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Resumo

Neste artigo, sao apresentadas obras
e processos artisticos que possuem, como
ponto de partida, a manipulagao de pro-
cedimentos comuns ao oficio do figurinis-
ta. Sendo assim, procura-se observar aqui
as diversas maneiras encontradas por al-
guns artistas-figurinistas para transformar
a costura, o bordado, a tecelagem, dentre
outros fazeres, em proposicdes estéticas.
Antes de reforcar a separacao entre as ar-
tes cénicas e as visuais, propde-se entdao
a consideragao destas como um campo
hibrido e ampliado no qual situam-se as
obras de Bob Wilson, Cindy Sherman, Le-
onilson, Bispo do Rosario, Leticia Parente e
Sheila Hicks.
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Abstract

This article presents works and ar-
tistic processes that have, as a starting
point, the manipulation of the common
procedures of the costume designer.
So, the intent here is to observe the var-
ious ways found by some artists-cos-
tume-designers to transform sewing,
embroidery, weaving, among other
practices, in aesthetic propositions. In-
stead of reinforcing the separation be-
tween the visual and performing arts,
so it is proposed to consider these as a
hybrid and expanded field in which lie
the works of Bob Wilson, Cindy Sher-
man, Leonilson, Bispo do Rosario, Leti-
cia Parente and Sheila Hicks.
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Sobre a necessidade, sempre problematica, das linhas divisérias

Em estudo seminal — em ambito brasileiro — sobre a obra de Robert Wilson,
Luiz Roberto Galizia dedica algumas paginas a analise de exposi¢cdes do encenador
norte-americano produzidas na década de setenta, em especial aquelas ocorridas
no Musée Galliera (Paris, 1974) e na Galeria Goodman (Nova York, 1978). Essas mos-
tras exibiam “desenhos, esculturas e objetos, todos derivados de seus trabalhos te-
atrais”, isto é, “criacdes pos-teatrais, nas quais os acessorios sao isolados das pecgas,
como objetos artisticos independentes” (Galizia, 2004, p. 90 e 95). Se, para o autor,
os desenhos e projetos expostos nao apresentam a menor teatralidade, no caso da
série de cadeiras — originalmente integrante dos espetaculos A vida e a época de
Joseph Stalin (1973) e Uma carta para Rainha Vitdria (1974) — verificar-se-ia quali-
dade inversa, ou seja, um “apelo teatral 6bvio”. Tal diagndstico o faz questionar a
linha diviséria que separa o espaco teatral de um ambiente expositivo voltado es-
pecificamente as artes visuais:

A tensdo dramatica criada entre duas cadeiras vazias, que se confrontam, ¢ a mes-
ma tensdo dramatica criada por duas pessoas sentadas naquelas mesmas cadeiras?
[...] A construgdo de um cenario teatral em torno de um objeto comum acaso lhe
transmite uma impressdo dramatica? (Galizia, 2004, p. 93).

Por mais que tais objetos remetessem ao seu contexto original, cumprindo
entdao uma funcdo arqueoldgica, ndo seria tal referéncia que atestaria a sua dimen-
sao teatral. Para Galizia, o modo como tais elementos pos-teatrais, isolados de seu
contexto dramatico original, estavam dispostos no espaco expositivo, indicava a per-
manéncia de uma dimensao teatral. Tal presenca do teatro para além das fronteiras
do acontecimento cénico faz com que o autor problematize a fronteira entre essa
manifestacao artistica e as artes visuais.

O cuidadoso olhar do analista para esses trabalhos de Wilson, que o leva a re-
fletir a respeito das permeabilidades entre as artes, nos ajuda, com certa precisao, a
introduzir aqui o tema desta reflexao. Pois, tal como as paginas que ele dedicou aos
elementos pos-teatrais, propomo-nos a refletir a respeito do figurino despido de seu
contexto teatral (fato que ndo atesta, como vimos no caso do encenador norte-a-
mericano, a inexisténcia de uma dimensdo teatral). A empreitada tem origem no se-
guinte conjunto de indaga¢des que nos serve de desafio: é possivel pensar o figurino
para além de sua insercao, como elemento cénico, no complexo sistema teatral? O
figurino pode ser uma obra de arte autdbnoma, ou deve ele depender sempre do dis-
positivo teatral constituido por outras atividades (ou sistemas semioldgicos), como
encenacao, dramaturgia, iluminacgao, cenario, direcao de arte, direcao musical etc.?
O figurino sobreviveria ao acontecimento teatral?

Para tornar a reflexao em curso ainda mais instavel, retomemos um trabalho
recente de Bob Wilson, os seus videos em high definition apresentados em Sao Paulo
(Sesc, 2008) e no Rio de Janeiro (Instituto Moreira Salles, 2010). Trata-se de um con-
junto de retratos videograficos, sob o titulo Voom Portraits e com duracao média de
poucos minutos cada, onde estamos diante de grandes celebridades emprestando as
suas personas a outros personagens. A natureza da empreitada estabelece, de ime-
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diato, um elo entre Wilson e Andy Warhol, em especial os Screen Tests desenvolvidos
pelo segundo entre 1964 e 1966. Por meio dessa série de retratos em video — onde
os individuos focalizados foram orientados a permanecer imoveis por algum tempo
—, o idealizador da Factory elaborou uma espécie de arqueologia do tempo presente,
registrando, em cerca de 500 rolos, os personagens que habitavam o seu artworld.
Caracteriza essas obras uma espécie de crueza: os sujeitos diante da camera com-
partilham com o observador o tédio do observado, em uma recuperacao da imagem
fotografica do periodo anterior a sua industrializagdo.

Pode-se dizer que o “nada-a-fazer” dos retratados de Warhol apresenta uma
espécie de retomada dos procedimentos pioneiros da fotografia, cujas imagens
eram produzidas a partir da imobilidade dos objetos fotografados. Se os primeiros
aparelhos fotograficos necessitavam que seus modelos permanecessem imoveis,
pois a longa exposi¢cao assim os solicitava, nos Screen Tests de Warhol, o mesmo
recurso produz uma aura que se da a ver justamente pelo que estamos aqui nos
referindo como uma espécie de entendiante letargia. A aura decorrente dai nao é a
mesma dos primordios da fotografia, que Benjamin descreveu apropriadamente em
1931. Sem duvida alguma, ambas levam “o modelo a viver ndo ao sabor do instante,
mas dentro dele” (Benjamin, 1999, p. 96). No entanto, enquanto nas imagens de
fotégrafos como David O. Hill (1802-1870), a duragao da forma a pose, nos Screen
Tests de Warhol, a duracao a desfaz.

A crueza do mundo retratado nos videos de Warhol cede lugar, em Wilson, a um
universo decididamente ficcional. Além disso, o encenador nao elege aspirantes a
celebridade — como fizera Warhol, pontuando assim uma ambiguidade entre a mar-
ginalidade dos aspirantes e a magia das estrelas —, mas figuras publicas reconhecidas
em ambito internacional, “deuses de nosso tempo”? . Nos screen tests de Wilson, as
celebridades surgem como protagonistas de universos explicitamente teatrais, pro-
duzindo, sob a 6tica de Rodrigo Naves, diferenciacdes no discurso hegeménico das
imagens na contemporaneidade. Pois, para o critico, ha nesse trabalho de Wilson
uma operacao de superficie devedora de Beckett que elimina, por sua vez, a interiori-
dade do drama burgués. O encenador norte-americano lida com os instrumentos da
vertente hegemodnica da imagem (repeticao, dissociagao entre som e imagem etc.)
para, a partir deles, possibilitar o vislumbre de um mundo de modo interessante e
inédito. De acordo com Naves, tal percepcao € capaz nao de restituir uma realidade
primeira, mas de devolver minimamente a nossa capacidade de discriminagao das
coisas do mundo. E tudo isso pela superficie.

