A margem da poética

Waldir Barreto

“Porém, para que o Evangelho fosse perenemente con-
servado integro e vivo na Igreja, os Apéstolos deixaram
os Bispos como seus sucessores, ‘entregando-lhes o seu
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préprio oficio de magistério™.

Arthur Bispo do Rosario ndo era um rei, um
bispo ou uma oragéo. No entanto, bateu & porta de
uma igreja carioca na véspera do Natal de 1938 para
se apresentar como o “rei dos reis”, cuja maxima au-
toridade de santificar, ensinar e governar haveria de
rezar os seus mistérios’ até o encontro definitivo com
Deus. Naquele mesmo 24 de dezembro, a policia ci-
vil chamada pelos frades do Mosteiro de Sdo Bento
o encaminhou ao Hospital Nacional dos Alienados.
Expropriado dos pertences pessoais, despido, asse-
ado, uniformizado e medicado, foi entdo retirado
da sociedade como louco. Quarenta e quatro anos
depois de vida manicomial, artistas plasticos chama-
dos pelos psiquiatras da Colénia Juliano Moreira®
incluiram algumas das pegas confeccionadas por
Bispo em uma mostra coletiva no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Conceitualmente apro-
priado, investido, assediado, classificado e criticado,
passou entdo a ser recolocado na sociedade como
artista.

Louco, artista; Bispo resistiu a ambos. “Tem
na minha ficha como esquizofrénico-paranéide. E
erro!” E convidado a ver suas pecas no museu em
1982, “meus olhos ndo estio preparados para ver

aquilo™. A principio, Bispo nio era nem um, nem
outro. Haverd sempre muito o que se discutir sobre
o que torna um homem louco, assim como o que
faz com que uma determinada coisa seja arte, mes-
mo que independente da designacio de seu autor.

‘Por enquanto, Foucault e Duchamp deixaram as

melhores pistas: louco e artista ainda sio duas im-
posicdes institucionais. Bispo foi duplamente tute-
lado. A autoridade de juizo cientifico da instituigdo
médico-psiquidtrica, equivale o estereotipo do “in-
génuo”, colocado abaixo do social e fora da cultura.
A autoridade de juizo critico da instituigdo artisti-
co-museolégica, equivale o estereotipo do “génio”,
colocado acima do social e 2 frente da cultura. Ao
que pareceria uma contradigdo, um certo cacoete
romantico se encarrega de baralhar o predicado na-
tural de um com o inato do outro, a aptiddo simples
de um com a especial do outro. Assim, a0 “génio”
que dizia nio ser o verdadeiro autor do que fazia, se
lhe atribui a ingenuidade psiquica; enquanto que ao
“Ingénuo” que tentou representar toda a existéncia,
se lhe atribui a genialidade artistica. Como tanto o
discurso da psiquiatria quanto o da critica de arte
nio reconhecem o argumento do préprio Bispo, psi-
quiatras, criticos e muitos outros convergem em um
ponto: o impressionante legado de Bispo do Rosario
e a unanimidade diante de sua grandiosa aparéncia
precisam ter uma resposta do entendimento.

Cerca de trés décadas depois de sua “descober-
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ta” pela midia® a apropriagio de Bispo pelo sistema
de arte parece consumada. O trajeto desta consuma-
Gao ndo foi curto. Muitas de suas pegas j4 freqiien-
taram algumas das mais importantes institui¢des
internacionais de arte, da 46* Bienal de Veneza em
1995, ao lado de Nuno Ramos, 2 Whitechapel Gal-
lery de Londres em 2006, passando por Estocolmo,
Cidade do México, Buenos Aires, Paris, Dublin,
Madri, o Guggenheim de New York e praticamente
todos os espagos de destaque no Brasil. No ano de
2007, integrou uma bienal na cidade espanhola de
Valéncia.

Claro que, para uma apropriagio dessa ordem
pelo atual sistema de arte, segundo valores, crité-
rios, razdes e uma légica tio distante das de Bispo,
€ preciso que uma peca como o0 Manto da Apresen-
tagdo, por exemplo, perca o significado magico que
possuia sobre os ombros de seu autor, numa medida
semelhante a que o Doriforo perdera a sua fungio
mitica ou a Madona de Santa Trinita a sua fungdo
catequética. Em seus processos particulares de in-
gresso na categoria “arte”, o Aquiles semidivino e
a maesta abengoada tiveram que ser convertidos em
informagdes externas aos estatutos de escultura e de
pintura, respectivamente. De modo relativamente
andlogo, ¢ preciso que aquele uniforme hieritico de
Bispo, entdo vestido em um cabide pendido do teto,
torne-se uma espécie de adigdo secundéria ao esta-
tuto principal de instalagan. Assim, a famosissima
méxima de Sir Ernst Gombrich de que nfo existe
arte, somente artistas, poderia ser invertida. A total
revelia de Policleto, Cimabue e Bispo, fazemos exis-
tir “arte grega”, “arte gética”, “arte virgem” (termo
criado por Mario Pedrosa) e tantas mais artes sem
artistas. No entanto, o préprio Gombrich nos lem-
bra de que “ndo prejudica ninguém dar o nome de
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arte a todas essas atividades”.

Nio obstante, dentro ou fora do Brasil, Bispo
hoje estd declarado artista. Depois de ser visto na
televisdo, dois importantes agentes se aproximaram
daquele fenémeno, o psiquiatra Hugo Denizart e o
critico de arte Frederico Morais. Denizart era tam-
bém fotégrafo e artista pléstico. Morais coordenava
o setor de artes pldsticas do Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro. A eles se associa a artista
plastica Maria Amélia Mattei e a funciondria da
Colénia Denise Correa, todos personagens decisi-
vos no processo que salvou o patrimonio Bispo da
destruicdo ou pilhagem apés sua morte em 1989.
Uma determinada estratégia foi, entdo, pertinen-
te, Depots da divulgacio nacional pela televisio
em 1980, o ano de 1982 seria um marco: Correa
e Mattei fundam um museu no manicémio, De-
nizart lan¢a o filme “O prisioneiro da passagem”,
os estandartes e uma das casacas vdo integrar uma
coletiva no MAM do Rio e Morais lhe concede a
chancela critica. Se, em seu filme, Denizart procura
manter a distancia que sua formacio médica exigia,
Morais assume os maiores riscos da estratégia de
considerar Bispo um artista, através de uma série
de alusoes as artes moderna e contemporinea, com
destaque as correlagdes formais com Duchamp. De
fato, hd que se admitir que, com sua morte sete anos
depois, sua colegdo escapou da cela-forte pelas mios
do ready-made, independente do que tivesse a dizer
sobre a conversio extitica do seu agente e sua posésis
prépria’.

