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RESUMO

A obra de José Leonilson (1957-1993) € marcada pelo uso das palavras e imagens
em suportes que variam de lonas a tecidos. O artista transita em diferentes meios de
expressdo na arte: pintura, desenho e bordado. A pesquisa busca analisar o
percurso artistico de Leonilson, levando em conta seus arquivos (cole¢des, cartas,
cadernos e diarios), analisando-os como geradores de sentido em transito por sua
poética, por se tratarem de signos representativos dos afetos do artista, assim como
de sua propria imagem. Em 1991 Leonilson descobre ser portador do virus HIV, fato
demarcado em suas ultimas obras, nas quais o artista intensifica questdes intimas e
autobiograficas materializadas em linhas. Ao observar os trabalhos desse periodo a
pesquisa constata que sua obra faz parte de uma nova estética emergente nas
artes. A técnica pela qual o artista optou, aliada ao uso da palavra, é elemento
evidenciado em todo o percurso artistico de Leonilson e constitui os eixos

norteadores para o desenvolvimento desta pesquisa.

Palavras-chave: José Leonilson. Décadas de 1980 e 1990. Arte contemporanea.

Bordados. Estética.



ABSTRACT

The work of José Leonilson (1957-1993) is marked by the use of words and images
in media ranging from canvas and fabrics. The artist transits in different media of
expression in art - painting, drawing and embroidery. The research analyzes the
artistic journey of Leonilson considering your files - collections, letters, notebooks and
diaries - these files generate sense transiting in his poetics as signs that represent
the emotions of the artist as well as his own image. In 1991 Leonilson discovers he is
HIV positive, this fact demarcated his last works in which the artist intensifies intimate
and autobiographical questions materialized in lines. By observing the works of this
period the research reveals that his work is part of a new aesthetic that emerges in
the arts. The technique by which the artist chose, coupled with the use of the word
element is highlighted throughout the Leonilson artistic career and constitutes the

guiding principles for the development of this research.

Keywords: José Leonilson. The decades of 1980 and 1990. Contemporary art.

Embroidery. Aesthetics.
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1.  INTRODUGAO

O artista José Leonilson ao introduzir o bordado em sua obra faz com que esta
técnica seja uns dos recursos para materializar seus sentimentos e expressar seu
universo intimo. E refletindo em torno dessa producéo artistica — os bordados de

Leonilson — que esta pesquisa se desenvolve.

A relagcao com objetos de cole¢do, o acumulo desses achados e as influéncias de
Leonilson também serdo temas discutidos nesta dissertacdo. Essa abordagem
guarda aproximagao com o trabalho de Arthur Bispo do Rosario, cuja obra foi muito
admirada por Leonilson. Neste espaco fago eco a Walter Benjamin para refletir sobre
os valores que os objetos, transformados em signos, engendravam na obra dos dois

artistas.

Ha um conjunto de associagdes possiveis entre Arthur Bispo do Rosario e Leonilson,
porém, se cabe notar as semelhancas € preciso delimitar as diferencas, colocar luz
sobre a marca do artista analisando as influéncias possivelmente associadas ao fato
de Leonilson ter conhecido as obras de Bispo em exposi¢des organizadas por

Frederico Morais, no periodo de 1989 a 1993."

A pesquisa contou com alguns eixos norteadores, entre livros, entrevistas,
exposicoes e autores que pelo conteudo significativo com relagdo a obra e vida de
Leonilson ndo sé criaram um fio condutor para o trabalho como também abriram
algumas perspectivas de anadlise nao previstas. As referéncias citadas nesta
introdugéo foram de grande importancia para que se pudesse articular um espaco de

reflexdo sobre a obra de Leonilson.

A exposigao “Sob o peso dos meus amores” foi uma excelente forma de dar inicio a
pesquisa. A mostra contou com dois seminarios nos quais estavam presentes
curadores, pesquisadores e autores imprescindiveis para o estudo da obra de José
Leonilson. Entre eles estava Lisette Lagnado autora do livro “Leonilson. Sao tantas
as verdades”, obra marcante sobre a vida e os principais trabalhos de Leonilson. A

autora faz a ultima entrevista com o artista e muitas vezes ndo se afasta de seu

1 Uma delas foi “Registro de minha passagem pela terra” (HIDALDO, Luciana., 1996, p. 154).
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papel de critica e amiga, contudo, foi referencial Ié-lo pois Leonilson comenta

algumas obras e fala de suas influéncias pela arte e por artistas.

Bitu Cassundé e Maria Esther Maciel ajudaram a compor a mesa do seminario “A
obra como arquivo™, seus textos corroboraram para que o capitulo “Arquivos como
espacgo processador de sentidos” fosse desenvolvido. Os arquivos de Leonilson
além de terem impactado pelo conteudo e intensidade com que “falam” é possivel
afirmar que a analise desses documentos podem ser objeto de estudo para o

desenvolvimento de outras pesquisas e publicacdes.

A inser¢do do bordado nas artes foi analisada sob o prisma da ambiguidade. O
bordado visto como uma atividade feminina foi a forma encontrada para tracar
paralelos sobre como Leonilson também compreendia essa atividade. O assunto,
colocado sob essa perpectiva, poderia descrever questdes importantes da histéria
da arte de uma forma mais particular e apropriada, em se tratando da obra de

Leonilson.

Analisar o bordado na obra de José Leonilson conduziu a pesquisa a um conteudo
voltado sobre a escrita na obra do artista. Para abordar esse assunto leituras da
obra de Foucault (1988), Walter Benjamin (2006) e Roland Barthes (1981) ajudaram
a refletir sobre a linguagem textual como elemento plastico dentro da obra. Sobre
esse aspecto cabe notar que o trabalho do artista vai ficando cada vez mais
autobiografico e por isso seus bordados a partir de 1990 podem ser lidos também

como autorretratos.

A década de 1980 foi um periodo de amadurecimento na vida do artista. Procurou-se
delimitar o espaco que Leonilson ocupou nesta década. O que foi possivel notar foi
um artista capaz de dialogar com o dinamismo empreendido pelo mercado mas que
nao se afastou de sua questdes de cunho privado ou da busca pelo material que

fosse o melhor representar seus conceitos.

2 Bitu Cassundé é pesquisador e defendeu uma dissertacéo de mestrado sobre a obra de Leonilson.
E curador da mostra Sob o Peso dos Meus Amores com Ricardo Resende. Maria Esther Maciel é
escritora e professora de teoria da literatura comparada da Faculdade de Letras da UFMG.Carlos
Eduardo Riccioppo é curador, pesquisador e recentemente defendeu tese de mestrado sobre o artista
na USP e também fez parte da mesa “A obra como arquivo”. Disponivel em: http://
www.itaucultural.org.br/leonilson/index.cfm/f/seminario. Acesso em: 20 fev. 2013.


http://www.itaucultural.org.br/leonilson/index.cfm/f/seminario
http://www.itaucultural.org.br/leonilson/index.cfm/f/seminario
http://www.itaucultural.org.br/leonilson/index.cfm/f/seminario
http://www.itaucultural.org.br/leonilson/index.cfm/f/seminario
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No decorrer do trabalho foi observado cada vez mais o recurso empreendido por
Leonilson nos tecidos e nas linhas e a questao que saltava os olhos era a forma
como a obra do artista falava de questdes tao particulares utilizando uma técnica
vista poucas vezes no espaco das artes plasticas. A metafora do diario permeia a

leitura de todo seu trabalho e de seus afetos.

A tematica sedutora de Leonilson foi estudada com cautela para que a estrutura do
trabalho ndo fosse modificada. Nos sentidos cambiantes de sua obra emerge um
discurso romantico muitas vezes de dificil compreensdo. Como dar conta do

conteudo emocional da obra de Leonilson?

A saida encontrada foi deixar com que a obra conduzisse o trabalho. Assim, foi
analisando as obras de bordado do inicio da década de 1990 que foi desenvolvido o
tema do contemporaneo — a partir de Agamben (2009) — na obra de Leonilson

possibilitando a reflexdo sobre alguns significados em seu trabalho.

Observando que esse tempo do artista coincidiu com as divulgagdes das noticias
sobre a AIDS, sindrome da qual o artista também foi vitima, o trabalho procurou
seguir pela busca do que seria a nova estética que emergia de um grupo de artistas

que buscavam na arte uma forma de expurgo.

A dissertagcdo focou nas ideias de que os artistas que narravam esse periodo
estariam reinscrevendo o imaginario social, de acordo com as afirmagées de Homi
Bhabha (1998) e talvez operando dentro de uma nova estética vinda desse novo
dado cultural: artistas portadores do virus HIV. Esse eixo conduziu a parte final da

dissertacdo que procurou situar o artista e sua obra no contemporaneo.

Sabendo das inumeras possibilidades de discussao que o trabalho do artista poderia
trazer, procurei delinear um espaco de reflexao para falar do que me propus: 0s

bordados como constru¢ao de linguagem na obra de Leonilson.
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2 “SOB O PESO DOS MEUS AMORES” — O SABIO RECONSTRUTOR

Sobre o peso dos meus amores. Eu vejo a distancia. Eu vejo os perigos. Eu
vejo os outros gritando. Eu vejo um. Eu vejo o outro. Ndo sei qual amo mais.
Sob o peso dos meus amores.

Leonilson

Os elementos que compdem o universo artistico de José Leonilson estdo muito além
do atelié. O impulso gerador de sua arte poderia ser encontrado em varios
momentos — numa manhé, no relacionamento com os amigos e com a familia, no
retorno de uma viagem, no rompimento de uma relagdo. Estava tudo 14, registrado
em paginas de cadernos, em objetos guardados como colegdes e em forma de arte.
Mas essas sdo apenas algumas narrativas que podem constituir um desenho, uma

pintura ou um pano bordado de Leonilson.

Ao entrar na exposicao “Sob o peso dos meus amores” (2011, Itau Cultural, Sao
Paulo) o espectador via-se diante da possibilidade de conhecer boa parte do
universo que envolvia o artista. Os trés andares da exposi¢cdo foram ocupados por

mais de 300 obras e muitos objetos de sua colegdo particular.

A obra com titulo homénimo da exposi¢ao “Sob o peso dos meus amores” (Figura 1)
revela, além do texto que abre este capitulo, a imagem de um homem carregando o
mundo nos ombros. O gesto de carregar o globo nas costas alude ao castigo de
Atlas, condenado a sustentar nos ombros para sempre os céus — a esfera celeste.
Conta-se também que, ao carregar essa carga, adquiriu também grandes
conhecimentos. Seu nome refere-se a uma montanha (Atlas), a um oceano
(Atlantico) e ao conjunto de mapas geograficos reunidos num livro 3. O pequeno
desenho de Leonilson oferece varias reflexdes capazes de orientar a observacao da

montagem da mostra como espago paradigmatico para se pensar a sua obra.

3 Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Atlas_(mitologia). Acesso em 10 jan. 2013.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Atlas_(mitologia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Atlas_(mitologia
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Figura 1 — Sob o peso dos meus amores, 1990 — tinta
preta e aquarela sobre papel, 29 x 21 cm. Colegéo particular.

Recorro ao texto de George Didi-Huberman sobre a exposicao “Atlas — ;Como
llevar el mundo a cuestas?”,* que elege o atlas de imagens Mnemosyne como ponto
de partida. Atlas Mnemosyne,°*composto por Aby Warburg, constitui-se de
fragmentos de uma memdria inconsciente relacionada & histéria da arte. E um
trabalho inacabado por causa da morte do autor, mas desde o inicio destinado a
inconclusédo, pelo vulto ambicioso e abrangéncia temporal. Representa uma nova
forma de contar a histéria das artes visuais a partir da reconfiguracdo das coisas,

dos lugares e do tempo (Didi-Huberman, 2010).

4 Exposicéo realizada em 2010 no Museu Nacional Reina Sofia — Madri, Espanha.

5 Nas palavras de Didi-Huberman: “no ambito das artes visuais, o atlas de imagens, Atlas
Mnemosyne, composto por Aby Warburg entre 1924 e 1929, que ficou inacabado, constitui, para
qualquer historiador da arte — e para qualquer artista contemporaneo — uma obra de referéncia e um
caso absolutamente fascinante”. (DIDI-HUBERMAN Disponivel em: http://culturaebarbarie.org/sopro/
outros/atlas.html. Acesso em: 12 dez. 2012.


http://culturaebarbarie.org/sopro/outros/atlas.html
http://culturaebarbarie.org/sopro/outros/atlas.html
http://culturaebarbarie.org/sopro/outros/atlas.html
http://culturaebarbarie.org/sopro/outros/atlas.html
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Contar uma histéria a partir de arquivos do artista parece ser também a intencéo da
mostra “Sob o peso dos meus amores”, quando é dada a oportunidade de ler cartas,
poesias e histdrias criadas pelo artista em cadernos de rascunho e diarios. Ou ainda,

quando observamos desenhos e esbogos de projetos ainda nio realizados.

N&o sei se acertadamente, dirigi-me primeiro ao andar inferior da exposigéo, o que
pareceu ter me levado a conhecer profundamente a intimidade do artista, antes
mesmo de ver e rever sua obra nos andares superiores. A sensacao era a de abrir
as gavetas do artista, que guardavam rascunhos de desenhos, cadernos e agendas

com esbocos e textos. Uma sensacao de invasao de sua intimidade.

Era possivel folhear digitalmente varias paginas de caderno, ler textos que variavam
entre narrativas do seu dia e frustracbes com relacionamentos e sonhos. Esses
assuntos se misturavam a outros, de cunho profissional, anotagdes sobre projetos

de exposicao ou ideias para trabalhos.

Toda intimidade do artista estava exposta e eu me senti a vontade para saciar a
curiosidade diante de tantos elementos a que muitas vezes o espectador somente
tem acesso quando pesquisa profundamente a obra. Mas estava tudo ali no
ambiente expositivo, a disposicdo do manuseio tatil e digital, o que poderia ser

também considerado segredo — seus diarios, agendas e cartas.

Os arquivos de Leonilson podem nos levar a reconfigurar um pouco sua historia.
Porém, mais que o nosso olhar para tal acervo, cabe notar o olhar do proprio artista
para esses objetos: a reconfiguragdo de mundo que Leonilson estava prestes a
fazer. A forma como o artista selecionava o que poderia guardar aproxima-se da
imagem do trapeiro (Walter Benjamin). Dito de outra forma, poder-se-ia ver
Leonilson como colecionador de fragmentos do mundo, uma vez que € possivel
reconhecer partes de seus arquivos na construcdo do objeto artistico. W. Benjamin
refere-se a esse tipo de artista como “sabio materialista”. Sobre esse pensamento
benjaminiano, Didi-Huberman reflete:

Fazem com que se encontrem coisas fora das classificagdes habituais,
retirem destas afinidades um género de conhecimento novo, que nos abrem
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os olhos sobre aspectos do mundo inadvertidos, sobre o inconsciente da
nossa visdo.b

O acesso aos arquivos de Leonilson oferece ao espectador essa visdo transversal
nao estereotipada, de que fala Didi-Huberman com relagcdo a exposicao “Atlas”.
Afinal, ler textos de anotagbes de um artista que parecia se importar mais com o
processo — com a experiéncia — do que com o resultado final significa mesmo

reconhecer seus rascunhos como obra concluida ou experiéncia acabada.

Cadernos em mesas e desenhos guardados em mapotecas espalhadas pelo espago
central da sala fazem pensar no quanto aquele espaco expositivo possibilitou a
construgcdo de novas imagens e historias do artista. Essa forma de ver aproxima-se
do jogo de palavras de que Didi-Huberman se apropria para falar dos objetos
expostos em um tableau (quadro) e em uma table (mesa). A forma como se podem
Ié-los traria sempre novos significados, dependendo de sua disposi¢cao. O filésofo
francés quer revelar — de acordo com cada montagem de exposi¢céo — que “qualquer

imagem interessante é um confronto, uma coexisténcia de tempos distintos”.”