A mencao a Beckett, nao é, de fato, gratuita. O voom portrait de Winona Ryder
comprova o vinculo, sendo uma espécie de pilula beckettiana sintetizada por Wil-
son a partir de uma das obras-primas do dramaturgo britanico. Nesse retrato, a atriz
encontra-se soterrada de terra até os ombros, tal como a personagem Winnie em
Dias Felizes. Como as outras celebridades, Ryder permanece imoével, tendo pequenos

2 Esta é a citagao na integra, retirada do catalogo da exposicdo Voom Por- incluindo o escritor surrealista Louis Aragon, a socialite Helena Rochas, um
traits: “Um homem da rua, um animal, uma crianga, super stars, deuses de  pato, um padre que eu conheci num bar, o diretor de museu Pontus Hulten,
nosso tempo”. Cabe ainda destacar que esta série de Wilson tem origemem o CEO da Sony, Akito Morita, e o Ministro da Cultura da Franga Michel Guy”
trabalho anterior realizado na década de 70 e intitulado Video 50: “Fiz retratos, ~ (SESC, 2008).
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movimentos com a cabeca (a atriz acompanha a passagem da luz solar), articulando, ao
quadro estatico, um enfoque duplo do movimento (a pose somada ao gesto destacado).

Ja na montagem teatral da peca realizada por Wilson, na qual Winnie é interpre-
tada pela atriz Adriana Asti, a juncao do minimalismo gestual investigado pelo diretor
a (aparente) imobilidade da personagem principal enfatiza a estaticidade do quadro,
“pinturas e esculturas vivas” nas quais sobressaem os movimentos de luz, as expres-
sOes faciais de Asti e também o peso existencial do texto. Soterrada até a cintura, no
primeiro ato, e com apenas o pesco¢o descoberto no segundo, Winnie permanece
imodvel durante toda a peca, sem haver, com isso, uma auséncia de acao. Dois pla-
nos se sobrepdem nessa obra: aquele onde vemos a personagem sob a terra e outro
criado a partir de seu longo mondlogo. Em outras palavras, a banalidade da rotina
mascara o soterramento da morte.

As duas Winnies de Wilson parecem ilustrar a dinamica incessante presente em
todas as obras do diretor: de um lado, uma cena levada aos limites da imobilidade,
de outro, um retrato que se move. Retrato e cena, movimento e inércia imbricam-
se nestes trabalhos, nao havendo aqui polaridades. Pelo contrario, as Winnies, de
Ryder e de Asti, complementam-se de modo peculiar revelando lados e ritmos de
uma mesma poética.

Mas os Voom Portraits sao cenas que exigem, como uma producgao teatral ela-
borada, uma equipe de profissionais incluindo ai cinegrafista, técnico de som, figuri-
nista, cabeleireiro e maquiador. Tal como acontece em suas producdes teatrais, Wil-
son ficou nessa série responsavel pelo cenario e pela iluminacao. Esse fato nao nos
permite enxergar, tal como queria Michael Fried, uma separacao entre os universos
das artes visuais e das artes cénicas. Falar, portanto, em figurino nas artes visuais nao
pressupde a sua emancipacao da cena. Pois, a exemplo da poética wilsoniana, ha ar-
tistas cujas producdes podem apresentar no espaco expositivo objetos e vestimentas
despidos do contexto teatral e ainda imbuidos de carater dramatico; ou ainda apostar
em pilulas cénicas situadas em espacos expositivos, na medida em que, por meio das
novas tecnologias, retomam o género pictorico do retrato mantendo, com isso, uma
equipe de producao proxima aquela caracteristica do fazer teatral.

Por mais que Bob Wilson nao seja figurinista, o carater hibrido de sua trajetoria
artistica e de suas producdes institui um horizonte no qual se torna impossivel de-
linear fronteiras nitidas. Uma vez que é nesse ambito permeavel que nos situamos,
a figura do encenador norte-americano serve de mote para algumas precarias de-
finicdes. Como ja foi dito anteriormente, nao custando nada vez ou outra reforcar,
nao se propde aqui separar as artes cénicas das artes visuais. Sob outra perspectiva,
pretende-se ampliar o campo de atuacao do figurinista, percebendo, em um contex-
to expandido de producgao artistica, como determinados procedimentos, recursos,
materiais e saberes podem ser mobilizados nao apenas em acontecimentos teatrais
tradicionais, mas também em contextos mais abrangentes, envolvendo ai todo o
aparato cultural que constitui a arte contemporanea.

Nesse ultimo contexto, supomos de grande valia mencionar a classificagao ela-
borada por Cacilda Teixeira da Costa em seu livro Roupa de Artista - o vestudrio na
obra de arte. Nele, a autora observa “o desenrolar de um processo em que o vestuario
evolui de elemento suplementar a protagonista” (Costa, 2009, p. 8). Para isso, Costa
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revé a histéria da arte a partir do Renascimento, instituindo uma linha diviséria entre
a representacao e a autonomia do vestuario. Assim, como suplemento expressivo, o
figurino é analisado em pinturas produzidas entre os séculos XIV e XIX, sendo ele um
dentre os elementos que compdem a cena pictérica. De outro lado, como elemento
plastico auténomo, o vestuario é entendido pela autora como uma

produgdo que se insere no campo dos novos meios, ao lado do video, arte postal,
cinema de artista, web art e outros [que] ja esteve presente em quase todos os
movimentos artisticos do século XX, na forma de vestimentas singulares, perfor-
mances, empacotamentos, estamparias exclusivas, video e outras tecnologias ¢
continua contemporaneamente em transposi¢des, apropriacdes e vestuarios inco-
muns, entre outras manifestacdes (Costa, 2009, p. 9).

wlLevando em consideracao as designacdes de Costa, podemos dizer que as
cadeiras de Wilson efetuaram a passagem da primeira a segunda categoria, enquanto
que os videos do encenador recolocaram o suplemento expressivo no interior do
elemento plastico. A poética hibrida de um artista multiplo parece impor, com isso,
sempre o fracasso das linhas divisorias; mesmo assim, o binbmio de Costa revela-se
adequado se nao o encararmos como antitético, mas como substrato binario basico
existente em qualquer producao artistica, havendo apenas uma diferenca de énfase
em uma ou outra categoria. Nesse sentido, no caso das cadeiras, a énfase recai com
maior forca no elemento plastico, enquanto que nos Voom Portraits, ocorre movi-
mento inverso. Isto nao quer dizer, cabe ressaltar, que o primeiro caso nao possa ser
abordado como exemplo no qual as cadeiras sejam encaradas como suplemento
expressivo e o segundo como uma situagcdo na qual os recursos cénicos sejam ele-
mentos plasticos autbnomos.