“Isso tudo é material existente na terra dos homens. Mi-
nha missdo ¢ essa, conseguir isso que eu tenho, para no
dia préximo eu representar a existéncia da Terra. E o sig-
nificado da minha vida™.
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Nio bastava, como eventualmente se propds, in-
seri-lo no vasto segmento das produgbes marginais.
Aqui e ali, sua paraferndlia desafia as virias chaves
taxondmicas dessa categorizacio, desde a pioneira
Art Brut, do artista francés Jean Dubuffet de 1945,
ocupada com os manicémios franceses, até a mais
aberta Outsider Art do critico Roger Cardinal, que
tenta, desde 1971, abarcar toda sorte de produgio
plastica preterida pelo sistema de arte, consideradas
representativas de etnias, géneros, preferéncias se-
xuais, idades, deficiéncias e outras discriminacoes.
Pior do que exclui-lo do universo da arte sob o ar-
gumento de sua loucura, é inseri-lo em alguma sub-
categoria da arte sob o argumento de sua loucura.
Em comparagio, é natural que as atuais tendéncias
da critica de arte, sobretudo depois da fenomenolo-
gia de Merleau-Ponty, que buscam para cada obje-
to especifico uma chave compreensiva prépria que
permita uma aproximacio de suas especificidades
sem reduzi-las a esquemas gerais, parecam tdo mais
atrativas quando nos deparamos com um fenéme-
no aparentemente tdo particular. A substituigio da
pergunta “isso € arte?”, imposta s vanguardas mo-
dernas, pela resposta pés-vanguardista “arte € isso”,
¢ fundamental para que se compreenda o estatuto
artistico que se quer imputar ao legado de Bispo.
No entanto, a singularidade objetual que afasta Bis-
po da sintomatologia que caracteriza e define a cha-
mada arte bruta (as vezes, primitiva, primaria, naif
etc.) e o isola em curadorias que misturam seus tra-
balhos com resultados praxiterapéuticos, é a mesma
que induz um primeiro olhar ansioso a estabelecer
nexos com a arte contemporanea.

Bispo manipulou exaustivamente o rejeito da
mesma sociedade de consumo que o rejeitou. Vas-
souras, leng6is e cobertores velhos, caixas intteis,
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Arthur Bispo do Rosario; Vassouras, sd.

Jornais lidos, calgados usados, roupas e jogos gastos,
e bonecos, chapéus, plésticos, gravatas, cadeiras, ca-
necas, talheres, camas, pentes, papéis, pedras, moe-
das, sabGes, ferramentas... (Fig. 1) Particularizado,
combinado ou modificado, o objeto ocupa um lugar
central nessa sua selecdo de tudo. Apesar do caréter
consagrador, pode-se dizer que possui outro, com-
plementar, “estetizante”. Por exemplo, muitas vezes
os objetos foram dispostos em séries. Nelas, o objeto
sofre a supressdo 6bvia de seus valores particulares
em favor de uma estética do conjunto. Bispo criou
vérias séries e conjuntos a partir de verossimilhangas
ou de um suporte emoldurante. Sio vitrinas, caixas
etc., que formam o que se poderia chamar de uma
“dindmica estetizante da adicdo”. Foi dessa forma
que Umberto Eco se referiu as acumulagies do fran-
cés Arman, quem, alids, demonstrou muito pouco
interesse nas coisas de Bispo quando esteve no Rio
de Janeiro em 1999 (Fig. 2).

A atitude desinteressada de Arman ¢ signifi-
cativa. Se também estivesse vivo e no Rio, talvez
Duchamp tivesse agido da mesma forma. J4 se fez
correlagdes de todo tipo (em geral, competentes)
dos objetos de Bispo com Dada, Nouveau Réalis-
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Esquerda: Arthur Bispo do Rosario; Confetes, sd.
Direita: Arman; New York Marathon, 1978.

me € até Pop, ademais de toda uma variedade que
existe entre um e outro, de René Magritte a Yves
Klein, de Kurt Schwitters a Tony Cragg. Isso é um
problema. Claro que ndo se pode negar que uma
determinada propriedade do discurso da arte, que o
mantém desde Baudelaire reversivel entre o poético
e o técnico, entre o cientifico e o simbélico, detém
essa autoridade para desvencilhar Bispo do “moné-
logo psicoldgico”, como diria Foucault. A arte fala,
sempre falou com a loucura. Apesar de jamais ter
sido artista, o legado de Bispo € arte. No entanto,
1ss0 ainda ndo € uma garantia. Mesmo o discurso da
arte ainda parece falar de um meta-Bispo. A tarefa
parece ser resistir & tentacdo das similitudes visuais
com obras de arte, como a Roda de Bicicleta de Du-
champ, ou das rimas semanticas com textos de arte,
como “a realidade toda, o bem comum da atividade
dos homens” de Pierre Restany. A tarefa € resistir 2
tentadora construcio de argumentos para sustentar
um argumento. Arman parece ter estado atento a
€SS Perigos.

Com a grande exposi¢do “Registros de minha
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passagem pela Terra”, dez anos antes de Arman ex-
por no MAM do Rio, 0 impacto do inusitado Bispo
do Rosario sobre a produgio artistica contemporinea
brasileira foi, obviamente, enorme. Naquele 1989, a
geracdo “conceitual” dos anos 60 e 70 se mostrava
apta a permitir exames de envergadura historicista,
enquanto a chamada Geragéo 80, langada em 84 no
mesmo Parque Lage, buscava o seu respaldo inter-
nacional. Aquela diferenca ressuscitada do mani-
cbmio, no entanto, ndo se impds como um agente
desestruturador. Ao contrario, a exatiddo matérica
daquela idéia e a densidade espiritual daquele tes-
temunho humano serviram aos projetos estruturais
tanto de uma, quanto de outra geragio.