Porém, ndo foram s os arquivos de Leonilson que provocaram a “estranha”
sensacao de invasdo de privacidade. Nos espagos dos construtos artisticos
Leonilson também se deixava ver intimamente. Isso porque, ao observar sua obra
nos outros dois andares da mostra, pude ver, na maioria dos trabalhos, referéncias a

dados pertencentes ao seu universo intimo.

Muitos trechos de textos vistos nos cadernos apareciam pintados nas lonas ou
bordados no tecido. Objetos de suas colegdes estavam representados com cores
fortes e chapadas ou em desenhos a nanquim: carro, avido, globo, vulcao,

ampulheta, reldgio, bussola.

Sobretudo o que mais se apresentava era a vontade do artista de expor seus afetos.
Em todo o percurso artistico de Leonilson, a autobiografia ndo era sé desejo de falar

de si, mas necessidade de construir o0 objeto artistico baseando-se em sua vida.

6 Dossié de George Didi-Huberman — Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia em colaboragdo
com Sammlung Falckenberg y ZKM | Museum fiir Neue Kunst
7 Ibidem
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Dessa maneira, pude perceber o espago que acomodava seus arquivos como
constitutivo de uma forca poética. Leonilson parecia notar esse espaco como

continente da experiéncia da obra por vir.

O inicio desta pesquisa conta com a analise desses arquivos, que fizeram parte da
poética do artista e busca entendé-los como projetos pessoais que o artista se

empenhou em registrar.

2.1 Arquivos como espacgo processador de sentidos

Paginas de caderno, agendas, diarios, cartas, lonas, tela e tecidos podem transitar
como suporte na materializacdo da obra de José Leonilson (1957-1993). De fato,
sem estabelecer uma hierarquia ou distingdo, o processo de sua obra legitimava o
relato de seus sentimentos. Sobre essa forma de expressao, Leonilson relata, em
entrevista:
[...] as ideias ficam na minha cabecga, um dia eu vejo uma ideia que € uma
frase, outro dia eu vejo uma imagem que € importante para mim e isso tudo
eu vou guardando dentro de mim. Ai tem uma hora que isso tudo exige uma
materializagéo, essa hora é que acontece o trabalho entdo é essa hora que
me vem na ideia a figura, me vem na ideia uma quase combinagéo de cores
que eu vou usar no fundo e me vem a ideia também de utilizar como midia

ou papel, ou tecido, para o bordado com a linha, ou pintura, mas pra mim é
tudo a mesma coisa. (LEONILSON. In: Metrépolis, 1989 grifo nosso).

Esse impulso gerador inerente a Leonilson reflete o artista autobiografico, que fala
de si tanto em cadernos de anotagdes — no ato discursivo da escrita — como em

obras elaboradas em outras experimentagoes.

A subjetividade foi o dado principal na producdo de Leonilson e o desejo de
expressar questdes vivenciadas pode ser visto tanto em suas obras mais refinadas

quanto em seu material de experimentagdo, como agendas, cadernos e diarios.
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Grande parte desse material, que constitui o arquivo pessoal do artista, foi exposta
na mostra do artista “Sob o Peso dos Meus Amores” (Itau Cultural, Sdo Paulo —

2011).

E importante observar que nessa mostra — como em quase todas as exposicdes
individuais do artista® — o arquivo de Leonilson foi apresentado ao publico de forma
generosa, ocupando um tergo da exposi¢cao e gerando um espago processador de

sentidos.

Em seus cadernos percebe-se que grande parte dos simbolos usados foram antes
desenhados repetidamente em cantos de paginas ou como elemento principal de
raciocinio (Figuras 2 a 6). O simbolo do infinito, a escada, a ponte, o vulcéo, o
mundo, a torre, o radar, a montanha, o coragéo, o vulcao, a espiral, o rio, o reldgio e
a ampulheta também eram representados em colegdes (Figura 5). Todos esses

elementos vém acompanhados de palavras e mais tarde fardo parte do trabalho.

NN’
Figura 2 — Caderno de desenho e anotagées Figura 3 — Caderno de desenho
(detalhe), 1986 e anotacoes (detalhe), 1986
técnica variavel (http://www.itaucultural.org.br/ Técnica variavel (http://www.itaucultural.org.br/
leonilson) leonilson.

8 Leonilson participou de uma exposigdo no Centro Cultural Sdo Paulo, em 1989, na qual colocou
seus objetos, seus livros enrolados nas calgas. Assim o artista se manifestou: “(...) tinha varios livros
que eu gosto de ficar lendo... Enrolei os livros numa calga e coloquei um em cima do
outro” (LAGNADO, Lisette. Leonilson. Sao tantas verdades,1995, p. 87).


http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br

20

:,' 1001 NXTeD - PA
3 VAT DA AV A

0 BEIM
A duid
0 &iJo
0 VIkS (TReCo O Motofe STy & FYA

0 GLIPE ABA () ST HIGeTD .

O petie
£

CArA ROSADA 2(ABLLO CLARD:
EQuiamMpeer DA PELE LARA
L v TAVHA Al ¢ Bl AFe FRIS

000 O (X ACUTERD | Hose ¢ ¢

NSO A RU ARA € UA RBE
& Feho Fra Ot

O WLl €

v Ao Lo MerhL
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anotagdes (detalhe), 1981-83. Técnica colecao de Leonilson (hp/

variavel (http://www.itaucultural.org.br/ www.itaucultural.org.br/leonilson)
leonilson).

Nota-se que muito da escrita foi feita em cadernos datados do inicio da década de
1980, quando Leonilson parecia se expressar com maior intensidade em suas

anotagdes, rascunhos e desenhos em paginas de cadernos.

O uso da palavra desenhada, pintada ou bordada se intensifica depois de 1989. Na
fala do artista, “[...] eu escrevo nas telas. Nao €& muito diferente de quando eu
escrevia nos cadernos porque pra mim as ideias sao muito paralelas, uma tela nao é
diferente de uma manha” (LEONILSON, 1993, TV Metrépolis). Portanto é possivel

compreender que o artista via no fazer a principal experiéncia.

Maria Esther Maciel, em seu ensaio O inventario dos dias: notas sobre a poética de
Leonilson, observa o explicito interesse do artista pela palavra escrita. Ela destaca
as listas, encontradas em anotagdes e desenhos, como uma forma embrionaria de
texto. E possivel encontrar nos cadernos do artista varios tipos de listas. Em
algumas, Leonilson se empenhava em encontrar a mesma sonoridade — como pode
ser observado em dada anotacdo de caderno, em que se encontra uma lista com

palavras como: “janela, nela, estrela, preta [...]" (Figura 6).


http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br
http://www.itaucultural.org.br

21

Figura 6 — Detalhe Caderno de anotagdes,
1981-83,
técnica variavel

Segundo Maciel, essa modalidade de escrita — em lista — se aproxima do que se
pode entender como dedicatdrias e, mais requintadamente, de um poema, o que de

fato pode ser visto em muitas paginas de caderno do artista.

A respeito dos escritos em diferentes suportes, como folha de papel, tecidos ou
lonas, ela diz:
[...] enquanto nos cadernos, agendas e papéis avulsos, esses escritos tém
uma autonomia como textos no espago dos construtos artisticos, por outro
lado, eles se tornam indissociaveis das imagens a que se vinculam,

configurando-se como textos predominantemente visuais. (MACIEL, 2011,
p. 32)

De fato, em algumas obras os titulos fazem parte estrutural da pintura, do desenho e
do bordado. Revelam a continuidade da imagem e estabelecem uma troca em que a
palavra potencializa a imagem e vice-versa. Percebe-se a mesma relagdo nos

cadernos, cujos desenhos aparecem para completar o sentido do que é escrito.
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Nas anotagdes em cadernos, ele mantinha a espontaneidade e a liberdade de
desmanchar, errar, escrever por cima, pintar, colorir. Afinal, essa é a especificidade
do rascunho, do caderno de anotagbes, do diario. E Maciel afirma, refletindo o
pensamento de Roland Barthes, em A preparacdo do romance, tratar-se de “etapa
preliminar em que as notas, os rabiscos e esbogos funcionam como comegos

sempre provisorios [...] mas que se basta como experiéncia” (MACIEL, 2011, p. 33).

De fato, algumas ideias rabiscadas em cadernos, ou seja, alguns rascunhos de
desenhos, nunca chegaram a se constituir como obra. Tais trabalhos, encontrados
na intimidade de um diario, parecem, muitas vezes, ter se encerrado como
experiéncia para o artista. Observa-se que alguns desenhos adquirem titulos, sao
detalhados e bem acabados, e os escritos que muitas vezes acompanham esses
trabalhos demonstram que a ideia foi pensada mais para as paginas de caderno que
para telas ou lonas. Nado seria a obra acabada do artista (aquela entregue ao
publico) rastro e expansdo de um esbog¢o? Certamente, em alguns trabalhos de
Leonilson, encontram-se a profundidade do testemunho do diario e a fluidez e

espontaneidade do rascunho.

Essa sua relagdo com o diario — ou mesmo a preocupagao em fazer da obra registro
intimo — aproxima-o do artista suico Paul Klee, cuja experiéncia dialoga com o
desenvolvimento da poética de Leonilson. Como exemplo, tomemos os dizeres de
Argan: “A obra de Klee é uma espécie de diario de sua proépria vida interior e
profunda, de tudo o que permaneceu no estagio de impulso ou emotivo
[..." (ARGAN, 1992, p. 323). Uma leitura possivel é a de que Leonilson, assim como
Klee, se empenhava em “fornecer a imagem que vem se urdindo o material mais
adequado ao seu tornar-se real” (ARGAN, 1992, p. 323). Ou seja, empreendeu um
esforgo maior em materializar o sentimento, de modo que todas as técnicas ao seu
alcance seriam escolhidas a partir da maior eficiéncia na apresentacdo de questdes

particulares.

E o que é a obra de Leonilson, sendo uma forga criativa com matriz no diario, na
autobiografia, na representagdo da prépria imagem? Nesse sentido, é possivel
perceber a informalidade com que Leonilson tratava suas lonas na década de 1980

e o zelo empreendido nas paginas de cadernos de anotagdes, fazendo emergir a
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pureza de seus sentimentos mais intimos. E ja que tudo estava disponivel para falar
de verdades (paixao, frustragcdo, crenga), por que ndo analisar toda a variedade de
suporte escolhido, incluindo os cadernos, como constituinte de sua producao
artistica? Para Leonilson, importava ir além do que determina a técnica, tanto na

pintura como nos desenhos ou nos panos bordados.

Cabe notar as especificidades de cada midia. Sabe-se o quanto o diario pode
guardar informagdes de carater intimo. Os diarios guardam gestos esponténeos do
artista e, no caso de Leonilson, esses gestos parecem ter sido forca motriz para o
que ele queria dizer. Ou seja, ja havia nos desenhos dos cadernos n&do somente
uma forma desenvolvida, mas essencialmente um desencadeador de projecoes
sucessivas do imaginario do artista. Nas palavras de Cecilia Salles, “forma e
conteudo estao sempre em relagao de interdependéncia” (SALLES, 2004). Portanto,
pode-se compreender o empenho do artista nos desenhos das paginas de caderno.
E refletindo igualmente sobre as anotag¢des de Paul Klee, ela afirma:

Sentimos esse apego em uma anotagao do diario de Paul Klee (1990), na

qual afirma que, a certa altura, o que tinha de mais pessoal eram suas

linhas. A forma nao é, portanto, uma mera concretizagdo de uma obra ja
pensada, mas a forga viva ligada ao artista (SALLES, 2004, p. 75)

A intensidade emotiva e o empenho nos desenhos dos cadernos de anotagcdes do
artista datam de 1981 a 1983 e demonstram como Leonilson se expressaria em sua
producdo artistica no periodo posterior. E possivel analisar tanto os temas
recorrentes, como sua autobiografia, quanto o gesto do desenho de contorno
simples e a tipologia de sua escrita. Seja na pintura, seja nas ilustragdes para o
jornal Folha de S&o Paulo,?2 o gesto do seu trago parece ter o compromisso de

transmitir uma verdade interior.

2.2 As colegoes e o desejo de meméria

A poética de Leonilson se inscreve na confluéncia de sentidos gerados por um
legado que se constitui de poemas, diarios, agendas, cadernos, cartas, documentos

e objetos. Leonilson, numa visdo benjaminiana, lan¢ga um olhar de colecionador para
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os objetos que escolhe para fazer parte de seu universo criativo. Em
‘Desempacotando minha biblioteca”, W. Benjamim aponta para o olhar do
colecionador para as coisas, que nado pde em destaque seu valor funcional ou de
origem, “mas as estuda e as ama como palco, como cenario de seu
destino” (BENJAMIN, 1987, p. 228).

Esse olhar préprio do colecionador pode até mesmo guardar aproximagdes com o
visionario Arthur Bispo do Rosario.? E possivel observar nos trabalhos mais
conhecidos de Bispo determinados apontamentos que, seguindo reflexbes de W.
Benjamin, apontam para a caracteristica de colecionador ou alegorista. Destaca-se o
zelo de Bispo com os objetos que entravam em seu “quarto-atelier” para depois
figurarem em grandes obras — como a “Caixa dos Escolhidos” (Figura 7), espécie de
arquivo com nomes de pessoas a ser salvas no dia do julgamento final. Encontram-
se na obra de Bispo do Rosario palavras bordadas e referéncias aos amigos, assim

como memoria de lugares onde passou e viveu — elementos também constitutivos

da obra de Leonilson.

Figura 7 — Caixa dos escolhidos.

Objeto de madeira caiada contendo fichas de
papelao e linholene com o nome dos “escolhidos”
52x37x15 cm (DANTAS, 2009, p. 163).

Um trabalho que representa o periodo em formacado de Leonilson e sua atengao

voltada para a diversidade materiais é “Mirro” (Figura 8)'0, feito em 1972, composto

por um corte de tecido (aparentemente jeans) colado no fundo de uma caixa de

9 Arthur Bispo do Rosario (1909-1989) foi marinheiro e ex-boxeur. Nasceu em Japaratuba, Sergipe.
Foi interno no hospital psiquiatrico Colénia Juliano Moreira de 1939 até o ano de sua morte. Bispo se
dizia iluminado e incumbido de uma miss&o. Sua obra, inspirada por anjos e pela Virgem Maria, seria
apresentada ao Todo-Poderoso no dia Juizo Final (HIDALGO, 1996).

10 Todas as obras de Leonilson (1957 Fortaleza - 1993 Sao Paulo) reproduzidas nesta dissertagéo
foram enviadas pelo Projeto Leonilson (Sociedade Amigos do Projeto Leonilson).
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madeira. Ha uma colagem de tecidos na vertical e na horizontal com alguns
pespontos bordados, lembrando a figura de um rosto, e a palavra “mirro” também
aparece bordada. Ricardo Rezende,"" curador do Projeto Leonilson, lembra que
mirroir em francés significa espelho e aponta para o sentido de autorretrato na obra
do artista. Mirror também significa espelho em inglés, o que torna ainda mais

coerente a ideia de autorretrato.

As palavras em outros idiomas foram muito usadas por Leonilson nas obras
seguintes. “Mirro” é um dos primeiros trabalhos do artista e traz elementos que farao
parte da poética do artista na produgao posterior. O trabalho do bordado, o uso de
tecidos e a escrita, que aparece como signo visual dentro da obra e também como

titulo do trabalho, sao elementos recorrentes no percurso artistico de Leonilson.