Esclarecido esse ponto, voltemos, neste momento, ao nosso desafio primeiro:
como o figurino sobrevive ao acontecimento teatral? Ora, quando desejamos per-
ceber o figurino para além das fronteiras teatrais, ndao queremos assim dizer. Na rea-
lidade, propomos focalizar a atividade do figurinista de modo nao necessariamente
dependente de um sistema teatral. Claro que a obra, inserida em uma galeria de arte,
podera apresentar uma dimensao dramatica. Nao € o figurino independente do te-
atro, mas sim o figurinista, como um artista visual liberto de um sistema hierarquico
de producéo (nesse sentido, importa pouco se o paradigma é textocéntrico ou ceno-
céntrico, pois a pratica do figurinista estaria submetida a uma determinada visao, seja
do dramaturgo, seja do encenador), que desejamos, a partir de agora, tematizar. Sob
essa oOtica, vamos analisar algumas trajetdrias artisticas nas quais os recursos comuns
ao figurino — material téxtil, a costura, a tecelagem, a caracterizagdo — sao o eixo da
criacao. Com isso, interessa-nos o vestuario enquanto elemento plastico autébnomo,
havendo ainda assim uma irredutivel fracao de seu carater enquanto suplemento ex-
pressivo que nao devera ser desconsiderada.

Arthur Bispo do Rosario e o desloucamento dos signos
Ao se deparar com o trabalho de Arthur Bispo do Rosario, o analista invariavel-

mente lida com o fato de o criador nao se autoproclamar um artista, mas um enviado
de Deus. Isso porque Bispo, além de ser um outsider do circuito e do sistema de arte,
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habitava o que Susan Sontag (2007) chama de “zona noturna da vida”“, portando, por
isso, uma cidadania onerosa.

Bispo emigrou do reino dos saos para o dos doentes ao ser diagnosticado como
esquizofrénico paranodico em 1938. Até entao, o passaporte bom do negro sergipano
nascido em 1911 lhe fora garantido por meio de suas competéncias ordinarias em
atividades profissionais que incluiram lavador de carros, borracheiro da Light, segu-
ranca, porteiro, timoneiro e sinaleiro da Marinha, e também boxeador. O fato decisivo
na migracao de Bispo é assim descrito por Wellisch:

Ocorreu no dia 22 de dezembro de 1938, a meia noite. Sete anjos em nuvens espe-
ciais, no formato de esteiras, foram busca-lo na rua Sao Clemente, 301, Botafogo.
Empunhando langa, em uma nuvem de espiritos malignos, foi ele assinalado com
uma cruz de luz azul nas costas, para apresentar-se na Candelaria, onde seria
reconhecido como Jesus Cristo. Este evento esta registrado em um dos estan-
dartes de sua obra, como marca do eixo loégico condutor da histéria inscrita em
sua “Nova” Escritura, feita de linha fundeada, ancorada em lengol. E as palavras
entrancadas um dia se fardo verdade (Wellisch, 2006, p. 40).

A partir desse momento, a residéncia de Bispo passou a ser um hospicio: a
Coldnia Juliano Moreira, local onde ele viveria por mais de meio século, sendo des-
coberto no inicio da década de 80 por jornalistas e criticos® .

A fascinacao decorrente da obra de Bispo do Rosario parece advir de uma com-
binagdo singular entre artesania e sistematizacao. Isto é, o criador, se ndo é um ar-
tista, utiliza o seu fazer artesanal na criacdao de um sistema classificatério inusitado,
reunindo e organizando restos e trapos descartados diariamente pela sociedade. Ao
recriar a divisao social a fim de apresenta-la no juizo final, o louco messias materia-
lizava um principio de ordenamento — fundado em uma justificativa religiosa — que
lhe servia de missao. Marginalizado do mundo, Bispo o recria deslocando-se da pe-
riferia ao centro. Ou, como diz Frederico Morais, critico que realizou a migragao do
esquizofrénico ao reino dos artistas, “o delirio do Bispo era o conceito” (Morais apud
Wellisch, 2006, p. 48).

Se Morais* € o primeiro critico brasileiro a conferir mérito artistico a arca de
Bispo, seus companheiros de profissao apresentam maior cautela nessa passagem.

Para Wilson Coutinho, o realismo nominalista de Bispo “o limita como artista”,
posto que o criador € um “catalogador, um pouco mecanico, rendido a ordem” (Cou-
tinho, 2008, p. 165). Luis Camillo Osodrio, por sua vez, preocupa-se em nao reduzir a
persona de Bispo sob o rétulo do artista historicamente determinado:

falar que aquilo ndo era arte era uma maneira de qualificar aquilo, no sentido de
que tomar aquilo como arte, ou, apenas como arte, me parecia reduzir as possi-

3 Wellisch assim descreve a “descoberta” de Bispo: “O jornalista Samuel Wai-  nia Juliano Moreira” (Wellisch, 2006, p. 41).

ner Filho [...] capturou pela primeira vez aimagem de Bispo e sua obra, exibida, ~ 4 Foi Fernando de Morais o responsavel pela organizagdo e curadoria da pri-
em cadeia nacional, no dia 18 de maio de 1980, pelo Fantastico [...], da [..] ~ meira exposicéo individual de Bispo, intitulada Registros de minha passagem
Rede Globo de Televis&o. [...] Neste mesmo ano [...], o psicanalista e fotdgrafo  pela terra: Arthur Bispo do Rosario e realizada postumamente na Escola de
Hugo Denizart, [...] atravessou a rotina da Coldnia Juliano Moreira, para do-  Artes Visuais Parque Lage, em 1989.

cumenta-la por meio de fotos e filmes. [...] Conseguiu entrevista-lo, criando o

filme O prisioneiro da passagem — Arthur Bispo do Rosario, em 16 mm, editado

em 1982. [...] Frederico Morais, entdo, coordenador de artes plasticas do MAM,

comovido pelo trabalho de Arthur Bispo, quis conhecé-lo em sua cela, na Cold-
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bilidades de relagdo que aquela aura, aquelas obras, aquela pintura, tinha com o
publico. [...] Eu queria, justamente, com essa observagdo de que aquilo ndo era
obra de arte, pensar em que medida essa especificidade psiquica do Fernando
Diniz’ , catalogada como loucura, ela tem uma poténcia expressiva, € como essa
poténcia expressiva da loucura, tangencia a questdo artistica, mas ela ndo se re-
duz a questdo artistica, na medida em que a questao artistica implica num quadro
de referéncia histdrico — isso ndo quer dizer que seja o que interessa nas obras
de arte, o quadro de referéncia histérico, mas ha uma consciéncia historica, ha
um pertencimento a uma histoéria, ha uma condi¢@o de possibilidade, de sentido
artistico, que o artista de certa maneira assume, enfrenta, transforma, que aquela
produgdo passa ao largo, o que ndo quer dizer que aquela produgo ao passar ao
largo seja menor do que aquelas artisticas que assumem isso como uma questao
pros seus trabalhos. Eu acho que ha uma diferenca e quando vocé chama aquilo,
apenas, de uma obra de arte, vocé abre mao dessa diferenca, que é uma diferenca
até pra se potencializar a questdo da loucura, potencializar no sentido de pensar a
especificidade, a singularidade e o canal de expressdo que essa consciéncia artis-
tica ndo da conta (Camillo apud Wellisch, 2006, p. 59).