Na verdade, a poesia de Bispo contribuiu fran-
camente para a confirmacio de certos paradigmas
poéticos a partir dos quais a arte contemporinea
ainda buscava se justificar até aquele momento, so-
bretudo no Brasil. Ao principal desses paradigmas,
o duchampiano, alemaes e italianos da virada das
décadas de 70 e 80 agregaram a expressividade. A
idéia duchampiana de arte, que ainda carrega na sua
complexidade uma interpretagio banal de que qual-
quer um pode ser artista, ¢ uma compreensio indis-
criminada de que qualquer material pode ser arte,
no Brasil, havia recém fundado seu escopo histérico
com mais propriedade, pela geracio de Hélio Oiti-
cica. O Manto da Apresentagio, entio, pareceu possi-
vel e surpreendentemente coerente, a poucos meses
de 1990, porque era capaz de ressoar num diapa-
sdo afinado pelo Parangolé de 1964. Por sua vez, o
Parangolé tinha a oportunidade de confirmar uma
outra vez o seu lugar histérico paradigmitico, vinte
e cinco anos depois. Do mesmo modo, a perspicaz
referéncia, hoje injustamente citada como compara-
¢ao, que Frederico Morais fez da Roda da Fortuna A
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Roda de Bicicleta reconfirmava como arte muito mais
o grande ready-made do que a pequena réplica do
jogo de azar. A missdo de organizar o mundo de um
homem como Bispo do Rosario serviu e ainda serve
para organizar o que homens como nés entendemos
por e sobre arte.

Se, de um lado, o inventério sistemdtico de Bis-
po parece ter servido aos neo-conceitualismos her-
deiros da postura cognitiva de Duchamp, sobretudo
por aquilo que apresentava de rigorosa légica inter-
na, de colecionismo, de serialidade e de apropriagio
de objetos cotidianos e materiais comuns, de outro,
e um tanto paradoxalmente, sua narrativa acabou
servindo também aqueles artistas que acusavam e
colocavam em questdo, durante os anos de 1980,
justamente a objetividade racionalista da arte con-
ceitual dos 60 e 70. A comovente poesia inerente
a sua devocio religiosa, a exuberante riqueza sim-
bélica de suas reminiscéncias culturais, a forte dra-
maticidade de seu empenho fisico a0 mesmo tempo
sensual e tragico, assim como o aspecto pictérico de
grande parte de sua producio, intimamente asso-
ciada a uma biografia marginal, tudo imantado por
uma profunda subjetividade psicolégica, irrompeu
pelas salas e corredores do Parque Lage como uma
verdadeira revelagdo, para aquela geragio que cinco
anos antes tomara os mesmos corredores, influen-
ciada pelos neo-expressionismos herdeiros da pos-
tura sentimental de Die Briicke.

Quer dizer: se, de um lado, a coletagem de
Bispo lembrava livremente os ready-mades, de ou-
tro, muito de suas esculturas, desenhos, escritos e
bordados estavam repletos de figuragio, emogio,
autobiografia, memoéria, psicologia, simbolismo,
sexualidade, literatura (biblica) e narrativa. Esse
gigantesco testemunho humano exerceu, de modo
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reconhecido ou néo, um impacto considerivel, mas
também chancelador, sobre uma significativa parce-
la de jovens artistas brasileiros que, de algum modo,
paralelamente a outros jovens italianos e norte-ame-
ricanos, levavam em conta o lema alemio de que “a
arte € a forma mais elevada de esperanca”, contra
a sentenga de que “a Unica justificativa da arte é a
arte”". De todos, em nenhum esse impacto foi assu-
mido de modo tio honesto e tio inteligente quanto
por José Leonilson, outro nordestino fortemente
movido pelo motivo religioso e pela meméria de via-
Jante, primeiro a ndo temer uma ascendéncia apai-

‘xonada daquela novidade sobre seu trabalho. Com

menos seguranga, pode-se ainda especular sobre
alguma referéncia, direta ou nio, difusa em muitas
outras produgdes da arte contemporanea brasileira.
Nada que se compare # filiagio assumida pelo mi-
neiro Jorge Fonseca que, a partir dos mapeamentos
na década de 90 do projeto Rumos da Fundagio Itad
Cultural, também recebeu atenciio do critico Frede-
rico Morais, além de galeristas e colecionadores do
Rio, Sao Paulo ¢ Belo Horizonte. Esta geragio ce-
lebrou Bispo de todas as formas. Em 1994, um de-
talhe de seu mais divulgado estandarte, “Eu preciso
destas palavras - escrita”, serviu de capa para o CD
Severino do grupo musical Paralamas do Sucesso.
Ainda que de modo erudito, seria uma espécie
de heresia induzir a um tipo de legitimacio da Roda
da Fortuna ou da Capa de Exu, por exemplo, que to-
masse como base, portanto como lei, uma eventual
semelhanca com Duchamp ou Oiticica. Nenhuma
alusdo meramente formal entre a Roda da Fortuna
desencapada e a Roda de Bicicleta de 1913 (ou, a um
nivel ainda mais arbitrério, entre a Roda da Fortuna
encapada e o Traveller’s Folding Item de 1916) serd
suficientemente legitima para sustentar digressoes
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teéricas que associem Bispo a Duchamp, ou 2 arte
contemporinea, e tampouco para convencer que o
jogo de um tem alguma relagio com o totem do ou-
tro. A atribuigdo que o objeto recebe no trabalho de
Bispo € inexoravelmente diferente daquela de Du-
champ (Fig. 3).

Bispo ndo nomeava seus trabalhos cheios de
nomes. Nao intitulava nenhuma criagdo porque, de
fato, néo se tratava de nenhuma criagio. As coisas

Esquerda: Arthur Bisptlj‘dn Fnsariﬁ; Roda da Fortuna, sd.
Direita: Marcel Duchamp; Roda de Bicicleta, 1913.