A definicdo da arte da assemblage nos anos 1960 — a ideia de usar imagens e
objetos do cotidiano para a produgdo de arte sem perder também a identificagcao
com o mundo comum (ARCHER) — aproxima-se do que Leonilson fazia nos
primeiros trabalhos. A arte daquele periodo abria caminhos para “o uso de uma
vasta gama de materiais e técnicas ainda n&o associados com o fazer
artistico” (ARCHER, 2001, p. 4). O artista cearense parecia exercitar esses preceitos
no final dos anos de 1970, quando ainda era estudante do curso de Licenciatura em

Artes Plasticas da Fundagdo Armando Alvares Penteado (FAAP).

Outros trabalhos de Leonilson datados do final desse periodo e comeco de 1980
poderiam ser classificados como assemblage como “Nao visto” (1982 — papel
dobrado, grampeado e colado), um papel dobrado com a textura de mapa de uma
cidade da lItalia, formando uma camiseta e uma bermuda. Ele faz um jogo com as
palavras que intitulam a obra no sentido de n&o ser visto e de n&o vestir. Essa ironia,
herangca da arte pop, mostra o artista em sintonia com as correntes artisticas
internacionais. Operar com os signos da cultura também foi sua tarefa, ja que estava

empenhado em relatar sua experiéncia.

11 RESENDE, Ricardo. Em busca de comunicagéo. In: Leonilson: sob o peso dos meus amores. Porto
Alegre: Fundagéo Iberé Camargo, 2012, p. 11-27.
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Figura 8 - Mirro. ¢ 1972

Bordado e assemblage com caixa de madeira, tecido,
feltro, latdo e papelao
39x40x8 cm

Dessas influéncias destaca-se o trato com novos materiais que poderiam ser
inseridos na sua producéo artistica — o uso dos tecidos como voile, feltro e rendas, a

aplicagéo de pedras semi-preciosas, botbes e algumas figuras que emergiam dos
cadernos para fazer parte da obra.

Sobretudo importa notar que a maioria dos trabalhos de assemblages também faz
referéncias ao artista como colecionador.
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Walter Benjamin, no verbete “O colecionador” do livro Passagens, desenvolve um
pensamento dirigido ao ato de colecionar. O autor reflete sobre o sentido da
presenca dos objetos para o colecionador — ou para os artistas que ali se referem.
O verdadeiro método de tornar as coisas presentes é representa-los em
nosso espago (e ndo nos representar no espago delas. [...] Também a
contemplagédo de grandes coisas do passado — a catedral de Chartres, o
templo de Paestum — (caso bem sucedida) consiste, na verdade, em

acolhé-las em nosso espago. Nao somos nds que nos transportamos para
dentro delas, elas é que adentram a nossa vida. (BENJAMIN, 2006, p. 240.)

Essa afirmagéo elucida muito as viagens de Leonilson como iniciativas formadoras.
A cada lugar visitado, o artista se interessava em conhecer galerias, exposi¢cdes e
artistas locais. Nota-se também que fazem parte de seu arquivo cartas e cartdes
postais dos lugares onde esteve. Os objetos das cole¢cdes de Leonilson — seus
arquivos — pareciam ser instrumentos para exercicio de uma poética. Dai, observa-
se 0 emprego recorrente de alguns desses objetos em sua obra, como globo, carros

e avioes.

Particularmente consideravel é a colegcao de tecidos do artista (Figura 9), de que se
nota algo familiar. Leonilson cresceu em contato com retalhos de panos no quarto de
costura da casa materna e seu pai era comerciante de tecidos. O artista era
conhecido entre os amigos por gostar muito de comprar tecidos em feiras e nao
media esforgos para adquirir os que o atraiam. Cabe relacionar a isso os trabalhos

com pano e linhas de bordado. Esse gesto, acredita-se, € descrito por Benjamin

como “informar a respeito das coisas através de suas afinidades ou de sua sucessao
no tempo”. (BENJAMIN, 2006).

Figura 9 - Tecidos da colegao de Leonilson,
(http://www.itaucultural.org.br/leonilson).
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Figura 10 - Material de trabalho de Leonilson.
(http://www.itaucultural.org.br/leonilson)

Ja Bispo do Rosario, a diferenca de Leonilson, procede como alegorista quando se
mostra movido pelo desejo de reconstrugdo do mundo, propondo-se acumular o
maximo de coisas, nunca satisfeito com meros fragmentos, como se comporta o
colecionador no pensamento de Benjamin. “Por outro lado, justamente o alegorista,
para quem as coisas apresentam apenas verbetes de um dicionario secreto que
revelara seus significados ao iniciado, nunca tera acumulado coisas
suficientes” (BENJAMIN, 2006, p. 245). O autor afirma também que ndo se pode
prever o significado de um objeto pertencente ao universo do alegorista. No entanto
— assim como aponta Benjamin e também para este texto — mais que as diferengas
entre alegorista e colecionador, cabe notar que “em cada colecionador esconde-se

um alegorista e em cada alegorista, um colecionador” (/dem).

O acesso aos inumeros documentos que fazem parte dos arquivos de referéncia
pessoal de Leonilson aproxima o mundo do artista. E possivel encontrar ndo s6
poesia, paixao, tristeza e alegria, mas também ironia, indignacdo e angustia. A
questdo em torno desses espacgos geradores de tantos sentidos seria: entre todos
esses sentidos qual deles de fato pode expressar sua memoéria? Ainda na
perspectiva do pensamento benjaminiano, entende-se que arquivo ndao é memodria.
Arquivo é “memodria voluntaria, € um fichario que fornece um numero de ordem ao
objeto, atras do qual ele desaparece” (BENJAMIN, op. cit.). Arquivos estao
relacionados a técnica e, memoria, a vida. Seria importante entender a relacéo entre
essa “memoria voluntaria” e a experiéncia de vida do artista. Cabe, assim, notar as

diferengas: os arquivos podem documentar a histéria de vida do artista mas, em
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suas limitagdes, ndo trabalham o imaginario do cotidiano, ndo podem recuperar a
experiéncia para amalgamar arte e vida, aquela construida na fruicdo que engendra

a obra.

Compreender a riqueza de arquivos de Leonilson — ou a forma como foram
apresentados, ou ainda, o grau de importancia desses arquivos nas exposi¢coes — foi
fundamental para perceber que o espago criado em torno do artista tem a
capacidade de gerar os sentidos do processo que poderdo ser (ou nao)

transformados em arte.

Muitos artistas utilizam seus processos — colegdes, objetos, fotografias, escritos,
desenhos — como poténcias transformadoras. Nesse sentido e retomando a obra
“‘Mirro” — assemblage anteriormente citada — é possivel aproximar Leonilson do
artista mineiro Farnese de Andrade (1926-1996).

Justapondo e criando objetos, o artista mineiro exteriorizou sentimentos em uma
obra autobiografica. Essa narrativa era um exercicio que permeava o veridico, a
metafora e o drama. O fato de ter ido morar no Rio de Janeiro em 1950 fez com que
Farnese revisse elementos de tradicdo mineira — oratérios, imagens barrocas,
santos de vestir, méveis de roca e fotos de familia, entre outros — mas foi no litoral
que o artista encontrou imagens que seriam fortemente incorporadas a sua obra —
Sédo Cosme e S&o Damido, S&o Jorge e o Dragdo e S&o Sebastido, além de
destrogos encontrados na orla pelo proprio Farnese. Objetos como o oratério, as
gavetas e as caixas faziam parte do imaginario mineiro e nunca foram abandonados
pelo artista. Adicionam-se a isso os objetos que Farnese de Andrade buscava em
antiquarios e depdsitos de material de demoligdo. Rodrigo Naves, ao analisar a obra
de Farnese, descreve: “Farnese praticamente so recorria a coisas marcadas pelo
uso ou pelo tempo. Eram objetos que o contato prolongado com os homens havia
coberto de afeto e arredondado as arestas.” (NAVES, 2002, p. 12). O autor
menciona que os arranjos e deslocamentos de Farnese convertiam esses objetos
em algo extremamente pessoal, pois geravam construgdes singulares a partir de

elementos muito especificos.

Esse encontro magico entre duas pegas e a transformacgédo a que esses objetos se

submetem fazem com que Naves trace paralelos entre as obras de Farnese e
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Joseph Cornell (1903-1972) — artista americano conhecido pelas assemblages em

caixas de madeira. Assim, o autor observa:
A obra de Farnese de Andrade em muitos aspectos lembra os trabalhos de
Joseph Cornell. Para ambos, a significacdo precisa ligar-se a cenarios mais
ou menos estaveis que, pela reiteragdo, ajude a delinear a poética dos
trabalhos. Mas Cornell decididamente se aproxima muito mais do
surrealismo. A convivéncia de seres e imagens estranhas — aparentemente
sem nada de comum entre si — produz um efeito de estranhamento intenso.

[...] Mais do que choque, seus objetos buscam a criagdo de uma ténue
distancia entre os seres (NAVES, 2002, p. 17).

Trata-se dos objetos sem relagdo a priori mas que, postos em conjunto, produzem
um sentido intransponivel. Um sentido que se da justamente no intervalo entre os

elementos, um sentido em suspenso.

Rosangela Rennd € uma artista que se empenha na “restauracéo de sentido” pela
recuperacdo de arquivos.'? Em suas pesquisas a artista se aproxima da condigéo de
que os arquivos por ela recuperados nao restauram a memoaria espontanea. Rennd
se dedica a instaurar a condicdo de arquivo exatamente onde ele escapa, ou seja,
onde reside precisamente o “desejo de memadria” (MELENDI, 2000). No trabalho de
recuperar fotografias do arquivo penal do Museu Penitenciario Paulista a artista se
interessa pelos “restos da cultura, nos rastros da memoria, naquilo que foi

postergado, esquecido ou eliminado na hora de se narrar a historia oficial”*3.

Na ideia de Marcel Duchamp, Boite-en-valise (1941), menciona-se esse algo
metaforico que ja estava presente em obras anteriores: o objeto. Duchamp “colocou
em perspectiva uma compilagcdo de suas obras, reproduzidas sob a forma de
fotografias, tudo formando uma espécie de arquivo portatil ou pequena galeria de
seu processo” (FRANCA, 2010. In: Palindromo Teoria e Histéria da Arte). Trata-se
aqui de valores distintos. Deslocando sua obra para um espago expositivo por ele
criado, Duchamp considera que o local da obra de arte pode ser uma caixa, um
caderno ou um livro. Acrescentem-se ainda o carater documental e a preocupacéao

de reunir sua obra e preserva-la.

Leonilson acumulou escritos, poesias, palavras. Os cadernos, diarios e agendas

12 Melendi, Maria Angélica. “Arquivos do mal — mal de arquivo”. In Suplemento Literario n. 66. Belo
Horizonte: dez. 2000, p.22-30. In Revista Studium n. 11, 2003. www.iar.studium.unicamp.br. Acesso
em: Dezembro/2012.

13 |bide., p. 7.


http://www.iar.studium.unicamp.br
http://www.iar.studium.unicamp.br

31

chamam a atencgao no repertério de arquivos do artista. Assim como com Bispo, os
objetos encontrados — seus objet trouvé — nao sé fizeram parte de seus arquivos
como também foram transformados, dados a outras utilidades e foram capazes de

engendrar um novo tempo.

Para Leonilson os arquivos faziam parte de seu processo e algumas vezes esse
processo — a experiéncia do fazer — tinha o mesmo valor que o objeto artistico. “A
obra é conseguir fazer” (LEONILSON, 1992, apud LAGNADO, 1995, p. 116) diria

ele, para enfatizar que mais importante que a obra é o aprendizado.

3. A INSERGAO DO BORDADO

As motivagdes que levaram Leonilson a introduzir o bordado em seu percurso
artistico contam também com outros dois fatores, além do convivio com panos,
linhas e agulhas na casa materna. O artista conta que seu primeiro ano primario foi
em um colégio de freiras, onde recebia aulas de arte e de bordado. Leonilson fala
também de uma exposicao sobre o design dos Shakers,'* que visitou em Nova York
(1987) e que o influenciou, principalmente pela aptiddo do trabalho manual e pela
busca dessa comunidade por uma sociedade melhor, produzindo seus proprios

tecidos e objetos utilitarios.

Marcagcbes em roupas de cama foram operadas pelos Shakers, que bordavam
iniciais, emblemas e numeros nesses tecidos. Essa caracteristica aparece também
na obra de Leonilson, explicitando a inclinagdo do artista em fazer inscricdes em
seus objetos de uso pessoal e mostrando com isso “‘um vinculo intimo entre a
existéncia do sujeito e suas proje¢des nos objetos” (LAGNADO, 1995, p. 35). Essa
era também uma das atividades de Arthur Bispo do Rosério no periodo em que foi

interno de um hospital psiquiatrico. Sem atribuir nenhum valor artistico a suas pecas,

14 Na biblioteca pessoal do artista — que faz parte da instituigao Projeto Leonilson — encontra-se um
catalogo da exposigao Shaker Design. O movimento pregava um vida comunitaria a partir de uma
nova ordem de seres, mais anjos que humanos, cuja vida excluiria a violéncia, guerra, ambic¢ao e
miséria.
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Bispo do Rosario € autor de uma obra repleta de objetos feitos com linhas e tecidos

bordados.

O primeiro contato de Leonilson com a obra de Arthur Bispo deu-se na exposi¢cao
“‘Registros de minha passagem pela terra” (1990 — MAC/USP). De fato, esse evento
foi determinante para o artista, no que diz respeito a sua producdo de panos
bordados, que se intensifica no periodo posterior a essa exposi¢gao. Contudo,
Leonilson sempre atribuiu ao ambiente familiar — o fato de ter visto a m&e bordar
diariamente — a forte influéncia para a escolha do uso de tecidos e linhas em sua

obra.

O bordado, presenca marcante no trabalho dos dois artistas, mostra o retorno de
uma técnica arcaica numa versdo contemporanea. Tanto Bispo quanto Leonilson
narravam suas vidas através das linhas. Faziam, cada um a sua maneira, diarios:
Leonilson, narrando seus afetos e fatos da vida; e Bispo, cumprindo uma fungéo, um

dever. Era guiado por seu imaginario.

De origem nordestina, Leonilson e Bispo do Rosario tém de suas cidades a heranga

do trabalho artesanal.

Japaratuba (SE)' - cidade de Arthur Bispo do Rosario — ficou conhecida pelo
trabalho de suas bordadeiras e Bispo pode ter herdado essa habilidade pela
lembranca de sua terra natal. “Os bordados eram a mais perfeita traduc¢ao da cultura
de Japaratuba” (HIDALGO, 1996, p. 38).

No caso de Leonilson, como dito anteriormente, percebe-se que o quarto de costura
da casa materna foi paradigmatico e contribuiu para sua formagao. Segundo a irma
do artista, sua mae — “bordadeira de mao cheia”’’® — considerava os bordados do
artista malfeitos e muitas vezes inacabados. A preocupacao com o verso do bordado
e 0s acabamentos sao herangas de uma tradicdo artesanal e podem ser entendidos

como alguns dos valores que distinguem o seu bordado.

15 A cidade de Japaratuba era o destino para a comemoragao de festas religiosas e grupos folcléricos
como a festa do nascimento de Jesus no Dia de Reis. “O climax da balburdia religiosa era a coroagéo
do rei e da rainha, obrigatoriamente negros, metidos em vestes cravejadas de bordados e
franjas” (HIDALGO, 1996, p. 38)

16 Ana Lenice. In: “O legado de Leonilson”. Direcdo: Caca Vicalvi. Sdo Paulo: Rede SescSenac de
Televiséo, 2003. DVD.
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Em 1988, Leonilson produziu duas obras que se assemelham a alguns estandartes
de Bispo. Tomemos como exemplo “Europa” e “Sem titulo” (Figuras 11 e 12). A
primeira € uma cartografia, espécie de mapa que Leonilson faz usando botdes,
desenho e palavras — escreveu nomes de cidades europeias que conheceu ou
desejava conhecer. Observa-se que os botbes estdo organizados de forma a
representar paises — Amsterdam, Alemanha, Italia, Espanha, Franca e Portugal. Os
pespontos emolduram o trabalho e ha também duas figuras pintadas em tinta
acrilica, uma das quais se assemelhando a figura do radar — signo muito encontrado

tanto nos desenhos de cadernos como em algumas obras.