A irredutivel diferenca defendida por Camillo nos parece um caminho mais
prudente de institucionalizacao da obra de Bispo de Rosario. Caso contrario, corre-
se o risco de se perder de vista um conjunto de parametros e determinac¢cdes que
conferem legibilidade as obras. Em sua analise da obra de Bispo, Seligmann-Silva ndo
parece desconsiderar tal diferenca. Pois, para o autor, “a relacao entre arte e “loucu-
ra” é fundamental para se entender o “desloucamento” que Bispo realizou sobre o
sistema de signos artisticos” (Seligmann-Silva, 2007, p. 144). Sem duvida, o interesse
despertado pela obra de Bispo do Rosario passa pela fascinagcao que o colecionismo,
a serializagcao, os arquivos, as listas e os inventarios despertam nos estudos culturais,
encanto explicado por e, de certo modo, complementar ao processo de digitalizagao
do mundo, encontrado também nos escritos sagrados:

Vale lembrar que o proprio Genesis, nos versiculos dedicados a narrativa de No¢,
possui um carater repetitivo de listagem de nomes. A sintaxe quebrada lembra
também uma poética do acumulo: “E viveu Mutesela cento e oitenta e sete anos, e
gerou um filho. E chamou o seu nome Noé, dizendo: Este nos consolaré acerca de
nossas obras e do trabalho de nossas maos [...] E era Noé da idade de quinhentos
anos; e gerou No¢ a Schem, Cham e Jafé (Seligmann-Silva, 2007, p. 146).

Se o sistema classificatorio de Bispo é responsavel por grande parte da atencéo
concedida a sua obra, ndo se pode perder de vista, no entanto, a apropriacao de cada
um dos objetos realizada pelo criador. Nesse sentido, cabe lembrar que “para con-
feccionar os trajes, utilizava tecidos de lencdis, cobertores e panos de chao, que bor-
dava com fios desfiados dos uniformes dos internos. Aplicava sobre eles medalhas,
corddes e todo tipo de materiais que recolhia, comprava ou ganhava” (Costa, 2009, p.
62). Tais procedimentos evocam as figuras do costureiro e do figurinista, sendo este o
ponto de real importancia aqui. Pois a recriacao do mundo realizada por Bispo passa
necessariamente pela costura e pelo entrelacamento de objetos, em um registro de
memorias, depoimentos, nomes e fatos que constitui um tecido visual extremamente
rico, decorrente da capacidade de Bispo de objetivar as suas visdes em colecdes ma-

5 Camillo comenta, em entrevista a Wellisch, a sua opinido registrada no artigo ~ critico reflete a respeito das imagens produzidas por individuos diagnosticados
publicado em 2001 por ocasido da Mostra do Redescobrimento. Nele,o  como loucos, em especial Fernando Diniz.
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teriais. Nesse sentido, pode-se dizer que a genialidade de Bispo reside justamente em
sua capacidade de restituir ao sistema classificatorio e enciclopédico a sua liberdade
criadora. E isso nao é trivial, pois

Bispo, o “louco”, classificado com uma série de etiquetas psiquiatricas que o
desclassificaram da vida extra-muros, reconstroéi o mundo com seu colecionismo,
organiza seu universo sob o signo de uma tipologia que estranha o mundo que o
estranha. [...] Bispo [...] fazia da cole¢@o de nomes e de objetos uma arte de “des-
loucamento” do mundo (Seligmann-Silva, 2007, p. 147 €149).

O paradoxo e o vazio de Leonilson

Ha quem encontre um vinculo entre as poéticas de Arthur Bispo do Rosario e
de Leonilson (1957 - 1993). Atesta-se tal conexao por uma soma de semelhancas,
em especial, os fatos de ambos lancarem mao da costura — trabalhando a partir de
elementos alheios as categorias tradicionais da arte — e de suas trajetdrias serem
marcadas por doengas tipicamente modernas.

Ao que parece, as aproximacdes param por ai. Pois, ao contrario de Bispo, Leo-
nilson jamais fora um outsider. Antes sendo um viajante que deambula pelas capitais
artisticas mundiais, o artista contabiliza, em vida, a participacao em mais de setenta
exposicoes, dentre as quais se destacam a Bienal de Sdo Paulo, em 1985, e também
a coletiva Como vai vocé, Geragcdo 80?2, realizada na Escola de Artes Visuais Parque
Lage, em 1984, no Rio de Janeiro.

E, de certo modo, essa ultima mostra que serve como marco referencial dos
primeiros anos de sua trajetéria. Por mais problematica que seja, a sua consideragao
como integrante dessa geracdo parece evidenciar alguns dos procedimentos carac-
teristicos do artista antes mesmo de seu mergulho nos bordados. Refere-se aqui ao
que o critico Wilson Coutinho chamou de “clima geracional” que conferia um tem-
peramento a essa e outras exposi¢cdes da época¢, clima este “que os alimenta e torna
seus trabalhos derivados de um mesmo processo imaginistico” decorrente da televi-
sdo, "o novo motor da histéria” (Coutinho, 2008, p. 247 - 249). Ressalta ainda:

0 neo-expressionismo, o pattern de retorcidas formas coloridas, o rabisco rapido,
a pintura agressiva, o mal pintado, o grafitismo, a recaptura da histéria da arte,
a gestualidade agressiva, tudo isso parece determinar essa alegria, como marca
antiintelectual desta geracao. O antiintelectualismo os leva a fazer uma obra ime-
diata, de sensibilidade rapida (Coutinho, 2008, p. 252).

Claro que o diagndstico generalista e totalizante de Coutinho nao é ple-
namente adequado a poética de Leonilson. Importa notar, no entanto, a preo-
cupacgao pictorica’ do artista, preocupacao esta que se manifesta nos trabalhos
da primeira metade da década de 1980 por meio de uma apropriagdao de signos,
codigos e objetos culturais de imediato reconhecimento. “Nessa obra”, ressalta

6 Refere-se aqui a exposicéo coletiva que Leonilson participou com Leda Ca- Transvanguarda no Brasil: 0s novos punks da pintura e Festa e democracia
tunda, Ciro Cozzolino, Claudio Fonseca, Hilton Berredo e Sergio Romagnolo  na arte do Parque Lage, publicados no Jornal do Brasil, respectivamente,
na Galeria Thomas Cohn em 1984. Coutinho ir4, em sequéncia, elaborar ~ em 01 de junho e 23 de julho de 1984.

criticas jornalisticas a esta e & exposi¢do do Parque Lage, com os titulos
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Riccioppo, “o0 uso de elementos da cultura comercial investe os trabalhos de algu-
ma franqueza: esses elementos acabam por conferir a obra uma certa ‘capacidade
comunicativa™ (Riccioppo, 2010, p. 14).

A incessante apropriacao que Leonilson realiza dos signos de uma cultura de
massa internacional situam o artista no clima geracional descrito por Coutinho, me-
recendo destaque ainda o antiintelectualismo, abordado aqui como diretamente
atrelado ao seu “sentimentalismo”. Esse, por sua vez, deve ser compreendido ndo em
sua chave melodramatica, por meio da qual haveria a transmissao univoca e imediata
de seus sentimentos mais internos, sinceros e escondidos. O viés expressivo na obra
de Leonilson deve ser entendido, antes de mais nada, como um problema. Como tal,
a sua obra é marcada por um movimento principal de “ambiguidade entre uma von-
tade de expressao e uma contengdo melancolica” (Riccioppo, 2010, p. 23):

Repare-se, por exemplo, na constante polarizagdo entre os temas e os procedi-
mentos das obras do artista ao longo dos anos. Por um lado, a obra parece lidar
com uma enorme dificuldade de comunicagao, tantas vezes reiterada em imagens
de isolamento, soliddo, em relagdes de escala que apequenam as figuras diante do
fundo, em registros escritos que indicam impoténcia frente ao mundo (“Leo nao

EEINT3 9

consegue mudar o mundo”, “o solitario”, “o inconformado”, “selfish”, “o ilha”,
entre tantos outros) e na série de duvidas que assolam a imaginagao desse trabalho
(dividas que transparecem na recorréncia de pares antindmicos como “sim/nao”,

" <

“verdade/mentira”, “abismos/luzes”). Por outro lado, em uma atitude aparente-
mente mais assertiva, o artista usa, ao longo dos anos 1980, grandes extensoes
de lona, cores vibrantes, pinceladas gestuais, uma iconografia que contabilizava
uma centena de icones, todos referidos aos universos das histérias infantis, das
historias em quadrinhos e da industria cultural (Riccioppo, 2010, p. 24).

