arte que compdes galerias e museus no Brasil e no
mundo. As criticas que exemplificam esse argumento podem ser percebidas em
discursos como o de Lisette Lagnado, que aponta o “acontecimento” do artista
Arthur Bispo como possivel a partir de um efeito duchampiano, ou seja, o
fenbmeno de Bispo enquanto artista € compreensivel apenas por um individuo
considerado historicamente um “espectador pdéstumo” das obras de Marcel

Duchamp e a reminiscéncia de suas imagens.

Diante de um caso peculiar como o da artificacéo de Bispo do Rosério, no
gual o artista ndo tinha interesse em ocupar esse titulo, foi possivel perceber de
gue forma o artista ocupa uma posi¢cédo enquanto paciente de agéncias de suas
obras, quando considerada a narrativa cosmogoénica de sua missdo e motivacéo
para produzir os trabalhos. O papel de criador agente, como foi possivel
perceber, ocorre a partir da agéncia dos curadores apos o falecimento de Bispo,
guando suas obras se tornam presentes nas galerias e museus de acordo com
os discursos, aproximacoes e decisdes curatoriais independentes dos desejos

do artista sobre suas producdes.

Por fim, € importante destacar que, embora o0s interesses curatoriais
tenham frequentemente prevalecido sobre as intencdes originais de Arthur Bispo
do Rosario quanto ao destino de suas obras, certas decisdes institucionais
também contribuiram para a preservacdo de sua poténcia estética e politica. A
manutenc¢ao do “Manto da Apresentagao” como obra expositiva e a criagao do
Museu Bispo do Roséario Arte Contemporanea exemplificam processos que
ajudaram a garantir a permanéncia e a circulacéo de sua producao no campo da

arte contemporénea.

Apesar da importancia da preservacao das producdes de Arthur Bispo do
Rosario no campo da arte, também se evidencia a necessidade de problematizar
criticamente os enquadramentos e discursos nos quais suas obras e sua

trajetéria sdo inseridas. Trata-se de um sujeito dissidente da racionalidade
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normativa, cuja experiéncia nao pode ser reduzida apenas a producédo de objetos
reconhecidos como arte. Seu legado também se relaciona a histéria das
instituicBes psiquiatricas, as pautas da Luta Antimanicomial, aos processos de
reforma psiquiatrica e as diferentes formas de producédo e interpretacdo de

objetos elaborados por individuos historicamente considerados “loucos”.

A obra e a trajetéria de vida de Arthur Bispo do Rosério relacionam-se
perceptivelmente com diversos debates centrais da arte contemporanea. Entre
eles, destacam-se as tensdes entre racionalidade e loucura na arte, o
protagonismo de sujeitos historicamente dissidentes e anteriormente externos
ao campo artistico, bem como a influéncia das vanguardas e seus
desdobramentos na ruptura com o ideal naturalista. Sua producédo também se
associa a discussdes sobre o uso e o deslocamento de materiais cotidianos
transformados em obras emblematicas. Além disso, sua trajetéria mobiliza
debates sobre o papel da midia, dos curadores e dos criticos no campo da arte,
bem como sobre as definicoes de arte e o processo de artificacdo dos artefatos,

com especial atencao as multiplas formas de agéncia da producéo visual.

Ao longo da dissertacdo, como se procurou demonstrar, a compreensao do
processo de legitimacéo de Bispo do Rosario no campo da arte contemporanea
exigiu o diadlogo entre contribuicbes oriundas da antropologia da arte, da
sociologia da arte e da filosofia analitica. Essa interlocucdo permitiu abordar o
objeto a partir de diversas perspectivas complementares, contemplando tanto as
propriedades relacionais dos artefatos, quanto os mecanismos sociais de
artificacdo, reconhecimento publico e as condi¢cdes conceituais de definicdo da
arte. Ressalta-se que, a aproximacao entre autores pertencentes a tradicdes
disciplinares distintas demanda permanente atencéo epistemoldgica, de modo a
evitar a justaposicdo acritica de conceitos elaborados para problemas tedéricos
de diferentes matrizes. Entretanto, quando conduzido com a devida explicitacédo
dos pressupostos de cada referencial, esse dialogo interdisciplinar permitiu
examinar, sob diferentes perspectivas analiticas, os processos histdricos,

institucionais e conceituais envolvidos na legitimacgéo artistica.
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