J4 possuiam seus nomes. As coisas nio tinham titu-
los porque eram as coisas mesmas, tal como j4 eram
no mundo, e néo as coisas novas de um artista. Seu
processo ndo era de criacdo, mas de representacao
da Criacao. Um urinol de Bispo jamais se chama-
ria fonte (Fig. 4). A distincia entre ele ¢ um artista
como Duchamp talvez seja intransponivel. Isso ndo
impede que uma pega outra sua parega com uma
obra ou outra de Duchamp, ou de Arman, ou de
Spoerri, ou Cragg, e assim por diante. No entanto,
também ndo permite que um tenha algo a ver com
os outros. Uma roda de bicicleta aparafusada de ca-
beca para baixo sobre o assento de uma banqueta de
madeira, a Bispo, pareceria uma loucura.
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Direita: Marcel Duchamp; Fonte, 1917-64

Na agitada segunda década do século passado,
um intelectual burgués, branco nascido na Franga,
em torno dos seus trinta anos, foi a uma loja e com-
prou um objeto utilitdrio especifico. Renomeou-o e
expds. Na base de sua atitude, o deslocamento do
objeto da escala banal de valores de seu uso cotidia-
no para a especializada de sua contemplacdo. Cerca
de vinte anos depois, um empregado alfabetizado,
negréide, nascido no nordeste brasileiro, por vol-
ta de seus trinta anos, comeca a coletar sistemati-
camente toda sorte de objetos comuns, usados ou
nao. Nomeou-os e guardou. Na base de sua atitude,
a passagem de algo da condigio pagi de sua exis-
téncia mortal para a divina de sua consagragio. De
maneira geral, Duchamp retirou do cotidiano o ob-
jeto ordindrio para inseri-lo no espago de sensacio
privilegiada, que é o da arte, para dessacralizé-la.
Bispo, ao contririo, dedicou-se a inserir no espago
de emogdo privilegiada, que € o da ¢, o objeto laico,
para sacralizd-lo. O gesto determinantemente gra-
tuito de um tem pouco ou nada a ver com o seria-
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mente determinado do outro. Nosso olhar é que é
profundamente duchampiano, nio a obra de Bispo.
A iconografia do mundo feita pelo sergipano chega
a ser um contrério simétrico da iconoclastia do fran-
cés. O 6cio criativo de um contradiz a compulsio
produtiva do outro. Sem diivida, dois engenheiros,
mas de tempos muito diferentes.

O ready-made e o parangolé tendem a ser para-
digmaticos. Bispo é modelar. Os modelos servem,
na verdade, para a constituigao e confirmacdo de um
paradigma, que representard seus padrdes na quali-
dade de um critério legitimador, e ndo o contrario. A
partir de 1905, as mascaras nigerianas serviram para
confirmar de forma modelar a Picasso o sintetismo
perceptivo de Cézanne, a profundidade espiritual
de Gauguin e a preméncia existencial de van Gogh.
Delas, extraiu a abstragdo geométrica que lhe revali-
dava o arquétipo cldssico, a qualidade simbélica que
lhe corrigia o cristianismo catélico e a preméncia
telirica que lhe insuflava a tauromaquia. Por meio
de seu principal agente europeu, Picasso, a méscara
africana foi absorvida por um sistema de significa-
¢ao, como a arte, justamente porque o confirmou'?,
Como percebeu Argan, a crise da cultura européia
buscou novos modelos para o seu préprio alcance
paradigmatico. Essa busca representou a0 mesmo
tempo uma crise ¢ sua solucdo. Dada sua contribui-
¢ao, hoje a méscara jd descansa devidamente exorci-
zada em alguma vitrine antropolégica, Uma tarefa,
hoje, que fizesse com que a poesia de Bispo se arti-
cule em nossas poéticas de modo tdo independente
de seus motivos originais quanto o cubismo fez com
a magia iorubd, nio deixaria de ser, numa grande
medida, uma tarefa ainda moderna.

Totalmente indiferente ao objeto paraprivile-
giado de Duchamp, ao multiplicado de Warhol, ao
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repetido de Arman e mesmo ao simulado de Olden-
burg, algumas das mais seguras e enraizadas filia-
GOes estéticas que constituem a identidade plastica
de Bispo sdo, todavia, muito claras. Mesmo isolado,
alheio a0 sistema de arte ou resistente aos grupos
praxiterapéuticos, Bispo ndo produziu apesar da
cultura. H4 que se evitar o preconceito construido a
partir do século XVIII de que todo louco esté fora
do mundo; e, como o mundo iluminista é realizado
pela razdo como cultura, o louco estaria, mais es-
pecificamente, fora da razdo e, conseqiientemente,
da cultura. No entanto, depois de Foucault, sabe-

-mos que 0 /ggos grego ndo possuil um contrario até

a época moderna. Até o século de Locke, Hume,
Rousseau, Lessing e Kant, a racionalidade ndo era
um continente, mundo e razdo ainda ndo tinham
a continuidade pretendida pela Tlustragio. Com
“Histéria da loucura na Idade Cléssica”, “Vigiar e
punir”, “O poder psiquidtrico” e tantos outros tex-
tos, sabemos que a loucura nio est4 fora da cultura,
sendo em sua fronteira; e a fronteira em que Bispo
caminhou se estendeu ao longo de trés principais
horizontes do territério cultural: a tradigio popular
do Nordeste brasileiro, a Marinha de Guerra ¢ a
mitologia biblica. Nordestino, cristdo, mistico, ex-
marinheiro, ex-pugilista, psicético... Em seu anseio
por completar a “passagem final”, Bispo experimen-
tou os limites racionais de todas essas paisagens.

A imagem institucionalizada de louco e o apa-
rente caos de sua cela abarrotada nio devem nos en-
ganar acerca da esmerada busca de proporgio que
orientou toda a sua fatura. Apesar da falta de rigor
métrico, toda a sua organizagio é, na base, uma
medida. Nascido e crescido a cingiienta e quatro
quildmetros de Aracaju, a visualidade de Bispo foi
naturalmente educada por um cristianismo ibérico,
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cujas cerimbnias religiosas metropolitanas tiveram,
ao longo do tempo, seu ideal de beleza adaptado e
preservado no novo continente na forma de festas
populares coloniais. O Sdo Gongalo®, as Taieiras", o
Cacumbi e, sobretudo, o Reisado'* e 0 Maracatu',
sdo manifestagdes ainda vivas no estado de Sergipe,
onde Bispo cresceu.

Essa regido do Brasil foi também freqiienta-
da por franceses, holandeses e outros, mas os ele-
mentos da cultura cristd ibérica (principalmente os
visuais) sofreram profundo enraizamento e mes-
cla com elementos das culturas africana e indige-
na. Esse sincretismo nio suprimiu, sequer inibiu o
arquétipo ocidental da harmonia, o qual identifica
proporgio com beleza, e equivale, necessariamen-
te, a uma compreensido do mundo como um todo
criado, organizado e governado por uma lei tinica.
A quase totalidade dessas festas sincréticas brasilei-
ras apresentam elementos afro-indigenas e profanos
agregados a uma matriz espiritual catélica e visual
cléssica até hoje estruturante. Do ponto de vista es-
tético, valores proporcionais intrinsecos ao desenho,
a ordenagio, classificacio, seriagdo, representacio
simbélica e narrativa. Do ponto de vista temitico, a
luta entre o bem e o mal.