A descricao atenta fornecida por Riccioppo enfatiza um impasse insoluvel entre
uma vontade de aproximacgao, ou de vinculo, em meio a um vazio desconcertante.
A obra lirica, com isso, nao parece afirmar a existéncia de um sujeito autocentrado e
transcendental, mas a de um individuo isolado em seu préprio corpo. Dito de outro
modo, uma questao existencial parece certamente funcionar como substrato para as
imagens de Leonilson; s6 que aqui hao se trata de um novo messias, mas de alguém
que se debate com as frustragdes de seu estar-no-mundo. Sob tal perspectiva, aquilo
que a obra de Leonilson expressa € uma impossibilidade expressiva. Disponiveis aos
olhares atentos e dispersos de terceiros, as imagens de Leonilson articulam um para-
doxo, comunicando a sua incomunicabilidade.

E nesse sentido que se torna problematica uma afirmacdo como esta, de Paulo
Herkenhoff: “Leonilson definiu um discurso extremamente intenso do sujeito, contra
0 experimentalismo epidérmico, apenas da superficie pictdrica, que era comum nos
artistas dos anos 80."8 Pois, o discurso promovido pelo artista parece colocar em
xeque o proprio aparato discursivo, na medida em que revela uma mensagem que
comunica, antes, um certo isolamento e privagao. Sob essa otica, a obra de Leonilson

7 A exposi¢ao Como vai vocé, Geragdo 807 é historicamente reconhecida por  tes internacionais, o retorno a pintura néo foi realizado sem criticas, como a
ter realizado um ressurgimento da pintura no pais, a luz dos recentes movi-  desconfianga de Wilson Coutinho referente tanto a copia do fendmeno estran-
mentos internacionais da “transvanguarda italiana” e do “neo-expressionismo” geiro quanto & instrumentalizacdo capitalista da mostra, por meio da venda
alem&o. Cabe lembrar aqui que Leonilson fora amigo do critico italiano Bonito  de produtos como catélogo, camisetas € o livro — normatizador — escrito por
Oliva, principal responsavel pela formulagdo das ideias que configuraram a  Roberto Pontual (Coutinho, 2008, p. 253).

transvanguarda em seu pais. No contexto brasileiro, assim como em ambien-
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articula-se aquela de Eva Hesse, artista a qual ele nutria declarada admiragao: “Pois, a
voz de autoridade expressa através da imagem de Contingent transmitia uma mensa-
gem de privacidade, de um recuo da lingua, de uma retirada para territorios extrema-
mente pessoais de experiéncia que estao além, ou aquém, do discurso” (Krauss, 1999,
p. 92 — traducao nossa)? . O paradoxo descrito por Rosalind Krauss parece esclarecer
a visao de Herkenhoff, visto que relaciona-se a ambiguidade encontrada na obra de
Leonilson, mencionada anteriormente. Pois, a intensidade discursiva do sujeito en-
contrada na obra do artista cearense deve ser compreendida através da constatacao
de seus isolamento, fragilidade e imponéncia discursivos.

Em seus ultimos anos, Leonilson produziu um conjunto de obras caracterizado
pela coesdo. E nesse periodo que ocorre a intensificacdo da costura como proce-
dimento nuclear de sua poética, manifestando-se por meio de um grupo limitado
de estratégias, como o recorte e o alinhavo de tecidos, a superposi¢cao e também a
distribuicdo de pingentes, expressdes e imagens bordadas sobre eles. Nas obras der-
radeiras, a costura parece sublinhar o vazio, conforme destaca Riccioppo:

O vazio, para Leonilson, demonstrava-se ja excessivamente positivado naquele
final da década de 1980. E quando o artista, nos anos subsequentes, comecou a
intensificar as costuras, era essa mesma constatagdo que se colocava para ele.
Basta reparar na materialidade fragil e ténue de muitos desses trabalhos, como se
evidenciassem um estado de saturacdo (é o caso de muitas obras em que o artista
utiliza de tecidos como o voile); ou, no extremo oposto, no seu excesso de ma-
terialidade (como no caso de muitos que sdo feitos de feltro); ou, ainda, em seu
carater declaradamente decorativo (no caso de tecidos listados, estampados, em
tecidos como o veludo) (Riccioppo, 2010, p. 114).

A costura, com isso, surge avivada na obra de Leonilson em um movimento acen-
tuado de materializacdao do vazio. Nesse sentido, seus bordados diferem — e muito
— daqueles produzidos por Bispo do Rosario, visto que os ultimos tendem a colegao
enciclopédica de um Noé contemporaneo a parte da historia. As estratégias, portanto,
nao poderiam ser mais antagdnicas, a despeito da semelhanca de procedimentos.

A costura do corpo de Leticia Parente

Em 1975, a artista plastica Leticia Parente realizaria Marca Registrada, video-per-
formance que marcaria o surgimento da video-arte no Brasil. Nessa obra, tem-se o
processo de costura-escrita de Parente sobre a prépria sola do pé esquerdo, onde ela
costura a expressao industrial Made in Brasil. Tal atitude pode ser lida como um co-
mentario da artista em relagcao ao contexto artistico de sua producao: criado por oca-
sido de uma mostra estrangeira e com uma maquina estrangeira, o video responde ao
convite para a exposicdao de modo semelhante ao produto destinado a exportagao.
Como toda mercadoria voltada para o comércio exterior, Leticia grava no pé o selo
de qualidade brasileiro, costurando a marca de seu pais. Com isso, a artista exporta

8 Tal afirmacéo foi veiculada na Folha de Sao Paulo em 02 de Junho de  delivering the message of privacy, of a retreat from language, of a withdrawal
1999, com uma reportagem de Fernando Oliva que levava o titulo de Leonil- into those extremely personal reaches of experience that are beyond, or be-
son ganha o MoMA. neath, speech.”

9 “For the voice of authority that spoke through the image of Contingent was
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a si mesma, permitindo aos agentes externos dessa transacao comercial identificar a
sua procedéncia: fabricada no Brasil, diz o selo. Logo, Leticia afirma a producao bra-
sileira de video-arte ao mesmo tempo em que a desloca para fora do pais.

Ironicamente, o selo costurado por Leticia define seu video como produto cul-
tural e artistico. Esse pensamento, presente na propria obra de arte, a respeito do
circuito econdmico e cultural no qual ela esta inserida, aproxima Marca Registrada
de outros trabalhos realizados na década de 70. Nesse periodo, destaca Luis Claudio
da Costa, “afloravam questionamentos sobre a funcdo da arte, o circuito e o mercado
em que a obra se insere. Como fetiche de consumo e signo de status social, a obra de
arte € entendida antes como parte de uma engrenagem do que como objeto cultural
significante” (Costa, 2008, p. 27). No caso de Leticia, parece haver uma consciéncia
por parte da artista de que a prdpria instancia da video-performance esta sujeita ao
mercado e ao processo de mercadorizacao. O gesto artistico parece apresentar, as-
sim, uma consciéncia do circuito, ou do sistema de arte, em que o video esta inserido.