Na outra obra “Sem titulo” é possivel continuar fazendo a leitura do espirito
cosmopolita do artista. No ano em que realiza o trabalho, 1988, ele viaja para Nova
York, Paris, Berlim e Amsterdam. Os botdes divididos por cores quentes, frias e

escuras remetem as cidades ou as regides que visitou.

Esses dois trabalhos representam, em alguns aspectos formais, os caminhos que a
obra de Leonilson seguia: a auséncia da moldura, a interferéncia direta no suporte, a
escolha dos tecidos, o uso de novos materiais, a palavra escrita dentro dos trabalhos

e o bordado.

Todos esses elementos farao parte a poética do artista nos anos seguintes. Servirao,
sobretudo, para falar de si, pois 0 que se observa em toda producdo artistica de
Leonilson — n&o s6 nos bordados, mas também nos primeiros trabalhos da época da
faculdade e até mesmo nas lonas da década de 1980 — é a vontade de

representacado das coisas do mundo a partir de um entendimento prévio interior.

Bispo bordou textos, palavras e figuras sobre lengdis, cobertores, panos, lonas e
todo tipo de material que poderia lhe servir de suporte para cumprir a sua tarefa de

registrar e catalogar as coisas do mundo “real” (Figura 13).

Leonilson também descobriu em botdes, pedras semipreciosas, linhas e tecidos um

Novo corpo para sua superficie pictorica.



Figura 11 — Europa, 1988
tinta acrilica, grafite, bordado e botdes sobre lona

36,5 x 65 cm

Figura 12 — sem titulo, c. 1988,
bordado e botdes sobre veludo
24,5 x 17 cm

Figura 13 — Dicionario de nomes — letra A, Il,
bordado sobre tecido, suporte de papeldo e madeira,
sem medidas (DANTAS, 2009, p. 177).
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3.1 Arte, artesanato e género

Arthur Bispo do Rosario produziu estandartes, assemblages e varios outros objetos

bordados dentro de seu quarto no hospicio Colonia Juliano Moreira.!”

Soma cerca de novecentas obras o inventario de Bispo. Entre miniaturas,
brinquedos, representagcdes de objetos do cotidiano e ferramentas, entre outros,
nota-se um tratamento especial. Serviriam, afinal, para uma nova funcdo — a de

representacdo do mundo.

Escada, chocalho, carrinho de crianga, maca e grelha, entre outros itens sem
descrigdo, sdo alguns dos objetos que seriam recobertos com fios azuis — material
retirado das tramas dos tecidos de seu préprio uniforme no hospicio. Essa atitude de
recobrir o objeto de uma camada especial € o que Marta Dantas (2009) aponta como
inserir nos objetos certa “dignidade humana” (DANTAS, 2009, p. 103). Bispo parecia
dar um aspecto magico a seus objetos. Assim descreve Dantas:

Ao representar as coisas do mundo, Bispo criava um mundo novo, cujos

poderes estavam em sua maos € no qual brincava de organiza-las conforme

sua vontade; eliminava sua funcgéo utilitaria transformando-as em objetos
ritualisticos (DANTAS, 2009, p.104).

Esses pequenos objetos ganhavam nova vida em contato com uma matéria do
mundo “real”. Privados de sua antiga fungao, renasciam com novas qualidades. Eis

um auténtico colecionador (W. Benjamin).

No espago ocupado por Bispo havia um mundo criado, organizado e sagrado. Os
objetos contidos nesse mundo pertenciam ao seu cosmo. Portanto, eram objetos
especiais que, no ritual doméstico de Arthur Bispo, eram retirados de sua
“opacidade” e transformados em objetos com valores transcendentais. Era como se
Bispo os retirasse do mundo profano para inseri-los no mundo sagrado. Eram os

“objetos-tabu” contidos de “mana”.

7 Internado na Coldnia Juliano Moreira, em Jacarepagua, de 1939 a 1989, entre idas e vindas.
Diagnosticado como doente que apresentava: “delirio, alucinacdo e alienagdo mental”, “com o
pensamento invadido por ideias de conteudo mistico e de grandeza”. A obra, inspirada por anjos e
pela Virgem Maria, seria apresentada ao “Todo-Poderoso no dia do Juizo Final” (HIDALGO, Luciana,
1996).
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Rodrigues (1986) reflete sobre os “objetos-tabu”, baseando-se nas afirmag¢des de
Emile Durkheim:
Durkeheim demonstrou a origem e o carater sociais do mana e erigiu-o
como categoria do pensamento coletivo: afinal nos termos durkheimianos,
de onde poderia provir a ideia de forga? O mana é fonte do Sagrado. Tudo
que é sagrado tudo que ¢é tabu tem mana. Tudo o que se liga
essencialmente a vida do grupo, tem mana e é sagrado. Tudo que diz

respeito ao que € crucial na estrutura social deve ser separado e
resguardado. (RODRIGUES, 1986, p. 27).

Os objetos de Bispo faziam parte de um espaco sagrado e de acordo com suas
ideias e delirios ndo deveriam entrar em contato com o profano — o mundo exterior.
Continham mana porque eram objetos especiais representantes da existéncia da

terra.

A diferenca das miniaturas de Bispo, Leonilson no isolava seus objetos bordados.
Ao contrario, ainda que o artista afirmasse ser guiado mais por valores particulares
que estéticos, seus trabalhos eram apresentados ao espectador. Os bordados feitos
a partir de 1991 tinham valor especial para Leonilson. Era como se o artista visse
nos bordados algo sagrado. Assim ele os descrevia: “Fico fazendo esses trabalhos
como oracdes, da mesma maneira que os hindus fazem bordados. E como uma
religido que fornece simbolos. Acreditando neles vocé pode chegar em algum
lugar” (LAGNADO, 1995, p. 119).

A definicao do trabalho de Arthur Bispo do Rosario como arte e a observagcao das
classificagdes do proprio Leonilson a respeito de sua ocupacao — intitulando-se
“outsider” ou curioso'® — abarcam tanto as relagdes entre as delimitagbes que a
antiga ideia sobre obra de arte, atribuiu ao que era ou ndo arte, quanto a relagao

entre artista e artesao.

Encontra-se no texto de Mario Pedrosa “Arte, necessidade vital”,’”® o

desenvolvimento da ideia da arte que n&o levaria em conta as convengdes

18 “Acho que sou um ‘curioso’. Tenho uma curiosidade quase infantil de descobrir... Eu penso: ‘Sera

que sou um artista?’ Eu ndo penso que sou um artista. Um artista € um pessoa que tem outro tipo de
dedicacdo ao trabalho. Minha atencdo é voltada para mim mesmo”. (Leonilson, 1992, apud
LAGNADO, 1995, p. 127).

19 “Esse texto faz parte da conferéncia pronunciada por ocasido do encerramento da exposi¢édo de
pintura organizada pelo Centro Psiquiatrico Nacional, sob os auspicios da Associacdo dos Artistas
Brasileiros na ABI, em 31 de margo de 1947” (Pedrosa, Mario. Forma e Percepgéo estética: textos
Escolhidos Il / Mario Pedrosa; Otilia Arantes (org.). Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo,
1996. p. 41).
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académicas. Segundo Pedrosa, o artista dito moderno € aquele que descobre as
purezas da arte do inconsciente e agora s6 tem de obedecer “ao ritmo poético, ao
ritmo plastico”. Esse artista leva em consideracdo os mecanismos subjetivos das
atividades antes da obra realizada. O autor explana:
Os atos aparentemente sem significagdo ou importancia, que se praticam
automaticamente, distragdes, gestos inconsequentes, enganos, garatujas,

desenhos canhestros deitados no papel sem pensar, tudo tornou-se objeto
de interesse e estudo (PEDROSA, 1996, p. 43)

O entendimento de uma “arte pura”, tdo evidente em artistas andnimos ou primitivos,
resultou na elaboragdo de um novo conceito de arte. Para expor o rompimento com
os preconceitos das convengdes do academismo, Pedrosa cita Van Gogh em uma
passagem em que ele afirma nao querer suas figuras “academicamente corretas”,
pois seu desejo era “aprender a fazer tais exatiddes, anomalias, remendos e
alteracbes da realidade que dai saissem mentiras, mas mais verdadeiras que a
verdade literal” (VAN GOGH apud PEDROSA, 1996, p. 45).

E possivel compreender também o pensamento de Baudelaire sobre a genialidade
como “estado de infancia” e perceber que a inspiragdo se identifica com a
espontaneidade dos tracos. Essa forca advém da exploracdo do inconsciente e

confirma as intuicdes do poeta.

Analisando os desenhos exibidos no Centro Psiquiatrico Nacional, Mario Pedrosa
assinala: “Que é arte, afinal, do ponto de vista emotivo, sendo a linguagem das

forgas inconscientes que atuam dentro de nés?” 20

O valor artistico dos trabalhos de Arthur Bispo do Rosario se aproxima dos de
Leonilson, empenhados que estavam na tradugao de seus sentimentos por meio de
sua obra. Bordar, tecer e superpor tramas e fios eram também uma forma de

organizacao das emocgdes.

Toma-se aqui a reflexdo de Maria Angélica Melendi (2012) sobre as atividades do
bordado, como trabalhos que “violam o canone ocidental e aludem a um tempo

passado e doméstico”.2! A autora observa que trabalhos como os de Leonilson e

20 Pedrosa, 1996, p. 52.
21 Melendi, Maria Angélica. As obras de um homem infame. [2012] p. 174-187. N&o publicado.
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Bispo do Rosario, diferentes dos bordados feitos por mogas e freiras, “subvertem o

locus da oragao e se expandem para fora do locus feminino” (Melendi, 2012).

Para tracar paralelos entre as atribuigdes da arte e 0 modo como essa ambiguidade
prevalece até hoje, discorre-se sobre algumas questdes inerentes a desvalorizagao

das artes feitas em suportes téxteis.

Na tradicdo ocidental e no estudo da histdria da arte como disciplina, considerava-se
artista o individuo capaz de atividade artistica oriunda de um trabalho intelectual, o
que conferia superioridade a esse criador. Tal distincdo se pautava pela habilidade
técnica proveniente das grandes artes baseadas em pintura, escultura e arquitetura.
O foco era elevar as artes ao nivel das atividades liberais caracterizadas pela
natureza intelectual. A arte deveria ser concebida no cérebro e executada pelas

maos, como fruto da agao mental.

Nesse sentido, cabe acrescentar o valor de culto contido nas obras. “A forma mais
primitiva de insercdo da obra de arte no contexto da tradicdo se exprimia no
culto” (BENJAMIN, 1994, p. 171). Com o advento da primeira técnica de reprodug¢ao
— a fotografia — a arte, como forma de reagdo a uma crise anunciada, aprofunda-se
na doutrina da “arte pela arte” o que resulta numa “teologia negativa da arte, sob
forma de uma arte pura, que néo rejeita apenas toda fungdo social, mas também

qualquer determinag&o objetiva” (idem).

Assim, é possivel compreender a separagao entre “grandes artes” ou “artes puras” e
as artes aplicadas — ou modalidades consideradas inferiores, como o artesanato. O
termo passou a ser associado a produgoes coletivas de carater estritamente manual
e seus autores eram vistos como destituidos de capacidades superiores
(GOLDSTEIN, 1996 apud SIMIONI, 2010).22

Ao longo do século XIX o trabalho das mulheres era menos significativo e
relacionado diretamente a géneros como a tapecaria e os bordados, vistos, por sua
vez, sob outro aspecto negativo: eram considerados trabalhos manuais e, portanto,

desqualificados. A valorizacdo dos suportes téxteis foi retomada pelo movimento Art

22 SIMIONI, A. P. C. Bordado e transgressao: questes de género na arte de Rosana Paulino e
Rosana Palazyan. In: Proa — Revista de Antropologia e Arte [on-line]. Ano 2, vol.1, n. 2, nov. 2010.
Disponivel em: http://www.ifch.unicamp.br/proa/Artigosll/anasimioni.html, Acesso em: 15 jan. 2013.


http://www.ifch.unicamp.br/proa/ArtigosII/anasimioni.html
http://www.ifch.unicamp.br/proa/ArtigosII/anasimioni.html
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Nouveau e, de forma mais ampla, pelo Arts & Crafts, na Inglaterra, uma tentativa de
aproximar o trabalhador do processo de produgcdo dos objetos pelos métodos
tradicionais e artesanais. William Morris (1834-1896), o principal lider do movimento,
defendia uma arte "feita pelo povo e para o povo". Pretendia que o operario se
tornasse artista e pudesse conferir valor estético ao trabalho desqualificado da
industria.2® O Arts & Crafts teve alcance limitado. Ainda que de grande importancia
para as artes, seus objetos ndo parecem ter sido aceitos ou elevados

universalmente. Assim, ndo logrou a tado almejada popularizagao dos seus produtos.

A Bauhaus — a moderna escola de artes e design ocidental — era detentora de
principios revolucionarios capazes de alterar as relacbes de género. Porém, o que
se observou foi outra separagdo. “Pode concluir-se que a Bauhaus de Weimar
dificultou fundamentalmente entrada de mulheres e que quando ela venciam os

primeiros obstaculos eram enviadas para tecelagem” (DROSTE, 2004, p. 40).

Pode-se pensar que mesmo dentro da Bauhaus ainda prevalecia certa ambiguidade
com relacdo as obras téxteis. A atividade téxtil era sobretudo uma técnica que
precisava ser ensinada. Muitas mulheres autodidatas tiveram dificuldades nesse
principio. Porém, cabe notar outro aspecto com relagdo a liberdade de ensino
empreendida na Bauhaus. O forte crescimento do atelié de tecelagem juntamente
com a falta de conhecimento de algumas técnicas importantes para um
aprimoramento na producdo, possibilitaram a experimentacdo?*. Inovacoes
estilisticas foram introduzidas nos padrbes das tecelagens. A inspiragcdo de tais
inovacdes vinha essencialmente das aulas dadas pelos artistas de Bela artes. A
partir de 1921 por meio dos ensinamentos de Paul Klee “aprenderam a utilizar as

proporgdes na graduacgao de padrdes as riscas” (Droste, 1994, p. 73).

Nas primeiras décadas do século XX registram-se algumas incursdes nos dominios

téxteis buscando fazer deles géneros autbnomos25. Porém percebe-se que essas

23 Disponivel em: <itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos
_texto&cd_verbete=4986> Acesso em: 7 fev. 2013.

24 Magdalena Droste afirma que algumas das alunas mais talentosas adquiriam conhecimento de
técnicas especificas fora da Bauhaus por exemplo: “Gunta Stélzl e Benita Koch-Otte, frequentaram
um curso de quatro semanas sobre a arte de tingir, na Escola Técnica de arte de Tingir, de
Krefeld” (Droste, 1994, p. 73).

25 “Alice Bailly, com seus tableaux-laines; do artista italiano Giacomo Balla, com seus vestidos e
estampas futuristas [...] da brasileira Regina Gomide Graz, que introduziu o art déco no Brasil por
meio de sua almofadas, tapetes e cortinas” (SIMIONI, Op. Cit. 2010).
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iniciativas ndo romperam com as hierarquias, nem se aprofundaram em conceitos e

praticas das definicdes do que é ou nao arte.

A reavaliagdo da arte téxtil no contexto das “grandes artes” € introduzida, de forma a
subverter o cadnon e ndo mais aceitar as hierarquias, na década de 1970, com o

advento do feminismo.