Ha que considerar também que, em muitas
dessas festas, como nas batalhas entre mouros e ca-
pitaes-de-marinha da Cheganca, ou nos mestres e
contramestres do Reisado, ou no marinheiro “pa-
trio” da homenagem a Sio Gongalo do Amarante
(provavelmente, de almirante), se faz mencdo dire-
ta ao universo maritimo dos homens, herdado dos
portugueses navegantes. Acrescente-se o fato que
as fantasias, aderecos e vestimentas de cortejo, que
copiam bandeiras, velas e uniformes do militarismo
naval, além das vestes e arranjos dos santos, sdo, até
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hoje, uma fatura tradicional e eminentemente reser-
vada aos homens. Espalhadas por todo o Nordeste,
e comuns nas pequenas cidades sergipanas, essas
costuras e esses bordados de festas sdo “coisa de ho-
mem do cangago”. Pouco tempo depois dessa mar-
cante aprendizagem de infincia, o rapaz de Japara-
tuba alistado na Marinha do Brasil iria descobrir
que, desde o tempo das velas, a costura e o bordado
eram também passatempos tradicionais, habilidade
util e “coisa de homem do mar”.

A essas referéncias, se soma a reminiscéncia dos
engenhos de aglcar de Japaratuba, presente numa
série de ORFAs" e objetos lembrados na biografia
escrita por Luciana Hidalgo, documento que nio
se pode preterir ou omitir de qualquer anilise so-
bre este cosmorama. Bispo é produto direto desse
“tempo de procissdes, quadrilhas e desfiles”*, mas
também de peniténcias, retiros e jejuns. Em seu
anuncio do Apocalipse, sem divida percorreu o seu
calvario, mas também desfilou seu grande reisado
(Fig. 5).

A complementaridade entre a cultura nordesti-
na dos folclores e artesanatos, a experiéncia militar
na Marinha de Guerra e a fé crista catalisada por

Direita: Cortejo do Reisado.
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mitos africanos e lendas indigenas, constitui a ma-
triz fundamental de todo o vocabuldrio imagético
de Bispo: tendéncia miniaturista de representagio
do cotidiano e do imaginério; pantomima religiosa
de estandartes e bandeiras; vestimentas hierdticas
de inspira¢do militar; embarcacées (além de navios
de guerra, muitas jangadas); narrativa em forma de
ladainha, técnicas de guerra e visées cartogrificas;
jogos de infincia, de azar e xadrez; materiais de
construgdo civil; a costura como aptidio masculina;
e o azul celeste.

Toda uma meméria visual, fixada durante os
primeiros anos do menino e adolescente Arthur no
interior de Sergipe, contaminada pelas cores, formas
e ritmos populares desta regido, estd de certo modo
cifrada em toda a sua obra. Por sua vez, se poderia
dizer que toda sua obra estd de certo modo cifrada
na sua pega principal, o Manto da Apresentagio (Fig.
6).

Muito antes do que a qualquer Parangolé, o for-

e

Arthur Bispo do Rosario; Manto da Apresentacio, sd.
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mato claramente sugestivo de manto franjado em
todo redor, cor vibrante, insignias e dragonas, re-
mete diretamente 2 exuberante capa do Caboclo de
Langa, principal dangarino do Maracatu (Fig. 7).
Confeccionado com obstinagio sobre um cobertor
do hospital, a carga energética, a presenca cenogra-
fica, a vibragdo dramdtica e o peso simbélico desta
espécie de suddrio produz, sempre que exposto, um
misto de admiragdo, espanto e respeito ante seu ca-
réter sublimatério.

Em geral, Bispo dizia trabalhar quase sem des-
canso, dormindo pouco, comendo menos ainda.

Jejuava por dias, durante os quais mais produzia.

Esquerda: Arthur Bispo do Rosario vestindo Manto da Apresentagio.
Direita: Caboclo de Langa do Maracatu.

Assim mesmo, tinha pressa. Necessitava represen-
tar toda a existéncia. Muito da imponéncia de sua
obra estd nesta impressionante construgio sem fim.
Mortalha suntuosa, uniforme honorifico, 0 Manto
tinha a fungio de preparar e distinguir seu ususrio
na entrada do céu. Ao mesmo tempo em que exi-
gia um trabalho purificador, essa capa esti repleta
de sinais que tornariam seu portador reconhecido
como o escolhido diante dos homens e de Deus. No
verso branco, vdrias escolhidas do escolhido teriam
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o grande privilégio de ascender 2 abébada celeste,
com os nomes especialmente bordados junto a seu
corpo sublimado, como dizia, “transparente”.

O Manto era o epicentro da interminavel co-
ledo classificatéria de nomes de coisas, de luga-
res e de pessoas que deveriam ser lembradas ante
o portal divino. Junto com a infinidade de objetos
coletados, acondicionados e reproduzidos, as coisas
e as pessoas nomeadas estariam portanto salvas da
destrui¢do do mundo. Esse inventirio de tudo e de
todos se estendia por fichas, bordados, apontamen-
tos e outras roupas. A meméria é equivalente a vida;
o esquecimento a morte. Para salvar tudo, haveria
que recordar de tudo. Toda sua obra funciona como
uma tdbua de salvagio. Como um verdadeiro Jesus,
como varias vezes se nomeou, Bispo escreveu em
seu Livro da Vida os nomes dos salvos. Esse inves-
timento mental, espiritual, mas drasticamente fisico
cruzou toda a sua vida mondstico-hospitalar no Rio
de Janeiro, desde sua transferéncia em janeiro de
1939 do Hospital Nacional dos Alienados, na Praia
Vermelha, para a Col6nia Juliano Moreira, em Jaca-
repagud, até sua morte em julho de 1989, aos oitenta
anos de idade, debilitado pelos jejuns".

“Eu vim para salvar a humanidade, entdo tenho que ter
esses mantos de Cristo, bordados com os nomes de quem
vai se salvar quando acabar o mundo”,

O Manto sintetiza em uma linguagem iniciatica
toda a sua jornada codificada. Como o restante de
sua obra, € inacabado (Bispo morreu antes do dia
que acreditava ser o Juizo Final). O tempo de sua
fatura nele mesmo plasmado sugere o excesso da
obsessao, mas também evoca o sacrificio da abnega-
¢ao. Uma das caracteristicas mais impactantes dessa
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producio ¢ exatamente o tempo que seu obreiro lhe
dedicou.