Essa consciéncia do sistema de arte esta presente também na decisao de Leticia
de operar com recursos tecnolégicos recém-inventados e que nao estariam, de an-
temao, inseridos no contexto produtivo da arte. Apresentar um video, em 1975, como
obra artistica € uma atitude que langa uma série de questionamentos ao estatuto bra-
sileiro da arte e suas instancias de legitimacgao. Pois o video de Leticia, além de partir
de uma experimentacao com um meio tecnoldgico novo, apresenta um processo de
escrita sobre o pé como uma producao artistica. A provocacao de Marca Registrada
reside no fato triplo de a obra ser um video, um processo e também acontecer no
peé. Esse fato triplo desautoriza um conjunto de pressupostos artisticos utilizados até
entao para situar ou legitimar uma criagao.

O ato de costurar pode ser considerado um processo de transformacao do tra-
balho: uma costureira transforma, através da costura, uma matéria-prima, o tecido,
em uma manufatura, a roupa. Nesse video, o trabalho empreendido por Parente (a
costura da artista) define o seu préprio corpo como matéria-prima (eliminando o
tecido), em um processo de registro da marca nacional comum as mercadorias indus-
triais. Agindo sobre si, Leticia costura conscientemente a marca registrada no pé: em
um mesmo corpo, as maos realizam a agao cujo local de atuagao é o pé. Quando o
corpo se torna o local de registro da marca nacional, a questao industrial ganha outras
dimensdes. A indistingao entre sujeito e objeto se, por um lado, produz uma equivalén-
cia entre os dois polos classicamente considerados como separados, por outro, revela
um processo de reificacao do ser humano, em que esse é tratado como mero objeto,
COMOo uma coisa a ser organizada de modo a garantir uma dada producao.

Leticia Parente, ao comentar o ato de costurar a propria pele, observa que “ha
um costume popular na Bahia em que se borda muito com uma linha na palma da
mé&o e na sola do pé” (Parente, 2008, p. 76). E significativa essa apropriacdo: a artista
recupera uma acao de sua terra natal, utilizando-a para registrar em sua sola uma
expressao industrial. Em outros trabalhos da artista, a costura predomina sob a forma
de manipula¢cdes de imagens corporais associadas a cirurgia plastica. Na série inti-
tulada Mulheres, por exemplo, rostos femininos sao construidos a partir de recortes,
perfuracdes e colagens de imagens de revistas, havendo ai uma complementaridade
entre a apropriacao de imagens femininas encontradas em anuncios publicitarios e o
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interesse da artista pela cirurgia plastica. Quando ela decompde as faces de mulhe-
res encontradas nas revistas para posteriormente recompor um novo rosto em que
a cola, os pregos e os grampos atuam como elementos responsaveis por uma nova
configuracao, Leticia produz operag¢des plasticas nas imagens humanas, operacdes
essas que nao sao disfarcadas (como é o caso da cirurgia plastica que esconde as
cicatrizes sob os cabelos), que impedem a producdo de um efeito de naturalizacao.
Os rostos de Leticia ndao sao naturais, mas forjados por artificios. O interesse pelas
cicatrizes resultantes das cirurgias plasticas, em que tanto a pele quanto o papel sao
tratados como superficie de costura, sublinha o interesse de Leticia pelo processo e
nao pelo produto resultante das manipulacdes cirurgicas.

Ha que se destacar a sensibilidade de Leticia para o tema. Nos trabalhos aqui
comentados, a cirurgia plastica realizada sobre o corpo humano ganha contornos
variados, podendo ser associada a uma série de procedimentos utilizados com fre-
quéncia nos dias atuais. Os metais utilizados para prender e reconfigurar as partes do
corpo podem ser relacionados, por exemplo, as manifestagcdes da body modification,
nas quais os corpos sao transformados intencionalmente por meio de inumeras téc-
nicas de transformagdes corporais, tais como tatuagens, piercings e outras perfura-
¢Oes, implantes estéticos e escarificacdes.

Dentre os artistas que propdem modificagdes corporais como experiéncias ar-
tisticas, destacam-se o australiano Stelarc, a francesa Orlan e também o primitivo
moderno Fakir Musafar. Os trés propdem situagdes performaticas nas quais seus res-
pectivos corpos sao submetidos a uma série de experiéncias cirurgicas, eletrdnicas,
robdticas e virtuais. De modos diversos e variados, os artistas submetem seus corpos
a uma série de radicalizacdes anatdmicas, tornando-os locais hibridos e passiveis
de continuas costuras. Comum aos trés € o corpo (tanto a sua estrutura quanto a
sua representacdo) como material de transformacdes apresentadas publicamente.
O modo como se relacionam com as colagens, os recortes e as perfuracdes de Le-
ticia Parente reside na evidenciacao dos artificios e dos processos de modificagao
corporal. Se Leticia explora a costura superficial de sua sola do pé e as perfuracdes
de rostos publicitarios femininos através de pregos e grampos sobre o papel, Stelarc,
Orlan e Musafar propdem mudancas anatdbmicas de suas partes corporais por meio
de insercdes e operagdes cirurgicas. Apesar de apresentarem implicagdes diversas
nesses trabalhos, é possivel enxergar um elo entre eles, a partir da investigacao do
corpo como elemento artistico hibrido, tecido e costurado. Sob esta 6tica, em meio
a diversidade de estratégias utilizadas aqui pelos artistas comentados, nota-se um
elemento transversal: o tratamento escancarado da costura do corpo, sem disfarces.
Nesse sentido, todos atuam a contrapelo da padronizagcdo publicitaria, na medida
em que nao deixam reduzir seus COrpos a pura aparicao imagética, impondo-lhes
sucessivas reconfiguracdes que propdem um embate direto entre as estruturas ana-
tédmicas e suas representacdes.

Arte ou artesanato? O alinhavo de Sheila Hicks

No catalogo da trigésima Bienal de Sao Paulo, da qual foi uma das artistas parti-
cipantes, Sheila Hicks é assim apresentada:
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Indiscutivelmente, uma das mais famosas artistas do mundo trabalhando com arte
téxtil, durante mais de seis décadas ela atravessa as fronteiras entre pintura, escul-
tura, design, desenho e forma tecida. Sheila Hicks estudou pintura na Universidade
de Yale, sob a orientagdo de Josef Albers, onde foi inspirada pela teoria da Bauhaus;
¢ por isso que ela rejeita limites tradicionais que separam arte, artesanato e design.
A guinada para os téxteis em seu trabalho ocorreu apds viajar muito e viver nas
Américas Central e do Sul, onde foi seduzida por técnicas locais de tecelagem. A
extensdo de suas viagens e o contato com varias culturas ao longo da vida refletem-
se tanto no conceito como na forma final de suas pecas em fibra, que variam em
miniaturas a enormes encomendas arquitetonicas, fantasticas trepadeiras macias e
tapetes etéreos de oragdo, empregando técnicas com ou sem tear. A obra da artista
apresenta uma exploragdo criativa de técnicas tradicionais e ndo tradicionais, nas
quais usa o fio para jogar com formas, divisdes, assimetria, graus variaveis de ten-
sdo e relaxamento e, acima de tudo, de cor (Pérez-Oramas, 2012, p. 278).