A artista americana Mirian Shapiro retomou o téxtii em sua obra e propbs a
discussdo em torno da autoria em objetos artesanais.?® Porém, como sua critica
deu-se num plano mais discursivo que pratico, ela ndo provocou nenhuma mudanca
estrutural que levasse os museus e galerias a exibicdo de uma arte anénima ou

artesanal.

Mas foi observando a arte feita por mulheres durante os anos 1970 que Shapiro
contextualizou melhor os rumos da arte, dita feminista, daquele periodo. A artista
afirma:
Pela primeira vez, muitas mulheres produziram um trabalho com seus
préprios corpos nus como tema, explorando-os do seu préprio ponto de
vista. O corpo tornou-se o livro: ele poderia ser escrito, pintado, fotografado

ritualmente organizado [...] (SHAPIRO, 1989, apud LUCIE-SMITH, 1994, p.
147, tradugdo nossa).

Lucie-Smith aponta que os trabalhos dessa geracéo de artistas tendem a se afastar
das artes tradicionais e dirigem-se a um contexto narrativo passivel de acolher
outros significantes como a performance, a instalagdo, o fiime e a fotografia.
Destacam-se os nomes de Cindy Sherman e Barbara Kruger como representantes
desse periodo, com trabalhos marcados pela confluéncia de linguagens, como a

fotografia e o filme.

Lucie-Smith conclui que a arte feminista do inicio dos anos de 1970, por intentar a
quebra de paradigmas, voltava-se a performance e videos. Porém, observou-se,

com isso, uma desvantagem, por se tratar de midias nas quais a comunicagdo com

26 Apresentou o quilt — um objeto tradicional da cultura americana — e elaborou uma obra com o
intuito de criticar a omissGes e 0s preconceitos da histéria da arte com relagéo as atividades ditas
femininas. “Anonymous was a woman” é como uma “colcha de retalhos” que une varias atividades
que carregavam o rotulo de serem trabalhos femininos e domésticos — pequenos bordados,
guardanapos e toalhas de mesa unidos por costura e colagens — foram apresentados como objetos
artisticos. No titulo da obra, Shapiro alude também ao processo autoral de cada artista, observando
que “o and6nimo era uma mulher” a artista lembra que os trabalhos artesanais sdo anénimos e
geralmente femininos (SIMIONI, 2010).
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0 espectador, nos espacgos expositivos dos museus, se dava de uma maneira menos
eficiente em termos de apreciagao. “A espontaneidade da performance é paga com
a efemeridade” (LUCIE-SMITH, 1994, p. 167). O autor observa também que se parte
da arte feminista continuava a fazer parte de uma minoria, isso se operava por uma

questao de escolha.

Retomando as atividades téxteis — principalmente o bordado — nota-se que apesar
de os discursos em torno do género terem se transformado, o ato de bordar como
pratica feminina prevalece socialmente. Tanto que, quando feita por homens, é
associado ao estigma da ambiguidade. Sobre essa associacdo de géneros,
Leonilson observa:
Eu dizia que meus trabalhos eram meios gays, assim, mas nao € isso. Acho
que eles sdo ambiguos mesmo. Por exemplo, eu trabalho com a delicadeza,
uma costura, um bordado. Leda [Catunda] trabalha com aqueles colchdes,
aqueles monstros. Isto € uma ambiguidade em relagdo a ela como mulher.

Assim como os bordados revelam minha ambiguidade na minha relagéo
como homem (LAGNADO, 1998, p. 116).

Foi operando exatamente dentro dessa ideia de ambiguidade que Leonilson
trabalhou. Todos os seus bordados tinham a caracteristica de serem ambiguos. O
artista ndo se envolveu em possiveis diferenciagdes entre objeto “artesanal” e objeto
artistico. Era evidente a admiracédo de Leonilson por uma “ndo-artista”?’ como Lygia
Clark e por um “artesdo”?® como Arthur Bispo do Rosario. Juntamente com Hélio
Oiticica, esses artistas utilizaram diferentes meios de expressao em seus trabalhos,
que podem ter contribuido para o interesse de Leonilson numa logica artesanal e no

uso de diferentes midias e suportes.

3.2 Inteligéncia artesanal

Artistas da década de 1980, como Leonilson, introduziram o bordado em seus
trabalhos sob diferentes orientacées. Sobre a apropriagdo de métodos artesanais na

arte, Tadeu Chiarelli afirma:

27 Termo usado por Lisette Lagnado para falar de Ligia Clark, que no se considerava artista, e sim
uma terapeuta e de “Bispo, que nunca se considerou artista” (LAGNADO, 1995, p. 94).
28 HIDALGO, 1996, p. 127.
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[...] esses artistas igualmente estdo se apropriando de uma inteligéncia ou
de uma racionalidade que é anterior a eles, e da qual ndo apenas se
apropriam, mas a ela se integram. Suas produgdes incorporam a arte
brasileira contemporénea justamente uma tradicdo artesanal nio-erudita
existente no pais, uma tradicdo ainda n&o extinta, apesar (ou por causa) do
processo de industrializagdo descontinuo e cheio de vacuos pelo qual vem

passando o Brasil ha décadas (CHIARELLI, 2002).29

Certamente é uma arte que se mantém viva em varias partes do Brasil, e que em
sua forma mais primitiva e sem as ambigdes de classificagdo como arte

contemporanea, constitui a principal fonte de renda para varios artesaos.

A tradugado dessa arte, vinda de um contexto de producdo autbnoma e divergente
dos conceitos da obra de arte tradicional, foi extremamente bem explorada pelos
artistas desse periodo. Leonilson, Ménica Nador e Ana Maria Maiolino, entre outros,
parecem ter captado o sentido “auratico” da tradicdo artesanal. A hipétese no uso
desse termo é sobre a possibilidade da utilizagdo, de forma singular, da técnica
artesanal, capaz de inserir nos objetos artisticos um sentido de “aura” (BENJAMIN,
1994).

Ménica Nador interessa-se pela autonomia da linha em relagdo ao objeto que ela
tentava captar no desenho. Interessa-se, assim como seus pares, pela inteligéncia
interna de certas técnicas preexistentes, como a tecelagem. Assim, Roberto Pontual
descreve seu trabalho: “Essa linha que antes de ser figura é gesto, e antes de nome
€ matéria. E que tem um impulso préprio na hora em que surge, que a faz seguir em
frente com légica estritamente interna” (PONTUAL, 1985, p. 106).

Em Ana Maria Maiolino é possivel ver a “paisagem da memoéria”.3® O trabalho da

mulher é revisto por meio da apropriacao afetiva do gesto de modelagem.

Em Leonilson é possivel ver elementos da cultura nordestina: a literatura de cordel,
o artesanato, as cores vivas, as crengas populares. Assim o artista se expressa
sobre a influéncia nordestina: “Apesar de né&o ter vivido muito tempo la, sempre foi
uma tradicdo mantida na casa dos meus pais. Minha mé&e ensinava a costurar uma
barra...” (LEONILSON, 1992, apud Lagnado, 1995, p. 90).

29 Chiarelli, Tadeu. In: Projeto Leonilson. Disponivel em: www.projetoleonilson.com.br. Acesso em: 20
jan. 2013.
30 Chiarelli, Tadeu. In: Projeto Leonilson. Disponivel em: www.projetoleonilson.com.br. Acesso em: 20
jan. 2013.
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Vale notar que artistas contemporaneos que repetem os procedimentos anénimos
ligados a essas tradicbes muitas vezes nao escondem o impulso pela autoria. Ou
seja, na maioria das vezes os artistas empregam os procedimentos artesanais para

depois (re)criar, ao seu modo, o objeto artistico.

E possivel reconhecer — por meio dos pespontos que significam o movimento da
agua, pelas figuras de trago simples feitas com linhas — os panos bordados de
Leonilson. A autoria se sobrepde aos procedimentos, deixando visivel o gesto do
artista. O desejo de autoexpressdo aplicado em objetos — escolhidos, moldados,
cortados ou bordados — parece ser a melhor distingcdo entre o artista e o artesao.
Nas palavras de Chiarelli “(...) esses artistas vém costurando, bordando, ligando,
colocando dobradicas entre a visualidade nao-erudita brasileira e algumas das

grandes questdes da arte internacional das ultimas décadas”.3"

O artista entdo resgata uma tradicdo artesanal e a usa no seu projeto artistico. Em
outras palavras, o trabalho artistico funda-se no uso dessa tradicdo artesanal em

funcédo de uma ideia ou conceito.

A producédo de Leonilson que utiliza o bordado exemplifica esse panorama delineado
até agora. Essa técnica permite uma verbalizagdo diferenciada no contexto da arte

contemporanea, ou seja, € adequada ao conceito que o artista desejava expressar.

3.3 A palavra bordada

Palavras, figuras, simbolos, a textura dos tecidos, as linhas, as tintas e as telas
tinham o mesmo valor para Leonilson. Assim, o desenho, a pintura e o bordado
também podiam expressar sua ideia com a mesma intensidade. Com isso € possivel
compreender que, na obra do artista, “o gesto transcende a convencao do suporte e
da técnica” (LAGNADO, 1995, p. 37). A atencgao do artista era voltada para o fazer.

31 Chiarelli, Tadeu. In: Projeto Leonilson. Disponivel em: www.projetoleonilson.com.br. Acesso em: 20
jan. 2013.
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Nos trés ultimos anos de sua producdo,®? Leonilson trabalhara com bordado de
forma mais intensa, ndo so pelas limitacbes impostas pela doenca, mas também
pela associagao dessa técnica a outros valores capazes de instaurar novas formas

de expressdo em sua poética.

Cabe identificar, nesse momento, seu gosto pelo gestual da técnica e verificar a
construgdo dos elementos bordados nos tecidos. E possivel observar que os
componentes graficos da obra de Leonilson evocam as descricdes de Paul Klee
sobre as “composicdes espaciais”:
As mais diversas linhas. Manchas. Pontinhos. Planos lisos. Planos
pontilhados, riscados. Movimento travado, dividido. Movimento contrario.
Entrelagamento, teia. Tragcados de muros, tragcados de escamas.

Unissonéncia. Polifonia. Linha que se perde, linha que se intensifica
(dindmica) (KLEE, Paul. 2001, p. 44).

O bordado sugere linhas e com elas Leonilson “desenhou” figuras, numeros e
palavras em tecidos. Sao gestos que podem ser encontrados nos trabalhos de
pintura e desenho. E possivel ver a linha interrompida do bordado, por exemplo, no
desenho — é o simbolo que o artista usa para a agua. Os pespontos de linhas que
emolduram varios de seus trabalhos parecem demarcar divisbes de sua arte com o

mundo.

As linhas continuas e interrompidas de Leonilson estdo presentes também nas suas
ilustracdes, produzidas durante trés anos para a coluna “Talk of the Town” no Jornal
Folha de Sao Paulo, entre margo de 1991 e maio de 1993.33 Mesmo em desenhos
destinados a uma narrativa de fatos contidos em crénicas, Leonilson insere sua
visao pessoal. Nesses desenhos o artista fara uso de palavras e frases para traduzir
a ideia do autor, mas, ao mesmo tempo, consegue delimitar um espago especifico

onde reside sua linguagem e o seu ponto de vista.

Sobre tal particularidade nesse trabalho, Ivo Mesquita ressalta que os desenhos
parecem “buscar sua autonomia em relagdo a transitoriedade do noticiario de jornal,

fundando um espago préprio, como revelam as constantes imagens dos pontos

32 O capitulo 4 desta dissertacdo tera como foco o periodo final da producdo de Leonilson — de 1990
a 1993 —, quando o bordado pode ser analisado sob outras perspectivas.
33 A coluna passou por varios cadernos da Folha de S. Paulo, “cotidiano”, “Sao Paulo sp”, “Fim de

semana”’, “Acontece Sao Paulo” e llustrada” (MESQUITA, Ivo. Use ¢ lindo, eu garanto. Sdo Paulo:
Projeto Leonilson/Cosac & Naify, 2006).
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cardeais, ou o emolduramento do espagco com palavras e formas” (MESQUITA,
2006, p. 12).

Assim, Leonilson ilustrava, descrevia ou ironizava os acontecimentos, mantendo ao
mesmo tempo a integridade do meio (jornal) e a particularidade de seu ponto de vista.
Os elementos recorrentes tanto nos bordados como nos desenhos ficam visiveis na

ilustragédo para o tema “Florais sdo moda entre desequilibrados” (Figura 14).
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Figura 14. Florais sao moda
entre desequilibrados, 1991.
Tinta preta sobre papel
17,9x12,5cm

LEom st 30m

A informacdo textual contida na cronica, sem duvida, € o ponto de partida para a
construcdo dos elementos da ilustracdo. Porém, notam-se algumas figuras que
fazem parte do repertério do artista e visiveis também em alguns de seus cadernos
de anotagdes. A imagem de uma figura de ponta-cabeca, sua estrutura de tragos
simples, assim como as ramificagbes desse corpo com palavras como “genciana”,
“pinha”, “chicoria” entre outras, assemelha-se a “O deslocado” (Figura 15). Nesse
desenho de 1989, verificam-se os mesmos tragos e as palavras “hoje”, “certo”,
“vontades”, “posse” e “atitudes” transitam desse corpo para os espagos em branco.
Aproxima-se também de varios desenhos que datam de 1988, quando o artista

cearense alude aos rios e seus afluentes, dotando a palavra de lugar de destaque e
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da coexisténcia com linhas continuas que marcam o leito do rio. “Todos os rios

levam a sua boca” (Figura 16) confirma esse gestual do artista.

Ha uma particularidade da linha desenhada que depois se transforma em pespontos
bordados. Esse alinhavado se desdobra em uma espécie de assinatura do artista,
localizada nas laterais ou emoldurando todo o tecido. E o que se percebe em “Verde

e Amarelo”,3* “34 com Scars”3® e outras obras.

Figura 15. O deslocado, c 1989.
Aquarela e tinta preta sobre papel
24 x 11,5 cm.

Tobos &

Figura 16. Todos os rios
levam a sua boca, ¢ 1989.
Caneta hidrocor e tinta preta
sobre papel

19,9 x 9,2 cm.

34 Obra comentada e reproduzida no capitulo 5, pagina: 74.
35 Acrilica e bordado sobre voile, 1991, 41 x 31 cm (LAGNADO, 1995, p. 167).
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A costura usada para juntar dois tipos de tecido constituia também parte da pesquisa
de Leonilson, que se importava com o caimento, a transparéncia e a textura dos
tecidos — elementos que dialogardo fortemente com a linhas, as imagens e as

palavras bordadas.

O que se nota nos bordados € o gosto pela experiéncia do fazer. Uma atividade
vagarosa que Leonilson elegeu como técnica por ter aprendido desde pequeno, por
influéncias da familia, mas, sobretudo, pela ambiguidade — como se procurou

mostrar no capitulo anterior.

Leonilson alude ao oficio da tecelagem na figura mitica de Penélope, que também
bordou para adiar ao maximo a aceitacao da morte de seu marido Ulisses e retardar

0 novo casamento.

O trabalho intitulado “O Penélope”® (Figura 17) da a ver o gestual do tecido, o
caimento, os tons de branco e a costura. Esses elementos contrastam com as
pequenas palavras bordadas nas laterais, percebendo-se a radical diminuigdo na
forca das palavras em comparagdo com trabalhos anteriores, cujas inscrigdes

bordadas eram marcadas pela linha preta inserida nos tecidos.

O bordado remete aqui a uma atividade da espera e do adiamento, observando-se
que esse € um dos ultimos trabalhos do artista. Talvez Leonilson evocasse a espera

da morte anunciada, em decorréncia da AIDS.