Esse tempo da obra, em Bispo, é dado pelo quanto
de seu gestual nela ficou impregnado. Ele confere
um tal compasso sistemético e infatigante, que em-
bota o olhat, condensa o ar e sublima o sentimento
do espectador. Esse tempo de vigflia do Manto, de-
votadamente manual, rigoroso e detalhado estd ami-
tide em toda sua obra. Especialmente nos bordados
e nas ORFAs, toda uma via sacra, comecada em “22
DEZEMBRO 1938 — MEIA NOITE ACOM-
PANHADO POR -7 -ANJOS EM NUVENS
ESPECIAIS FORMA ESTEIRA (...)", parece
haver ficado af alinhavada em azul.

“Faltavam dois dias para o Natal de 1938. Era
meia-noite e Arthur Bispo do Rosario descansava
no quintal do casardo da familia Leone, na Rua Sdo
Clemente, 301, em Botafogo, Rio de Janeiro. De
repente, a cortina preta que revestia o teto do mun-
do se rasgou sobre ele e deu passagem a sete anjos
de aura azulada e brilhosa. Vinham do céu ao seu
encontro. Era um chamado. A noite se fez dia para
convoca-lo a sua missdo. Bispo recebeu os anjos e os
acolheu em algum canto da psique”*.

O azul com que Bispo caracterizou todo o seu
esforco, sua visdo e sua vida, registrado em suas
roupas, fichas catalogréficas, mas especialmente na
linha com que recobriu grande parte de seus obje-
tos, € pura aura. Sua agulha possuia a propriedade
xaménica de transfigurar a linha azul em luz, a qual
ungiria as coisas para serem reconhecidas por Deus,
porque azul. Seu azul ndo era decorativo, e nem so-
mente simbélico, mas funcional. Em contrapartida,
essa dedicagio, na maior parte do tempo um supli-
clo, permitiria a sua transmutagao espirito-matérica
de modo que, quando consumasse transparente a
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sua passagem dimensional, fosse devidamente aco-
lhido como “Filho do Homem” - “(sd0) miniaturas
que permitem minha transformaggo”. O j4 famoso
fato de Bispo desfiar alguns uniformes seus e de
outros para conseguir linha de cor azul durante os
primeiros anos de internagio, quando ainda ndo ha-
via constituido sua rede de colaboracio, foi o dado
suficientemente dramdtico para que sua devogio/
obsessdo ganhasse para muitos o tom trigico do
martirio®,

As ORFAs, por sua vez, ndo sdo meros simu-
lacros, ndo sdo operagdes intelectuais. No sentido
mistico e nada artistico com que Bispo tratou toda a
sua epopéia, se d4 exatamente o contrario de como
Jean Baudrillard compreendeu o simulacro na so-
ciedade. Um moinho, na verdade, é um simulacro
da ORFA Moinho. Os moinhos, condenados como
tudo pelo dltimo juizo, jé estavam de certo modo
mortos, esvaziados de sentido histérico, sem futuro.
A verdade platénico-cristd da ORFA Mouinko, ao
mesmo tempo perfeita na idéia de Bispo e no cati-
logo da Recriacdo que ele compunha, substitui a si-
mulaggo falivel do moinho. Do mesmo modo como
o vinho e o pdo ndo simulam o sangue e o corpo de
Cristo, o fio azul é um elemento migico que dis-
tingue a coisa em Si das coisas em si. Bispo cons-
titufa esséncias e ndo aparéncias. O fio azul é uma
ablucdo: “minha acio corporal € esse brilho que eu

= - .
Esquerda: Arthur Bispo do Rosario; Orfa’s, sd. (PROA, Buenos Aires).
Direita: Orfa’s, detalhe.
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coloquei” (Fig. 8).

Também, essa propriedade purificante que
Bispo punha em agcéo, associada 2 cor azul, além de
outras afinidades mais imediatas e da coincidéncia
com as cores institucionais do manicémio onde iria
passar a maior parte de sua vida (branco e azul),
t€m suas principais origens no fundo biblico de suas
alucinagdes, base légica de seu projeto. J4 no judafs-
mo recém convertido, as vestes do Sumo Sacerdote
possufam a funcdo de simbolizar Jesus em seu mi-
nistério, com o qual Bispo por vezes confundia sua
atuagdo. Nessas vestes também levavam gravados os

-nomes de todo seu povo, em sinal de poder e de far-

do. Elas formavam o éfade, que por lei sagrada deve-
ria trazer imediatamente por baixo um manto azul,
sem mangas, com uma abertura no centro para a ca-
bega e toda a orla adornada®. Os antigos hebreus ji
extrafam de moluscos a matéria para a produgio da
cor azul. Desde o taberniculo, o azul é mencionado
em dois sentidos: simbolo que fala daquele que vem
“do alto” (expressdo judaica para céu) e recordacio
de que o céu € o destino final do homem bom. Esse
icone judeu cristianizado surge inclusive na ocasido
em que uma mulher “tocou a borda azul das vestes
de Jesus” (Fig. 9).

Através de orages, guerras, traducbes, segre-
dos e viagens, o azul se espalhou pelo mundo com
estes significados. No folclore religioso do Centro
Oeste brasileiro, por exemplo, a indumentiria dos
participantes das Cavalhadas remete A referéncia
dos torneios medievais as batalhas entre exércitos
orientals pagios e ocidentais cristdos, respectiva-
mente assinalados por vestimentas vermelhas (mas)
e azuis (boas).

Figura emblemitica da manutencgio dessa tra-
digo iconogréafica cristi de azuis ou de mantos é
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Elias, aquele eleito por Deus para lutar contra o pa-
ganismo do mundo. Nas correntes mais espiritualis-
tas do cristianismo, como os sincretismos brasileiros
com doutrinas africanas que também consideram a
reencarnagio, Elias ¢ sucedido por Eliseu, e ambos
serdo repetidos por Jodo Batista. Esses trés impor-
tantes profetas cristdos, todos intrépidos, guardides
e com biografias celibatérias perpassadas por figuras
femininas™, usavam uma capa. Muito mais do que
entre Piero de la Francesca, Paul Cézanne e Marcel
Duchamp, Bispo se encaixa nesta tradigio.