Tal apresentacao nos revela algumas chaves de leitura para a obra dessa artista,
nascida em 1934 em Hastings (Nebraska, EUA). Ressalta-se, em primeiro lugar, a influ-
éncia da Bauhaus na poética de Hicks, por meio de uma recomposic¢ao do vinculo en-
tre arte e artesanato. Todavia, ha que se observar a singularidade dessa reaproximacgao
encontrada na poética da norte-americana. Pois, se tal entrelacamento pautava-se,
no caso da Bauhaus, pela associacao entre arte e producgao industrial — fazendo com
que o artista se transformasse em industrial designer, produzindo, assim, “o protétipo
com suas maos, dirigindo a linha de producao” (Argan, 1992, p. 665) —, pode-se dizer
que Hicks focaliza o estagio pré-industrial, na medida em que seu interesse reside em
teares manuais e outros dispositivos cuja automacao ainda conserva vinculos com a
forca humana. Em outras palavras, a artista ndao se transforma em designer, haja vista
que o protdtipo permanece enquanto tal, ndao servindo de modelo a nenhum tipo
de producao em série. Justifica-se assim o interesse de Hicks por técnicas locais de
tecelagem encontradas em sociedades pré-colombianas, interesse este surgido por
estimulo do professor Josef Albers e de sua mulher, Anni Albers, eximia tecela.

Sendo aluna de Albers, Hicks ndao apenas influencia-se pela teoria da Bauhaus,
mas apropria-se do pensamento visual desenvolvido por seu mestre. “Todos os qua-
dros de Albers”, analisa Argan, “apresentam o mesmo esquema: quadrados inscritos
um no outro e cobertos de camadas cromaticas uniformes, entre cujas quantidades
implicitas de luz estabelece-se um relagcdo ao mesmo tempo métrica e tonal, racio-
nal e perceptiva” (Argan, 1992, p. 519). Pode-se dizer que os tecidos, panos e objetos
organicos construidos a partir de elementos téxteis, possuem os mesmos principios
que estruturam a obra de Albers. Na poética de Hicks, os quadrados sao reduzidos as
linhas e fios coloridos que, entrelacados em diversos padrdes, oferecem ao especta-
dor uma experiéncia perceptiva proxima daquela proposta pelas pinturas de Albers.
Interessante notar a argucia de Hicks, na medida em que deixa de lado a tinta como
principal elemento expressivo, utilizando em seu lugar a linha. A despeito do material
utilizado, a preocupagao cromatica € transversal as poéticas de ambos os criadores.

Se as obras de Hicks remetem as tapecarias produzidas em diversos contextos
historicos — a titulo de exemplo, a tapecaria de Bayeux, datada de 1.080, ou os tapetes
persas do século XVII — elas, por outro lado, conservam um estreito didlogo com a
producao artistica que lhes é contemporanea. Nao a toa, a artista se refere a suas obras
como abstracdes téxteis (textile-based “abstractions”), pois verifica-se a auséncia de
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elementos figurativos, havendo uma énfase na percepcao formal das obras. Em obras
monocromaticas, como Blue Letter (1959), Wall Hanging (1961) e Greta Weaving (1961),
em meio a homogeneidade da cor téxtil, salta aos olhos os diversos arranjos produzi-
dos pela artista, por meio de um entrelacamento de estratégias de tecelagem dispares
que criam uma espécie de grafia téxtil inteligivel apenas perceptivamente. Blue Letter é,
nesse sentido, significativo, por se tratar de um pedaco quadrado de trama azul de bor-
das irregulares, preso a parede: que espécie de escrita seria aquela que nao a costura e
o entrelacamento das linhas que tecem a superficie cromatica?

As caracteristicas acima mencionadas aproximam a poética de Hicks ao pos-
minimalismol°, na medida em que suas obras apostam em uma materialidade que a
distancia das praticas minimalistas e da arte conceitual. Sob tal perspectiva, atesta-se
similaridades entre o trabalho da artista norte-americana e aquele de Eva Hessel,
dada a énfase de ambas as artistas em trabalhos que aparentem estar inacabados e
incompletos, sem que saibamos ao certo se estao em processo de fazer-se ou desfa-
zer-se. Talcomo Hesse, Hicks também nao se limita a esfera “pictérica”, apresentando
um conjunto consideravel de trabalhos que ocupam o espaco real em escalas, por vezes,
monumentais. May | Have This Dance? (2002-03), por exemplo, € uma cascata téxtil que
surge anexada no alto do canto superior do teto e desagua no chao do espago expositivo.
Formada por cilindros maleaveis cobertos de tecidos de variadas cores, a obra revela-se
como um convite para o espectador dancar fenomenologicamente em torno desta.

A monumentalidade de alguns trabalhos, bem como a delicadeza de outros;
a aproximacgao entre arte e artesanato; o vinculo entre modos de produgdo oci-
dentais e ndo ocidentais; a atuagao na esfera artistica e fora dela!2: observa-se, na
poética de Hicks, a implosao da légica binaria das linhas divisérias por meio da osci-
lacdo entre polos aparentemente antagdnicos. Suas linhas, com isso, mais tramam
do que separam, impondo dificuldades bem-vindas ao exercicio de categorizagao.
Sob essa 6tica, a poética de Hicks parece libertar a tecelagem do jugo da funciona-
lidade, devolvendo-lhe o poder metafdrico, encontrado ja nos escritos gregos que
servem de origem reflexiva sobre as artes no ocidente?s.

Cindy Sherman: o dispositivo fotografico como figurino

A nosso ver, a presente reflexdo — que nao se pretende exaustiva — incorreria
em erro grave caso excluisse o trabalho de Cindy Sherman para a observacdo do
figurino para além do acontecimento teatral. Pois, ao longo de sua carreira, a artista
norte-americana criou um conjunto de retratos — sendo simultaneamente figuri-
nista, performer, fotégrafa, diretora de arte etc. — que sublinha a condicao pods-
moderna da arte contemporanea. Tal afirmacao deve ser compreendida, sobretudo
tendo em vista a saturacao de imagens que condiciona o mundo atual, tornando

100 termo Pés-Minimalismo néo & preciso, abarcando um conjunto de prati-  tanto, trata-se, nas palavras de Hal Foster, de um simultanea "rodada ine-
cas artisticas dispares, tais como Process Art, Arte Povera, Performance Art, briante de posigao e contraposigao, exposicao e contra-exposi¢do" (tradugéo
Body Art, Installation e Site-specific Art. Ele ndo deve ser compreendido como nossa) “heady round of position and counterposition, show and countershow”)
um movimento posterior ao desenvolvimento do Minimalismo, mas comouma  (Krauss et al.: 2011, p. 578).

“reacdo veloz e furiosa”. Constata-se 0 embate quando se tem em mente que 11 Assim como Hicks, Eva Hesse também estudou na Yale University na déca-
a exposicdo Primary Structures, focalizada na pratica minimalista, se deuno  da de 60, tendo sido aluna de Josef Albers e George Kubler.

mesmo ano que Eccentric Abstraction, que mostrava alternativas a esta. Por-
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ingénua qualquer tentativa de acesso a realidade!4. O caso de Sherman é exemplar,
pois seus retratos apresentam, sem excecao, a condicdo de “serem copias destitui-
das de original” (Krauss, 2009, p. 102 — tradugao nossa)®s.