Consta que Leonilson leu o romance “Ulisses” de James Joyce. Sintomaticamente, a
figura perturbadora de Penélope aparece em duas obras anteriores. “O Penélope, o
recruta, o aranha” (Figura 18), bordado sobre voile e lona, constitui-se de um corte
de tecido retangular em que se pode ler, além das palavras que nomeiam o trabalho,
a frase: “vocé que espero imenso e ndo sei quem €”, o numero “34” — sua idade — e

alguns pontos — lantejoulas — que proporcionam reflexos de luz.

36 Leonilson utiliza, nessa obra e nas outras duas sequenciais, o recurso de silepse de género — o
artigo masculino diante de nome feminino (Houaiss) — que corrobora com o sentido da ambiguidade
nos trabalhos.
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Em 1992, o artista cria “O recruta, o aranha e o Penélope” (Figura 19), bordado

sobre feltro. Um corte de feltro de tonalidade amarela com linhas pretas bordadas.

Encontram-se expressdes como: “cheio e vazio”, “crer ou ter”, “vocé ou eu”.

Figura 17 - O Penélope, 1993 Figura 18 - O penélope, o recruta,
bordado sobre voile o aranha, ¢ 1991
229 x 80 cm. bordado e lantejoulas sobre voile e lona

50,5x 18 cm
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Figura 19 - O recruta, o aranha, o Penélope, 1992
bordado sobre feltro costurado em lona

Uma figura lembra uma escada, outra remete a ponte — imagens do repertério de
Leonilson vistas em outros trabalhos — e também ha pespontos com linhas pretas

que preenchem a parte inferior da obra.

Ainda na perspectiva da simbologia do mito, a palavra “o aranha” evoca também
outra tecela: Aracné,®” pelo oficio do bordado como atividade de espera ou de
eternidade. Vale ainda notar que Leonilson, conhecedor da obra “Ulisses”, de James
Joice,?® pode ter aludido aos varios personagens intrigantes dessa trama. Interpretar
“Penélope” como “Molly” na obra de Leonilson é exercitar outra analise das obras
que, apesar de pertinente, conduziria todo o trabalho a outras narrativas. Retoma-se

o foco na palavra bordada como fio condutor das analises aqui empreendidas.

Observa-se que as expressdes inseridas por Leonilson ndao obedecem
necessariamente as fungdes formais da linguagem: sujeito, predicado e tempo

verbal. O uso da palavra escrita era elemento essencial para expressar sentimentos.

37 Conta a lenda que Aracne um dia atreveu-se a desafiar Atena — identificada como a deusa da
sabedoria, das artes e patrona das principais atividades femininas como bordar, fiar e tecer —
bordando os amores escandalosos dos deuses. Atena aplicou um castigo a jovem tecel3,
transformando-a em aranha para fiar e tecer por toda a eternidade (VARELA, Diana. “Decir-ordenar-
construir = hilar-urdir-tejer”. In Santaella, Lucia. Caos e ordem: midia, cultura e sociedade. Sdo Paulo:
FACE/EDUC, 1999. (com I. A. Machado).

38 Roberto Pontual, em seu texto “Explode Geragao” (PONTUAL, 1985, p. 73), afirma que o romance
de James Joyce, por sua vez, € uma parédia a obra de Homero — A Odisseia. O romance gira em
torno dos personagens Stephen Dedalus (Telémaco) e o casal Leopold Bloom (Ulisses) e Molly
(Penélope).
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Observam-se, em outras obras, desde palavras isoladas, como “José”, “mentiroso”,
“traidor” e “Ninguém” até frases inteiras bordadas que se completam, ora com
alguma imagem, ora sem nenhuma. Palavras que transcendem os significados
quando aplicadas em tecidos e objetos. Palavras feitas com linhas, bordadas, ou

seja, palavras como elementos plasticos.

Nessa perspectiva, talvez seja possivel dizer sobre a “pulsédo cursiva” categoria que
Melendi (2012) empregou para refletir sobre a arte textual que se legitima nos anos
de 1960 e 1970 e se desenvolve também na arte conceitual e na pintura das
décadas de 1980 e 1990. O que se propde sao diferentes leituras da obra de arte. A

autora observa que:

[...] a escrita invade os espacos da visualidade e nos obriga a modificar
nosso comportamento ante a arte: ler, no lugar de olhar. De alguma
maneira, a pulsao cursiva provém de um intersticio entre desenhar e
escrever e se relaciona com o projeto pds-moderno da sociedade textual
(MELENDI, 2012, n&o publicado).

A escrita na obra de arte se dirige a leitura literal, faz com que o trabalho seja “lido e
relido como uma carta de amor, lido nas entrelinhas e nas entre-imagens. Lido
também na sua ilegibilidade” (MELENDI, 2012).

Essa poética reitera correspondéncias com Arthur Bispo do Rosario, que em varios
trabalhos bordou textos inteiros sem a preocupacdo com entendimento que nao
fosse o seu proprio. Observa-se que, se Leonilson dispunha-se a fazer um trabalho
de verdades nao explicitas, também se dava a conhecer no contexto geral de sua
obra, muito proximo a um diario a ser lido pagina por pagina. As palavras eram

recursos para metaforas.

Emprega-se aqui o que Burrowes (1999) diz sobre a palavra na obra de Bispo:
“‘Aberta, rachada, liberta, a palavra pode evocar outros mundos, outras dimensdes,

outras densidades” (Burrowes, 1999, p. 78).

Potencializar o uso da palavra escrita € o que Leonilson faz ao inserir no objeto
artistico textos e figuras bordadas. Nao € possivel somente ler as palavras aplicadas
sem tentar inserir significados que as transcendem dentro dos conjuntos de

elementos apresentados pela obra.
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Um bordado que evidencia a importancia suprema da palavra é “José” (Figura 20). O
trabalho € composto de um tecido transparente esticado no chassis. O tecido,
normalmente utilizado como elemento expressivo, nesse momento assume papel de
sustentacao pela forca da palavra, um suporte que se omite da primeira leitura,

dando espaco a importancia do texto na obra.

A palavra “José” € a imagem conceitual do artista, em que parte textual assume o
poder da imagem uma vez que se trata no nome do artista. As letras que compdem
0 nome assumem toda a dire¢ao conceitual da obra, remetendo a ideia do “eu” como

autorretrato figurado por uma palavra.

A transparéncia do tecido, a revelar a fluidez conceitual da obra, é a ténue divisdo
entre razdo e emogao, o formal e o informal, matéria e espirito. Ver através significa
fazer outras leituras da obra. Transparentes sdo também os véus que velam e
revelam, protegem e expdem. Dito de outra maneira, instaura-se uma protegdo, um

limite social.

Outro elemento especifico do trabalho € o retorno do chassis. Sua fungao primaria é
esticar o tecido, deixa-lo sem dobras, reto. Em “José”, o chassis tensiona o tecido de
tal forma que as marcas lembram agua e também um espelho, espelho d’agua, o

qgue se assemelha de novo a figura do artista.

“‘José” ilustra a ascensdo da palavra na obra. Porém é preciso ressaltar que as
operagdes de Leonilson no uso da palavra ndo as revelam somente no sentido
literal. Para uma analise mais rica, é importante perceber o uso de duas linguagens

— avisual e a verbal — no intuito de entender como o artista se exprime em ambas.

Ler a obra de Leonilson a fim de retirar da palavra um conteudo que transcenda o
literal parece tarefa mais bem sucedida. Nessa ordem de ideias, cabe assinalar as

ideias de Magritte, notadas por Foucault sobre imagens e palavras:

Pode-se criar entre as palavras e os objetos novas relagbes e precisar
algumas caracteristicas da lingua e dos objetos, geralmente ignoradas na
vida cotidiana. [...] As vezes o0 nhome de um objeto substitui uma imagem.
Uma palavra pode tomar o lugar de um objeto na realidade. Uma imagem
pode tomar o lugar de uma palavra numa proposig¢do (Magritte apud Foucault,
1988, p. 50).

Leonilson parecia estar ciente de que a escrita abria sua obra para varias

interpretacdes, o artista se valia desse recurso fazendo com que muitas vezes a
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palavra tivesse uma forga maior que a imagem. “Um trabalho feito com palavras
abre o leque para centenas interpretagées” (LEONILSON 1992, apud LAGNADO,
1995, p. 100).

A tentativa de leitura da obra de Leonilson se constréi nos desdobramentos entre
imagem e palavra. Porém, cabe destacar ainda outro elemento da obra: o significado

das palavras. Propde-se “ler” Leonilson em sua dimensao poética. Afirma Heidegger:

O poema tece imagens poéticas mesmo quando parece descrever alguma
coisa. Poetizando, o poeta imagina algo que poderia existir realmente. Ao
poetizar, o poema representa numa imagem o que imaginou. E a
imaginagéo poética que se exprime na fala do poema (Heidegger, 2003, p.

A plasticidade na linguagem verbal diria respeito ao entendimento das palavras para

além de sua visualidade. Tratando-se da palavra bordada, os significados e sentidos,

além de visuais, sdo também elementos plasticos.

Figura 20 - José. c 1991
bordado sobre voile
60 x 40 cm
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4, UMA INSERGAO SINGULAR NA GERAGAO 80

A obra de José Leonilson é marcada pelo registro intimo e pela subjetividade que se
materializa por meio do uso de diferentes suportes. Ja na década de 1980 — periodo
em que participou ativamente de exposi¢des relevantes como, por exemplo, da
famosa “Como Vai Vocé, Geragao 80?” — o artista demonstrava, na busca de uma
tematica prépria, a predilecao pela liberdade e diversidade de suportes no fazer arte.
Transitando entre pintura, desenho, instalacdo e o que se conhece pelo termo de
bordados, Leonilson escolhia o meio de representacdo que melhor pudesse

expressar a ideia.

A aproximag&do com artistas da mesma geragao e a prépria euforia do momento na
arte brasileira foram fatores que impulsionaram o artista a produzir uma obra que,
apesar de manter alguns elementos que a distinguiam daquele periodo, se apropriou
de caracteristicas marcantes da conhecida Geragcdao 80. Para esta pesquisa é
importante apontar que, nessa década referencial, a obra de Leonilson n&o se traduz
exatamente pelas caracteristicas geralmente atribuidas a ja referida Geragédo 80. O
tao falado “retorno a pintura”® seria insuficiente para dizer de um artista que reflete
desde o inicio 0 empenho em demonstrar seus afetos, ou seja, desde seu percurso
inicial constréi um arcabougo de elementos para materializar sua subjetividade.
Sabe-se que Leonilson também ndo focou seu trabalho no anacronismo
empreendido por varios artistas daquela década, direcionados ao resgate de

determinadas tradicdes contidas na historicidade da arte.

Contudo, a importancia de Paul Klee para a formacéo de Leonilson deve se notada.
Como mencionado no capitulo anterior, alguns elementos estruturais — como o

movimentos da linhas — demonstram que o artista estava atendo as composi¢des de

39 Criticos da Geragado 80 — como, por exemplo, Fernando Cocchiarale, Frederico Morais, Marcus de
Lontra Costa e Roberto Pontual — foram enfaticos ao falar do resgate do prazer de pintar. Muitos
artistas compreenderam esse periodo como a retomada pura e simples de imagens ou, como na
Transvanguarda italiana, como imagens que resultariam hedonisticamente do exercicio do prazer de
pintar, sem levar em consideracao a necessaria reflexdo de qualquer poética.



54

Klee.*® E nesse eixo — sobre a formacao do artista — cabe falar também do interesse
de Leonilson pela produgdo de Antonio Dias. Percebe-se que alguns elementos
usados na década de 80 ja faziam parte do repertério de Dias, que vinha de uma

geragao anterior.

E assim que Paulo Sérgio Duarte, ao falar da obra de Antonio Dias, da década de
1970, anuncia algo que ecoa na poética de Leonilson. O critico aponta que Antonio
Dias, “ainda que mantendo seu centro na reflexdo sobre a pratica pictorica e seus
limites no mundo contemporaneo, se estende explorando diversos suportes e media,

como o filme, o disco, as instalagdes e a performance.”"

E ai que observamos uma inter-relacdo com o trabalho de Leonilson: a variagdo do
suporte foi uma atitude empreendida por ele desde o inicio de sua producéo
artistica. Dado o viés de aproximacdo entre os dois artistas, destaca-se outra
observacado do critico: “os trabalhos de Dias alcancam diversos momentos de
rigueza plastica através de uma poética capaz de coordenar uma arquitetura
rigorosa e despida de ornamentos com uma gratificante manifestacdo de cor
associada a titulos/textos integrados na tela”#2 Dai, ao observar os trabalhos de
Leonilson, ja no inicio da década de 1980, se o uso da palavra como recurso
conceitual e imagético é uma forga expressiva, cabe também apontar para a
natureza praticamente inventada do ornamento e da extens&o da cor (uma situagao
quase oposta ao que acontece com Dias), como elementos de um desejo que se

instalam em definitivo e inscrevem a marca do artista.

Guardamos aqui o recurso conceitual, dessa proposta de Antonio Dias de submeter
a matéria a “arquitetura do conceito” (BASBAUM, 2001, p. 89).

Leonilson parece ter absorvido o suficiente para aderir a geragao que o evidenciou,
mas filtrando o fluxo com uma espécie de respiracao interna de sua relagdo com a

arte, e que suas vivéncias tornavam possivel. O exercicio do prazer de pintar sem

40 Paul Klee foi a referéncia de Leonilson dentro da tradigdo da histéria da arte. O interesse era pelo
modo de constituicdo das superficies e também pelas palavras e frases acolhidas na pintura de Klee.
Na instituicdo que abriga parte do acervo do artista (chamado de Projeto Leonilson), é possivel
encontrar livros e estudos que atestam o interesse de Leonilson por artistas modernos e
contemporaneos.

41 DUARTE, Paulo. “Antonio Dias”. In BASBAUM, Ricardo (org). Arte contemporanea brasileira:
texturas, diccoes, ficgoes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 90.

42 Op. cit., p. 90
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passar pela orientacdo que permeia o oficio do manuseio da arte, assim como as
modulagdes frequentes de sua obra numa resposta direta ao indizivel prazer de
pintar, compde uma relagdo que se encontra na atitude de alguns artistas daquela
época. Entretanto, assim como outros artistas da mesma geragao, Leonilson atuou
nesse periodo preocupado com um gesto grafico que pudesse expressar um registro
intimo — gesto que caracterizara quase toda a sua produgdo e que é encontrado

principalmente nos bordados que permeiam seu trabalho dos anos seguintes.

Muito dessa atitude do artista pode ser observado com o respaldo de uma atuacao
da critica de arte, como o faz exemplarmente Achille Bonito Oliva. Esse critico foi um
dos responsaveis pela criagao e divulgagédo da tendéncia italiana, a Transvanguarda.
Apesar de muitos conceitos gerados por essa tendéncia estarem relacionados a
questdo da pintura dos anos 80, e de uma forma muito generalizada, buscam-se
aqui alguns aspectos do pensamento de Bonito Oliva, de certo modo aplicaveis ao

trabalho de Leonilson.

O primeiro deles relaciona-se ao que Bonito Oliva entende como “harmonia da arte
com motivos individuais”. Fala-se sobre um momento da arte voltado para as
emogdes intensas do individuo e que isso se da dentro de um contexto de “crise
cultural do modelo ideoldgico”.#® Outro ponto a ser notado é com relagdo ao modo
como o artista dos anos 80 trabalhou essa interioridade — sem deixar de absorver
outras tendéncias histéricas como o Dada, o Surrealismo e o Expressionismo —

situando seu impulso criativo no presente.