O desafio teérico é evidentemente enorme.
Por um lado, a iconologia oferece ferramentas que
o colocam de volta na histéria cultural e na tradi-
¢do visual de suas origens familiares, comunitirias,
regionais ¢ nacionais. Por outro, a fenomenologia
parece poder oferecé-lo aos discursos e poéticas da
arte sempre em constru¢do. Apesar das contribui-
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¢des que uma e outra sempre demandam (histéria,
sociologia, antropologia, psicologia etc.), nenhuma
das duas disciplinas cognoscitivas serd capaz, sozi-
nha, de esgotar a fonte de comogdo dessa reliquia feita
de lixo. A construgio de Bispo ndo é propriamente
uma obra, assim como o discurso da arte se acostu-
mou a lidar, sendo um acontecimento. Mover-se com
esse acontecimento € postar-se também na fronteira;
no limite de si, de onde néo se pode sair totalmen-
te, e no limite do outro, onde nio se pode entrar
completamente. A catarse grega, por exemplo, era
também esse exercicio de loucura. Saber somente
que a simbologia de Bispo possui suas origens nas
culturas religiosas da Europa e Africa através do
sincretismo popular do nordeste brasileiro, ou que
sua materialidade ordenada informa a cultura artfs-
tica atual, é manter-se ao largo dessa fronteira.
Curiosamente, houve o tempo em que, amea-
cado pelo descaso institucional, foi preciso defender
que Bispo ndo era apenas louco. No entanto, hoje,
acossado pelo acaso intelectual, por assercdes teéri-
cas que vio de Breton a Deleuze, parece ter se tor-
nado urgente defender que Bispo é também louco.
Nao se trata, obviamente, de reencaminhé-lo 2 tute-
la psiquiétrica, sendo de ndo encaminhé-lo em troca
a tutela artistica. Contra a pretenso cientifica da
psicandlise, o argumento pseudo-libertador da arte,
supostamente isento de cAnones tedricos, é também
redutor. Por um viés dissimulado da arte mitificada
como instincia do sujeito preservado na autonomia
do objeto, em si mesmo sublimador, classificar Bis-
po como artista € ainda discrimina-lo. Como se para
manter a sua validade simb6lica prépria, de modo a
ganhar validade significativa no mundo, um deter-
minado objeto tivesse que se converter em um obje-
to de arte. Negro, pobre, nordestino e louco, h4 que
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ser artista para ndo ser nada. Um grande olhar ainda
haverd de invocar uma razio suficientemente emo-
cionada para ir além do olho. Para encontrar Bispo
hd também que perder-se; perder-se do delirio da
légica. Um olhar sobre Bispo h4 que ser um olhar
amoroso.

Deveria ser sempre necessirio recordar que
os motivos de um artesdo mistificado como Bispo
retém algo de estranho, secreto e labirintico. Nem
toda poesia é completamente reduzivel a uma poéti-
ca. Tratar-se-ia de lhe preservar algum mistério, de
lhe deixar alguma posse inviolada, de lhe conceder
uma tltima coeréncia interna de seu préprio discur-

Arthur Bispo do Rosario.
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so intraduzivel, de lhe reconhecer alguma sacralida-
de... Enfim, de poder lhe perceber a aura azul (Fig.
10).

Nio se trata de calar e admitir alguma espécie de
impoténcia discursiva ante uma subjetividade para
sempre recondita. Assim como escapou da interna-
cionalizagdo sem retorno da lobotomia, trata-se de
defendé-lo da exterioridade absoluta com que uma
abordagem prepotentemente semiolégica ou feno-
menoldgica esvaziaria de contetdo a sua diferenga.
A questdo, estranha ao pensamento analitico, é que
Bispo nido deve ser objetivo, sendo motivo - mais

_especificamente co-motivo. Seja esquecido pela me-

dicina, seja lembrado pela arte, o parrudo Xerife, o
temido Faxina®, o ex-pugilista amador que chegou
a impor respeito nas enfermarias com socos-ingleses
improvisados com toalhas molhadas, inspira hoje
essa espécie de ternura urgente que se deve ter ante
a fragilidade das coisas preciosas. O cubo-branco
encarcera como a cela-forte. O conceito é também
um diagnéstico. Basta saber se essa reliquia azul so-
breviverd ao curador como sobreviveu ao médico. O
perigo iminente parece ser o dia em que se tornarem
0 mesmo.

Notas

Waldir Barreto ¢ historiador e critico de arte, e é professor
de arte contempordnea na Universidade Federal do Espirito
Santo.

'Cfr. I Jo. 3,2, Capitulo II - “A transmissdo da Revelagio Di
vina: os apéstolos e seus sucessores”, na Constituicio Dogmé-
tica DEI VERBUM sobre a Revelagio Divina, promulgada
em 18 de novembro de 1965 pelo Papa Paulo VI, apés resolu-
¢do da 8% sessdo piiblica do Concilio Vaticano IT, em Roma.
*O conceito religioso de mistério refere ao conjunto de segre-
dos que sdo evocados pelos tergos que compdem o Santo Ro-
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sério, compartilhados apenas entre Deus e seus santos, ou com
algum individuo escolhido.

*Asilo psiquidtrico nascido Rodrigues Caldas em 1924 na re-
gifio, entfio agricola e de dificil acesso, de Jacarepagud, cerca de
40 km do centro do Rio de Janeiro, Batizado Colénia Juliano
Moreira em 1935 sob o conceito europeu de ocupagio do por-
tador de patologia mental com trabalho de campo e oficinas,
destinou-se a retirar da sociedade negros, pobres, alcodlatras
e demais desviantes (de acordo com critérios cientificos mora-
lizados e, durante a década de 40, fortemente contaminados
pelo pensamento nazista). Foi o maior manicomio das améri-
cas, chegando a ter uma populacio de mais de 5.000 internos
nos anos 60. Seguindo outra novidade européia, a chamada
Reforma Psiquidtrica dos anos 80 aboliu o eletrochoque, as
lobotomias, o abuso de neurolépticos e as internagées de lon-
ga permanéncia. Desfederalizado e com uma invasio urbana
irreversivel, 0 ex-manicémio passou a se chamar Instituto
Municipal de Assisténcia & Satide Juliano Moreira em 1996,
com pouco mais de 500 tltimos internos (média de 66 anos de
idade e 40 de internacdo) e 160 funciondrios, mas nio deixou
de ser conhecido como a “Colénia”.

‘HIDALGO, Luciana. Arthur Bispo do Rosario: o senhor do
labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1997, 21.

‘Idem, 154.