Sendo assim, ha que se contestar o argumento segundo o qual Sherman
“usou o recurso mais antigo a disposicao, contar uma histdria, e o revigorou na
arte visual” (Tomkins, 2009, p. 39). Por mais que a artista adote inumeros perso-
nagens, nao sao narrativas que ela deseja transmitir — ndo parece residir ai o seu
merito artistico. Dito de outro modo, ha que se desconfiar das personagens de
Sherman. Tal postura é sugerida por Rosalind Krauss, quando a critica lanca mao
do mito, tal como ele é definido por Roland Barthes, para analisar a obra aqui fo-
calizada. Grosso modo, para o pensador francés, o mito seria responsavel pela in-
versao da cultura em natureza: “aquilo que ndo passa de um produto da divisdo de
classes e das suas sequelas morais, culturais, estéticas é apresentado (enunciado)
como ‘6bvio por natureza’ (Barthes, 2004, p. 77). Sendo assim, a determinacgao
histérica de um signo lhe é camuflada por uma aparéncia a-histérica, imutavel e
natural que lhe confere o mito. Tendo o aparato tedrico barthesiano em mente,
restariam duas opc¢des ao leitor do mito: crer em seu significado mitico, embar-
cando na aparéncia natural; ou, por outro lado, propor a sua desarticulagcao, a fim
de evidenciar a sua contingéncia historica.

De acordo com Krauss, a primeira estratégia — qual seja, aquela do leitor que
cré no mito — caracterizaria a opiniao daqueles pensadores que consideram Sher-
man uma contadora de histérias. Ao lado de Calvin Tomkins, estariam também
Arthur Danto e Peter Schjeldahl, dentre outros leitores considerados pela autora
como consumidores de mito “firmemente calcados no significado” (Krauss, 2009,
p. 124 — traducao nossa)t. Em contraste com essa postura analitica, Krauss suge-
re que olhemos os retratos de Sherman por debaixo dos panos (under the hood).
Como isso seria possivel?

Olhar por debaixo dos panos requer que consideremos o figurino na obra de
Sherman ndo apenas diretamente concernente as roupas e acessorios utilizados
pela artista. Ele seria aqui, antes de tudo, um sistema complexo, composto pelos
elementos que acabamos de mencionar, mas também por todo um conjunto de
significantes que inclui o enquadramento, a iluminacgao, a distancia, o angulo da
camera e demais aspectos técnico-expressivos utilizados por Sherman em cada
um de seus retratos. Cada figura criada pela artista torna-se entao uma fungao de
diversas variaveis. Pois o personagem é constituido por um conjunto de cédigos e
operadores que, por sua vez, sao camuflados pela aparéncia mitica de sua subs-
tancia individual. O figurino, nesse caso, é o retrato, ou melhor, a cena. E, assim,
sublinhamos o paradoxo: como elemento artistico autdbnomo, o figurino amplia-se
de modo a ser traduzido em dispositivo.

12 Hicks também realizou alguns trabalhos comerciais, como a sua atuagao como 14 Trata-se de uma considerag&o problematica, sobretudo quanto a descon-
consultora de design para a Knoll Associates ou ainda as decoragbes em seda fianga referente a um possivel contato com o real. Deixamos para outro mo-
branca produzidas para o interior de avides Boeing 747. mento delinear os limites e as contradigdes desta condi¢do pés-moderna.

13 Para uma analise mais detida do poder metaférico da tecelagem, veja-se o 15 “being a copy without original’.

texto de Arthur Danto Weaving as Metaphor, encontrado no livro homénimo

publicado por ocasido da retrospectiva de Sheila Hicks.
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Outros artistas a guisa de conclusao

O conjunto de artistas aqui analisado se caracteriza pela divergéncia de estraté-
gias artisticas. Se o ponto de partida desta analise foi tentar observar o figurino para
além do contexto teatral tradicional, tal viés (como pdde ser observado) nao propds
uma costura unidirecional e homogénea das poéticas de Bispo do Rosario, Leonilson,
Sheila Hicks, Leticia Parente e Cindy Sherman. Antes de tudo, o intuito aqui foi o de
reforcar as diversas possibilidades do fazer artistico na atualidade, levando em conta
um conjunto de procedimentos comumente associado ao oficio do figurinista.

Como se disse em momento precedente, nao se trata de uma analise extenu-
ante a fim de se produzir mapeamentos e panoramas do circuito de arte; comprova
tal argumento uma quantidade consideravel de artistas cujas poéticas evidenciam
artificios de costura e/ou utilizacdo de roupas e acessérios como elementos plasti-
cos. Veja-se, por exemplo, a sul-africana Mary Sibande, cuja obra apresenta algumas
proximidades com a de Cindy Sherman. Se, no trabalho desta, “nés nunca vemos
Sherman como Sherman, pois ela esta sempre representando alguém, e o que pare-
ceria a sua nudez é uma ilusao resultante de proteses corporais, vestidas como mas-
caras” (Danto, 2001, p. 234 — traducdo nossa)V’, em Sibande, os retratos fotograficos
e escultoricos de Sophie — alterego criado a partir de sua propria aparéncia — rein-
terpretam a sua historia familiar que, por sua vez, funciona como elo metonimico das
transformacdes sociopoliticas de seu pais.

Como Sibande, a colombiana Doris Salcedo parte de herancas barbaras da his-
toria recente de seu pais. Em Atrabilious (1992-1993), ela utiliza sapatos velhos acon-
dicionados em pequenas caixas dentro da parede da galeria seladas por fibras orga-
nicas translucidas para evocar as vitimas desaparecidas por ocasidao da guerra civil na
Colédmbia, bem como a aridez informacional a respeito dessas por parte de seus fa-
miliares. A presenca do ausente também engendra muitas obras do francés Christian
Boltanski, em especial a instalacdo Personnes, apresentada por ocasiao da Monumenta
2010, no Grand Palais, Paris. Nesse trabalho, o artista utiliza toneladas de roupas dis-
postas de dois modos distintos: uma enorme montanha situada no eixo da nave central
do edificio, sobre a qual estda uma grua mecanica que, a intervalos regulares, apanha
um punhado de vestimentas, o eleva para, em seguida, o soltar. As roupas pendem por
breves momentos no ar, retornando ao monte de onde sairam. Além deste gigantesco
amontoado, Bolstanki cobre o chao do Grand Palais com sobretudos, casacos e outras
vestimentas velhas, organizadas em 69 retangulos de trés por cinco metros, sob o som
de uma quantidade consideravel de batidas de coracdo, que, juntas, conferem uma
impressao sonora industrial. Assim como em outros trabalhos, Bolstanki, “o mestre da
exposicdo como meio” (Obrist, 2010, p. 127), segundo Harald Szeemann, focaliza os
limites da memoria e os rastros das vitimas do processo civilizatorio. As roupas, neste
sentido, funcionam como indices indeléveis de vidas ja invisiveis.

Boltanski, Sibande e Salcedo unem-se a uma colecao de artistas que descarta
0s meios artisticos tradicionais para forjar novas maneiras de criacao, lancando mao

16 “firmly fixed on the signified”. of someone else, and what seems to be her nakedness is an illusion achieved
17 “we never see Sherman as Sherman because she is always playing the part by false body parts, worn like masks”.
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de habilidades e elementos comuns a profissao do figurinista. Dentre inumeros cria-
dores, podemos, por fim, mencionar Marcia X (Brasil), Daniel Toledo (Brasil), Jodo
Penoni (Brasil), Laura Lima (Brasil), Papa lbra Tall (Senegal), Michelangelo Pistoletto
(Italia), Piergiorgio Colombara (Italia), llene Segalove (EUA), Marya Kazoun (Libano),
Yiging Yin (China), Hans Eijkelboom (Holanda), Nikhil Chopra (india), Moshekwa Lan-
ga (Africa do Sul), Ahmad Askalany (Egito), Falke Pisano (Holanda), Tomas Saraceno
(Argentina), Lucio Fontana (Argentina — Italia), Nelson Leirner (Brasil), Michel Groiss-
man (Brasil) e Rebeca Horn (Alemanha).
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