Basbaum (2001), interpretando os textos de Bonito Oliva, reflete que o artista dos
anos 80 se diferencia dos artistas experimentais da década de 1960 restringindo
“deliberadamente seu espaco de atuagado ao espago simbdlico da tela” (BASBAUM,
2001, p. 301). Entende-se com isso que ha um novo dialogo entre a pintura e o
ambiente, e sobre isso Basbaum diz:

A sensibilidade do pintor nos anos 80 aproxima-se, entdo, da ampliacéo de

campo que a pratica experimental dos anos 1960 provocou no dominio da
arte, situando-se distante da sensibilidade do tipico pintor construtor de

43 Essa crise cultural consiste basicamente em se opor & pesquisa das artes feita pelas vanguardas

historicas, ou seja, se opor a ideia de que a evolugao ocorra mais pela mudanga do coletivo do que
pelo individuo. (OLIVA apud BASBAUM, 2001, p. 300)
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formas da vanguarda moderna, estando mais afinada com a sensibilidade
expandida, plurissensorial. (BASBAUM, 2001, p. 301).

Cabe notar que artistas da década de 80 como Leonilson, Ciro Cozzolino, Sérgio
Romagnolo e Franciso Cunha — para citar alguns mais préximos de Leonilson —
parecem ter se empenhado tanto no sentido de perceber essa “plurissensorialidade”
da arte da década de 60 como de reter a natureza da presencga de principios da arte
conceitual. Dai criarem um movimento tdo polémico e desafiador de novos
questionamentos. Dito de outra forma, ndo se voltaram para questdes acerca da
natureza da arte, e sim para relagdes com a pintura, explorando a superficie — na
liberacdo dos chassis, por exemplo — e entendendo as modalidades artisticas como
um meio, como “recursos empregados para alcancar um objetivo, [a pintura] a

disposigéo das necessidades expressivas do artista” (BASBAUM, 2001, p. 307).

Outra reflexdo importante para entender como Leonilson se construiu nesse periodo
concerne a “temporalidade nao corporal” entendida também como contemplativa, e
que para Basbaum teria o sentido de impor ao espectador
um olhar interno a obra, isto é, uma exigéncia de se posicionar ‘dentro’ da
superficie pictérica para a fruicdo dessa superficie, sob a regéncia de seu

parametros estruturais: era preciso ‘tornar-se uma forma’ entre as formas da
tela [...]. (BASBAUM, 2001, p. 307)

Esse olhar interno a obra parece ser fundamental para refletir sobre a produgao de
Leonilson e outros artistas da década de 80 que se empenharam na construgao de
uma pintura que pudesse ser autdbnoma, independentemente de suporte, chassis e
moldura, que apenas representavam condi¢oes fisicas voltadas para sua esséncia
expressiva — cor, matéria e conceito. Entende-se que a pintura se despia dos

elementos classicos que a constroem.

Segundo Roberto Pontual (1985), nas grandes ou pequenas superficies de tela de
Leonilson encontravam-se dois tipos de formas, as de arranjos geométricos e
econdmicas no trago e as que eram macicas, imponentes que remetiam a “coisas”
que poderiam ser nomeadas — como a forma do coracdo, o leito dos rios, a as
cabecas. Nas palavras de Pontual: “No primeiro time, jogavam as formas e a cor; no
segundo, 0 personagem, com seu nome ou seu apelido e a sua historia prontos a
sair por todos os poros” (PONTUAL, 1985, p. 71).
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4.1 Pintura, gesto préprio do artista

Percebe-se que o artista se manteve fiel a alguns elementos em toda a sua obra,**
porém, era no modo de constituicdo das superficies que Leonilson empreendia
mudangas expressivas no trabalho permitindo assim a expansdo de sua obra no

espaco.

Esse modelo da obra de arte como novo conceito de ambientalidade*® pode ser visto
em “O pescador de palavras” (figura 21). Nesse trabalho Leonilson inaugura a
percepcdo de uma natureza inatingivel e, ao avistar palavras no oceano, descobre
uma tematica de linguagem propria. O artista articula entdo o que seria a matriz
geradora do novo fato pictérico que emerge na década de 80, “a estruturacdo em
termos metaféricos da superficie” (BASBAUM, 2001, p. 300), ou seja, voltar o olhar
para dentro da superficie pictérica. Ao absorver essa tendéncia, Leonilson
desenvolve em “O pescador de palavras” uma tematica inserindo palavras na

superficie, recurso que se repetira na maioria de seus trabalhos.

Sem duvida, a obra de Leonilson passa pela adesao do rétulo de integrar a Geragao
80. Criticos como Frederico Morais, Roberto Pontual e Marcus Lontra foram autores
de textos que compuseram catalogos das principais exposi¢cdes daquele periodo*® e
apesar de esses autores comparecerem com trabalhos sensiveis a nova pintura,
percebe-se também um compromisso mais institucional a partir de um conceito de
pintura mais amplo e genérico. Contudo, € possivel observar nas palavras de
Frederico Morais algumas afirmagdes esclarecedoras e aplicaveis ao trabalho de

artistas como Leonilson. Sobre as obras de arte da Geragao 80, ele diz:

44 As figuras que Leonilson representa até meados da década de 80 aparecem com a marca de sua
ilustracao e desenvolvem temas que serao repetidos em toda a sua obra — palavras, niumeros, ponte,
farol, coragcao — e podem ser vistos tanto nas pinturas quanto nos bordados.

45 Que seria a modificagdo do modo de agédo do objeto artistico de uma postura passiva para um
“posicionamento ativo, de interferéncia ambiental” (BASBAUM, 2001, p. 300).

46 Frederico Morais escreve para “Entre a mancha e a figura”, “3x4 grandes formatos”, “Brasil pintura”
e “Como Vai Vocé, Geragéo 807" Roberto Pontual comparece com texto em “3x4 grandes formatos” e
€ autor do livro Explode coragdo durante a exposi¢cdo no Parque Lage. Marcus Lontra escreve para “A
flor da pele” e “Arte no Espago”, e € um dos curadores de “Como Vai Vocé, Geragao
807" (BASBAUM, Ricardo (org). Arte contemporéanea brasileira: texturas, diccdes, ficcoes, estratégias.
Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 308)
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Por mais aberta que seja a obra de arte, ela configura um universo proprio e
o artista, portanto, deve falar de coisas que lhe sdo proprias, especificas. Da
mesma maneira, quanto mais individualizada é sua obra, isto é, fruto de
uma experiéncia vital, mais comunicativa ela sera. (BASBAUM, 2001, p.
225).

A figura isolada que se encontra em “O Pescador de Palavras” diz de uma atitude de
expressar o universo proprio de Leonilson. Ao representar um ser que pesca
palavras — “brucke” (ponte), “haus” (casa) e Rababa (sem traducéo) — estaria ele em
busca de algo que o tire do isolamento? Talvez nessa pintura de 1986 ja estejam
inseridas as vontades e desejos que o artista buscara expressar constantemente
nas produgdes seguintes e nessa lona, bem demarcada, € que o artista inicia essa

busca.

Figura 21 - O pescador de palavras, 1986,
acrilica sobre lona
105 x 95 cm.
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O gesto direto, imediato, que n&o permite consertos, € a atitude empregada por
Leonilson na superficie das lonas na década de 80. Importa notar que Leonilson
deixava fluir seu traco de desenho na pintura e posteriormente € possivel ver o
desenho também nos bordados. Para um relato mais especifico de peculiaridades
da geragdo de Leonilson, mencionamos, e ndo por acaso, Jorge Guinle, um dos
principais articuladores da pintura no Brasil na década de 80. Sua obra reflete a
preocupacdo com 0s aspectos tedricos e estruturais da nova pintura. E importante
destacar algumas de suas afirmagdes, considerando que o artista trabalhava na
juncdo entre o pratico e o tedrico, o que se reflete, por exemplo, em seu olhar
contemporaneo para o desenho. Sob esse angulo, Basbaum diz:
Imagens pescadas no dia a dia do mass media seriam trabalhadas na
superficie da tela gerando um conflito entre a “pele experimentada” (o saber
pictorico) e a banalidade das imagens publicas do mass media. Dessa
forma, a nova pintura se caracterizaria por representar “dois tempos

culturais”, sendo o “conflito entre desenho-pintura um dos tragos marcantes
da pintura da década de 80”. (BASBAUM, 2001, p. 316)

Entende-se por esse conflito desenho-pintura-cor algo como a diferengca entre o
“saber do pintor” e a banalidade de algumas imagens publicas. Diferengas culturais
ou diferengas de estilos. Dito isso, outro meio, o bordado — linhas e tecidos —
inaugura um novo “corpo pictorico para as superficies de Leonilson. Sobre a lona ou
o voile, a linha (alinhavo) se confunde com o trago do desenho e caracteristicas do
bordado — pontilhados e pontos — aparecem também nos desenhos e nas pinturas
de fins da década de 1980.

4.2 Gesto da pintura, gesto do bordado

Nas obras que datam do final da década de 1980 e inicio dos anos 1990, algumas
imagens simbdlicas comegam a fazer parte de seu repertério — aguas, rios, pedras,
ampulheta, globo, fogo, cabecgas etc. — entre elas acentua-se a do coragao, motivo
dominante e recorrente: “Talvez mais que o corpo, o coragdo seja o0 motivo
dominante da obra” (PEDROSA, apud Lagnado, 1995, p. 21). O coragao fala da

materialidade do corpo. Sem ele a matéria ndo sobrevive. Ele transita entre a
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materialidade do corpo e sua projecdo no plano cultural, implicito na sua condigao
simbdlica, que agrupa emogdes em planos pertinentes ao conteudo explorado na
esfera de paixdo, desejo, entrega e romance. Ou seja, reune condigdes emocionais
inerentes ao ser. Podemos classificar claramente duas vertentes dentro dessa
situagdo: uma que configura condi¢des materiais referentes ao tema e outra com

referéncia no plano emocional.

Ao conhecer o atelié do artista Pontual compreendeu a disposicdo das formas dos
objetos na pintura do artista. Observou que o objetos dispostos no atelié tinham a
qualidade de fragmentos que os tornava “instaveis, precarios, vizinhos do voo ou da
queda, jamais inteiros e paralisados (...) toda matéria vibra ali em estado de arte,
porque preenchida de vida” (Pontual, 1983, p. 74-75). Nesse sentido é possivel
entender também como o espaco pictorico do artista ndo se separa de seu espaco
privado. “O fragmento tem tanta forga, tanta irradiagdo, que qualquer discurso linear

sobre ele termina sendo impossivel” (Pontual, idem).

Roberto Pontual anuncia alguns direcionamentos de leitura da obra de Leonilson
que foram também apontados no capitulo anterior quando tratava-se de ler as
palavras bordadas. O que se pretende reafirmar € que a vontade e Leonilson, no uso

de materiais tdo diversos, era de representar fragmentos de sua prépria histéria.

Voltando o olhar, por exemplo, para os bordados, uma expressao nao usual no meio
artistico — pelo menos da forma em que Leonilson o insere em sua obra —, observa-
se uma flexibilidade livre de olhares formais diante das técnicas e da expressao

artistica, facultando o mergulho direto nas questdes sentimentais.

Importa notar nesses trabalhos o quanto de atitude do bordado existe na pintura e
perceber como o artista trabalha a superficie: a tela como tecido, e a pintura virando
linha da mesma maneira que a linha muitas vezes é também desenho. O tratamento
do conceito da pintura é o mesmo do bordado, e alguns elementos como as palavras
e os pontilhados, bem como algumas figuras como o peixe, recorrente na obra do
artista, sdo conduzidos da mesma maneira tanto na pintura quanto no bordado. Dito
isso, considera-se importante para este capitulo desenvolver uma reflexdo em torno

dos temas que Leonilson elegeu.
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E notéria a forca do coragdo como simbolo e significado dentro da obra do artista.
Quando néao representado simbolicamente, aparece como conceito. Nesse sentido
podem-se observar, como ponto de partida, duas obras: “Voila mon coeur” (figura
22) e “Leo nao consegue mudar o mundo” (figura 25). Duas obras, um conceito. Em

uma, o simbolo do coracio; na outra, o conceito.

Figura 22 - Voila mon coeur, c 1989,
bordado e cristais sobre feltro
22 x 30 cm

E se o carater ambiguo, presente no trabalho de Leonilson, remete também a
liberdade de significados, é possivel se aprofundar em algumas interpretagées. Em
“Voila mon coeur”, chamam a atencgao trés elementos principais: o cristal, as linhas
(pontilhados em azul-claro) e os trés ilhoses na parte de cima da obra. Se pelo titulo

da obra tomamos consciéncia de que o trabalho quer representar o coragdo do
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artista — “aqui esta meu coracado” —, € nos materiais que fica implicito o conceito. A
obra tem o formato quadrado, ou seja, ndo € um coragao que busca esteredtipos. O
que esta dentro desse retdngulo manifesta a verdade do coragdo. Os cristais
distribuidos sem ordenagdo aparente traduzem uma ambiguidade, apesar de
limpidos e transparentes sao também pontiagudos e ndo perdem sua possibilidade
de ferir. Os pontilhados em azul-claro, compondo os espacos em volta dos cristais,
seriam essas linhas, cortes neste coragdo? O dourado, além de imprimir nobreza,
tragca um carater espiritual dentro da obra. Os trés furos tanto permitem a fixagao da

obra na parede quanto demonstram equilibrio na composicao.

O bordado, cristais sobre feltro colado em lona dourada, tem um nome: “Voila mon
coeur’” e tem um verso (Figura 23) sobre o qual evidencia-se os pespontos feitos
para compor a obra na parte da frente, ou estariam sendo construidos
propositalmente e paralelamente frente e verso? O que se nota € que o autor deu
continuidade a obra, escreveu novamente: “Voila mon coeur” e “il vous apartien” (sic)
— pertence a vocé. Leonilson envia (por correio) a obra ao critico Adriano Pedrosa e

deixa exposta mais uma vez a ambiguidade em forma de obra, autor e coracao.

“Voila mon coeur” tem dois lados. Assim Pedrosa analisa:

“pequeno objeto de cristal e ouro, fragil e precioso, o espectador pode
mesmo estilhaga-lo, e ai residem os perigos do expor-se ao publico. Aqui, o
irracional espirito amoroso persiste e, ainda que por detras de finos ardis,
termina por se entregar” (PEDROSA, 1995, apud Lagnado, 1995, p. 22).

O que se pretende evidenciar € que a obra de Leonilson, em fins da década de
1980, da a ver a forma como o artista se revelava quase sempre por vias diversas,
numa exposi¢cdo sem entrega. O empenho de Leonilson esta em falar de si, toda sua

obra é uma questao pessoal?’.

47 Em 1992 Leonilson afirma: “meu trabalho é uma questdo pessoal” (LEONILSON, apud Lagnado,
1995, p. 130).
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Figura 23 - Voila mon coeur, ¢ 1989 (verso) bordado e cristais
sobre feltro, 22 x 30 cm (LAGNADO, 1995, p. 18)

Sentido semelhante observamos na pintura “Leo n&do consegue mudar o
mundo” (Figura 24). Tecido sem as amarras do chassis, revela na obra a condigao
de pano, como no bordado, suas imagens s&o construidas com tragos simples, sem
detalhes e o0 uso da palavra como elemento plastico € destacado pelo contraste da
tarja branca. A palavra sem preocupagdo com a caligrafia tradicional apresenta o
mesmo despojamento visual encontrado no bordado para materializagdo do
conceito. Sobre a materializacdo do conceito, Leonilson diz em entrevista a TV
Cultura que “o conceito era materializado independente do suporte”.#¢ Ou seja, para
o artista os meios eram empregados em fungao primordialmente do conceito — aqui
relacionados ao coragéo, sendo importante ressaltar mais uma vez que essa atitude
foi empreendida por muitos artistas da década de 80 e talvez tenha sido a adesao

maior de Leonilson ao rétulo de Geragéao 80.