“Bispo comegou a ser conhecido fora do manicémio a partir
de uma reportagem do jornalista Samuel Weiner Filho para o
programa Fantdstico, da Rede Globo de Televisao, em 18 de
maio de 1980, cuja pauta inicial era denunciar os maus tra-
tos sofridos pelos internos psiquitricos. Dois anos depois, foi
convencido a permitir que algumas de suas pecas safssem do
manicémio para integrarem a exposicio coletiva “A margem
da vida”, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, jun-
to com trabalhos praxiterapéuticos de presididrios, menores
infratores, idosos e outros pacientes psiquidtricos.

"Em sua origem cultural cldssica, o mito é uma forma de pro-
ducéo da physis, portanto do mundo. Produgdo, em grego, é
poiésis. Assim, o mito é uma forca origindria capaz de cons-
truir o mundo. Para isso, todavia, necessita vir 4 Terra, ne-
cessita de seu “obreiro”. Na Grécia épica, o “artista” ndo era
propriamente um criador, mas sim um aedo, que realizava a
informagdo dos mitos; o poeta, que transformava o canto das
Mousas em palavras, que dava forma e sentido &s vozes. “(...)
E sentado no trono, todo azul, diz sé: Jesus Filho, tem que

22

[©2008

executar no seu canto, ai embaixo, faca isso e isso. Eu nem
falo nada, tenho que executar isso tudo. (...) Se eu pudesse,
nio faria nada disso. (...) Agora eu recebo as ordens e sou
obrigado a fazer” (Dito por Bispo a Hugo Denizart no filme
“O prisioneiro da passagem”, 1982).

*Nota 4, 89.

*Primeira grande exposigio individual com quase todas as pe-
cas de Bispo, organizada por Frederico Morais logo apés a sua
morte, em 1989, na Escola de Artes Visuais do Parque Lage
no Rio de Janeiro.

"Toseph Kosuth em seu manifesto de 1969. Art After Philoso-
phy and After: Collected Writing, 1966-1990. London: MIT
Press, 1991.

!T4 segundo Carl Einstein, o tratamento do espago nas mésca-
ras e esculturas africanas confirmavam o limite que a perspec-
tiva impunha 4 percepcio plena do espago, construido a partir
da oposicio entre criador e espectador, matéria e espirito, par-
ticular e universal, coisas e espaco, “sacrificando a construgio
espacial a um procedimento secundario, estranho mesmo ao
seu dominio, que € o movimento da matéria”. EINSTEIN,
Carl. “Negerplastik (La sculpture neégre)”. In: Qu’est-ce que
la sculpture moderne? Pans: Centre George Pompidou, 1986,
p. 347,

“Segundo a lenda, Sio Gongalo do Amarante teria sido um
marinheiro que livrou muitas mulheres da prostituicdo. A cai-
xa, por exemplo, € tocada pelo “patrdo”, homem vestido de
marinheiro como alusdo 2o santo homenageado.

“Durante a celebracio a Sio Benedito e Nossa Senhora do
Rosdrio, ambos patronos dos negros no Brasil, o ritual catéli-
co das Taieiras, fortemente perpassado pela cultura africana, é
muito representativo do sincretismo nordestino.

“Danga composta exclusivamente por homens com chapéus
adornados com fitas, espelhos e cores vivas.

"Danga do perfodo natalino em celebragio ao menino Jesus,
rica em instrumentos como pandeiro, zabumba, tridngulo e
ganza.

"“Tradicional nas cidades sergipanas de Brejo Grande e Ja-
paratuba, é uma danca que joga toda uma hierarquia aristo-
critica, ao mesmo tempo originada da coroacio dos Reis do
Congo e vestigio das procissées a Nossa Senhora do Rosirio.
Seu mais exuberante e destacado personagem é o Caboclo de
Lanca, que veste um manto eliptico ostensivamente adornado
com padrdes coloridos e franjas ao seu redor, com um orificio
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no centro para a cabega, deixando os bragos livres.

""“Objeto Recoberto de Fio Azul”, termo estabelecido por
Frederico Morais.

*Nota 4, 38.

"Até hoje, existem duas fontes documentais que datam diferen-
temente o nascimento Bispo. A Marinha de Guerra do Brasil,
onde esteve entre os 15 ¢ 23 anos, registra seu nascimento em
14 de maio de 1909. J4 a Viagio Excelsior, subsididria da com-
panhia de energia elétrica da cidade do Rio de Janeiro, Light,
onde trabalhou entre 1933 e 37, o registrou em 16 de marco de
1911, provavelmente um erro. Como reforco a versio da Ma-
rinha, a Igreja Matriz de Nossa Senhora da Satde, em Japa-
ratuba, Sergipe, registra seu batismo em 5 de outubro de 1909,
apesar de abonar paternidade a Claudino Bispo do Rosario,
enquanto as duas outras documentacfes mencionam Adriano.
A despeito de todos os dados biogréficos, Bispo resumiu virias
vezes o seu flat: “um dia, eu simplesmente apareci”.

“Nota 4, 98.

*Nota 4, 11-13.

**Mais tarde, com a expansio de sua colecio (o que lhe va-
lia fama dentro e, logo, fora do manicémio) e o aumento de
sua influéncia (o que lhe valeu o apelido de Xerife), alguns
funciondrios, outros pacientes e sobretudo visitantes passaram
a prover-lo bobinas de linha azul, assim como um elenco de
objetos e materiais.

*“Fez-se também o manto do éfode de obra tecida, todo de
azul, e a abertura do manto no meio dele, como a abertura
de cota de malha (...)” (Antigo Testamento, Livro do Exodo
— Capitulo 39:22, 23).

*A partir de 1981, Bispo passou a receber a atencio da estagi-
dria de psicologia Rosingela Maria Magalhiies Gomy. Depois
de um comego dificil, em pouco menos de dois anos, Bispo
desenvolveu pela estudante de 24 anos um vinculo tio sincréti-
co, fantdstico e complexo quanto a sua prépria produgio. Con-
feccionou-lhe uma cama adornada com fitas coloridas e tecido
delicado, mas também adaptou-lhe uma cadeira com rodinhas
e correntes. Entdo propds-lhe uma unifio ao mesmo tempo pas-
sional, como Romeo e Julieta, e patolégica, como Jesus e Ma-
ria: “Eu sou Bispo de Jesus. E vocé é Rosingela de Jesus”.
*Do italiano fascina, servio de limpeza ou conducio da co-
mida para muitos presos, assim como para soldados no quartel
ou marinheiros embarcados. Diz-se “o soldado que estd de
faxina”,

A margem da poética
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