Na pintura “Leo n&o consegue mudar o mundo”, Leonilson inscreve as palavras
“abismo”, “luzes”, “inconformado” e “solitario”, além do titulo “Leo ndo consegue
mudar o mundo”. Todas parecem ser metaforas de artérias e veias que saem do
coragao, representado com a respectiva figura. Todas essas palavras possuem uma

forga individual e foram usadas em outros trabalhos do artista. Sdo metaforas para

48 Entrevista para Metropolis, Sdo Paulo: Fundagao Padre Anchieta, 10 de out. 1989.
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falar de conceitos, pois como € possivel notar nesta pintura Leonilson n&o via

diferenca entre os elementos textuais e os imagéticos.

Seria oportuno citar Foucault: “Foi suficiente ao desenho mais correto uma inscri¢ao
como ‘Isso ndo € um cachimbo’, para que logo a figura esteja obrigada a sair de si
propria(...).”*° As letras desenhadas por Leonilson em “Leo ndo consegue mudar o
mundo” — “abismo”, “luzes”, “inconformado” e “solitario” — sdo palavras ambiguas
que nao remetem a um so significado, possibilitando entender que, além de essas
palavras revelarem a impoténcia do artista diante do mundo, fazem com que o
conceito da obra seja materializado fora dela. No texto “A palavra bordada” desta
dissertacao, procurou-se esbocar o valor da palavra na obra e como ela se revela
observando que seus significados sdo também elementos a serem considerados na

obra e portanto sdo também plasticos assim como os elementos visuais.

Na primeira obra (“Voila mon coeur”), em nenhum momento € apresentada a figura
de um coragdo, seja estereotipada ou naturalista, e a referéncia ao coragao
encontra-se apenas no titulo da obra. Ja na segunda (“Leo ndo consegue mudar o
mundo”), o coragao se materializa na figura. Dentro das duas situagdes o coragao
nao existe: na primeira, se apresenta como conceito estimulado pelo titulo; e na

segunda, como observaria Foucault, visualiza-se a representagado de um coragao.

Dado o exemplo das duas obras citadas, cabe apontar as especificidades entre o
bordado e pintura. No bordado, a obra apresenta o tecido exposto, o tecido que
cobre o corpo, um simbolo de exposi¢ao. Na pintura, o tecido € coberto com tinta, é
um suporte, superficie para gerar conceitos. E possivel fazer um confronto entre
carne/espirito, matéria/conceito. Confronto que sera interessante aprofundar no

capitulo seguinte desta dissertagao.

E preciso estar consciente de que diante de uma obra tdo intensa sempre
relacionada a existéncia do artista ndo € possivel construir um s6 pensamento, ou
uma so interpretacao, principalmente quando se trata de um artista que deixou uma

obra com vasto territério a ser explorado pelo espectador. E tanto deixou nas maos

49 Foucault, Michel. Isto ndo é um cachimbo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p. 48.
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desse espectador que as pistas semeadas pelo artista sao insuficientes para afirmar
suas verdadeiras intengdes. “Apesar de toda ciéncia e de todo esforgo, o artista
permanecera insondavel em suas razdes”®® Essa afirmagdo de Ivo Mesquita se

coloca diante da grande possibilidades de leitura que a obra do artista apresenta.

GG R ARGy me s sy,

]
&
8
=)
[ ]

el
Figura 24: Leo ndo consegue mudar o mundo, 1989
acrilica sobre lona

156 x 95 cm

50 MESQUITA apud LAGNADO, 1995, p. 196.
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Leonilson, como outros artistas da época, foi influenciado pela liberdade artistica
entdo promovida, mas também é fruto da realidade comportamental do periodo em
questao. Cabe dizer que a década de 1980 traz intrinseca a liberdade proporcionada
pelo fim do governo militar no Brasil. As constantes mudangas na evolugdo do
mundo permitiram que naquele momento histérico a liberdade fosse exercida no uso
de novas técnicas, em que o descompromisso com o tradicionalismo gerava uma
producao de maior intensidade conceitual, haja vista que o abandono do virtuosismo
retira o véu colocado sobre o conceito, ensejando que sua exposi¢cao seja mais

evidente.

Com isso, o amadurecimento de artistas nesse periodo foi uma consequéncia.
Rodrigo Naves, ao escrever sobre esse processo, diz que “foi também nessa época
que as artes visuais conseguiram sair do gueto e adquirir uma visibilidade maior, que

supunha mais debate, mais vontade de constituir para si uma esfera publica”.>!

Em depoimento no video “Spray Jet” o artista expde o que acha da tao falada morte
da pintura:
Teve uma vez que disseram que a pintura acabou, que arte acabou. Mas a
pintura nunca foi esquecida. Teve uns pintores que continuaram pintando.

A arte pop foi responsavel por dar continuidade, ela manteve a tradigéo da
tinta sobre a tela (MAGALHAES, Ana Maria, 1986).52

Atento ao movimento da arte do seu tempo, Leonilson se coloca como participante
desse processo e acrescenta: “a vida e arte fazem parte do salto no abismo que eu
resolvi dar” (idem). E se Leonilson, como outros artistas, apreciou o que a vertente
pop tinha para oferecer como aprendizado, ele o fez levando em consideracdo a
oposigcao as figuras abstratas. Absorveu do universo pop elementos que podiam
fazer parte do que o artista parece deixado prevalecer: egocentrismo, autobiografia e

uma obra dedicada ao outro.

Importa notar ainda nesse periodo aspectos relacionados a escolha de temas
empreendida por Leonilson. Cabe lembrar que meados dos anos de 1980 foi
também um periodo de grande difusdo das noticias sobre a AIDS este tema também

fara parte do repertério de Leonilson, para um artista dado a falar de afetos e de

51 NAVES, Rodrigo. O vento e o moinho: ensaios sobre arte moderna e contemporanea. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2007, p. 201.
52 Spray Jet, diregdo Ana Maria Magalhaes. Rio de Janeiro, 1984.
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questdes intimas, expressar-se sobre essa sindrome sera uma inferéncia como foi
também outras questdes de cunho pessoal e sera aprofundado nos capitulos

seguintes deste trabalho.

No documentéario de Karen Harley “Com o oceano inteiro para nadar”®® Leonilson
expoe todas as caracteristicas de um artista que fala de si. Fala das paixdes, da
natureza homossexual, do artista nébmade e da admiracdo por Eva Hesse
(1936-1970) e Blink Palermo (1943-1977).

A obra da artista alema foi marcada por muitos aspectos de sua vida. O que parece
ter sido forte referéncia para Leonilson se apoia no fato de que Hesse também
utilizou pensamentos intimos contidos em diarios para balizar sua arte. Destacam-se
varios trabalhos em que a artista incorporou novos materiais como fibra de vidro,

latex e plastico em sua linguagem.

Seguindo a veia minimalista, Blink Palermo (1943-1977) preocupava-se com O
espacgo a ser ocupado. A cada exposi¢cao do artista os detalhes da sala e da galeria
eram especificados, a fim de abrigar da melhor forma sua obra. Palermo buscava a
pintura como objeto autbnomo. O artista também estava interessado numa
concepgao intuitiva da obra, objetivando chegar, por exemplo, a uma harmonia de

cores ndo concebida no comego do trabalho®.

E comentando sobre o “citacionismo” — ou até mesmo fazendo uma ironia a uma das
caracteristicas marcantes na producéo artistica dos anos 80%— ele diz que tem essa
atitude na letra de musica da cantora Madonna. Inspirado na cantora norte-
americana Leonilson diz como se sente: “homem peixe com o oceano inteirinho
pronto para eu nadar’” (HARLEY, 1997). No video de Harley, a obra “Sem
titulo” (figura 25) ilustra a fala do artista. Percebe-se na fala de Leonilson atitudes de
um artista em producéo na década de 1980 que, absorve as referéncias do periodo

mas se situa como um artista pronto para trilhar um caminho singular.

53 Com o oceano inteiro para nadar, dir. Karen Harley, Rio de Janeiro: Série RioArte Video/Arte
Contemporanea, 1997.

54 Art of the 20th Century. Disponivel em: http://bit.ly/12Xdmz4. Acesso em: 10 dez. 2012.

55 CHIARELLI, Tadeu In BASBAUM, Ricardo (org). Arte contemporanea brasileira: texturas, diccdes,
ficcOes, estratégias. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2001, p. 257.


http://bit.ly/12Xdmz4
http://bit.ly/12Xdmz4
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Figura 25: Sem Titulo, 1987
acrilica sobre lona
110 x 212 cm

Cabe notar que 1989 é um ano da grande virada na obra do artista, quando
Leonilson se volta para sua interioridade. E faz isso por uma questao da propria
época que era também como nomear a AIDS. Como falar desse assunto que torna o
sujeito um “Perigoso”?%6 Leonilson parece testemunhar a decadéncia de uma
década. Em uma anotacao de caderno o artista escreve:
Nao quero ser artista / Nao gosto de escovar os dentes / Nao gosto de
tomar banho / Nao sei o que fazer com um espago enorme vazio / Eu sei o
que fazer com um espago enorme vazio / O que fago sdo objetos de
curiosidade / Observar e dar chance a minha curiosidade / Odeio pequenas

gentilezas e coisas do fundo do coragédo / Ndo gosto de inspiracéo / Nao
quero resolver nada (Leonilson, caderno, 1989).

Essa recusa parece dizer de um mercado e de um tempo do qual o artista passa a
observar e se afasta. A partir dessa data o artista se empenha em narrar sua
existéncia e sua rotina ligada aos cuidados em relagdo a doenga. Em meados da
década de 80, porém, Leonilson faz um desenho premonitério: “Moedas de artista,
dias contados” (Figura 26) — desenho de flores vermelhas, moedas e uma escada,
junto a tragos finos e frageis fazendo parte da composi¢ao. Assim, Leonilson diz

também do “refluxo do sucesso metedrico dos artistas da década de 807%.

56 Em 1992, um ano apds descobrir ser portador do virus HIV, Leonilson faz um série de 7 desenhos
intitulada O Perigoso (1992, nanquim e sangue s/ papel).
57 Lagnado, 1995, p. 53
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Sabe-se que esse sucesso, em parte, se construiu a partir de uma geragédo que se
caracterizava pela descontragdo e nao tinham exatamente um programa que
pudesse fazer da arte algo transformador como nas geracgdes anteriores. O préprio
Leonilson, em conversa com Frederico Morais na ocasido de um encontro na Galeria
Thomas Cohhn, dizia: “0o bom hoje € que ndo existe mais nenhum padréo, é tudo
muito chdo, sem histéria. Por isso podemos viver o momento com mais

intensidade”.58
E vivenciando as caracteristicas dessa geracéo que Leonilson toma consciéncia de
sua poética e, se decerto ndo tem nela uma influéncia, cabe ao menos dizer que tal

marco foi o ponto de partida para o amadurecimento de sua produc¢ao artistica.

Wy |\I’ll/t
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L 17 45
Figura 26 — Moedas de artistas dias contados, 1985

pastel sobre papel
33 x48 cm.

58 MORAIS, Frederico. Anos 80: A Pintura Resiste. In: BR 80 Pintura Brasil Década de 80 /
[idealizagdo e organizagao Instituto Cultural Itad; apresentador Ernest Robert de Carvalho Mange;

textos de Frederico Morais... ET AL.]. — Sdo Paulo: O Instituto, 1991.
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5 ENTRE LINHAS DO CONTEMPORANEO

Observar a producao artistica contemporanea ¢ refletir sobre a expressao do artista
no tempo que lhe foi dado viver. E entender a relacdo singular do olhar do artista que
se distancia e, ao mesmo tempo, se insere no tempo vivido. Sobre esse
distanciamento do olhar contemporaneo, Giorgio Agamben afirma que “é a relagao
com o tempo que a este adere através de uma dissociacdo e um
anacronismo” (AGAMBEN, 2009, p. 59). O artista contemporaneo seria aquele que,
atento ao seu tempo, consegue ver ndo s6 o que esta diante dele, mas também o
que se quer alcangar, ou ainda, consegue ver o que esta a sua frente. “Perceber no
escuro do presente essa luz que procura nos alcangar e nao pode fazé-lo, isso
significa ser contemporaneo” (AGAMBEN, 2009, p. 65).

Analisar a obra de José Leonilson no periodo de 1989 a 1993, com o foco nos
objetos de pano bordado, a que o artista se dedicou com mais intensidade nesse
periodo, ndo deixa de ser um exercicio do olhar para a arte contemporanea. Grande
parte de sua poética consiste em materializar conceitos — em suportes nao
tradicionais da arte — muitas vezes relacionados a sua condicdo homossexual e ao

fato de, em 1991, ter-se descoberto como portador do virus da AIDS.

O contato com uma doenga avassaladora nos anos 1980 fez com que o artista
intensificasse a metafora do corpo em sua poética e se aproximasse do que
Agamben entende como “aquele que sabe ver na obscuridade” — e notando que, de
modo algum, essa obscuridade € uma forma de inércia ou de passividade. Pode-se
dizer também que foi um ato de coragem do artista utilizar essa circunstancia para o

exercicio da poética.

O que se pretende destacar € a doengca como elemento constitutivo de um novo

dado cultural ou uma nova estética.

Os anos 1980 — como o capitulo anterior procurou refletir — foram marcados pela
euforia oriunda da perspectiva de transicdo para a democracia. Leonilson se
apropriou de algumas tendéncias da época, que também marcaram seu trabalho

como pertencente a “geragao 80”. No entanto, mais importante que percebé-lo como
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artista dessa geragdo € observar que seu trabalho traz as ressonancias de uma
série de inquietacbes com relagdo ao comportamento nesse periodo, destacando-
se, entdo, a forma de Leonilson traduzir esse periodo em objeto artistico, ou seja, o
modo como ele partiu de dados tao particulares para dialogar com questdes
universais. E ainda, verificar a afirmacao da técnica do bordado nas artes plasticas,

principalmente no periodo final de sua producéo artistica.

O percurso da produgao de Leonilson € legitimado por questdes autobiograficas. A
recorréncia de alguns signos em sua obra reflete a postura do artista diante da
geragcdo em que se insere. “Leonilson se distingue de outros artistas emergentes nos
anos 80 pela travessia sob o estigma do registro intimo de sua subjetividade
romantica, em busca do que seria uma voz interior’ (LAGNADO, 1995, p. 28).
Importa notar que esse “registro intimo” é fortemente traduzido na palavra escrita —
pintada ou feita com linhas — e se torna signo recorrente. Ela aparece no trabalho do
artista para expressar a ambiguidade — na delicadeza das linhas e na intensidade do
significado da palavra escolhida. Algumas palavras detém forte teor poético e
surgem isoladas no trabalho: “fragil’, “isolado”, “oposto”, “urgente”, “confuso”,
‘handsome”, “selfish”, “o ilha”, “horas”, “os contras”, “o panico”, “o resgate”, “os
louros”, “o cetro”, “o resgate”, “provas de amor”, “puros e duros”, “ouro de artista”, “o
tombo”, “ilusdes”, “o biblioteca”, “o espelho”, “mentiroso”, “ninguém”, “o recruta”, “o
penélope”, “o aranha”, “traidor’, “cheio”, “vazio”, “o templo”, “pérolas”, “ruinas’,

“templos”.

A palavra assume papel singular na poética do artista, empenhado em fazer de sua

obra um diario intimo.

Contextualizar vida e arte € um importante eixo da arte contemporanea e, nesse
sentido, nota-se que Leonilson, desde o inicio de sua producao artistica, se dedicou
a articular questdes existenciais. “A vida e a arte faz (sic) parte do salto no abismo
que eu resolvi dar’®. Lisette Lagnado diz em depoimento sobre a vida do artista:
“(...) para Leo a pintura era um meio para chegar num lugar que nao é a discussao

da pintura, mas que era se colocar como individuo na sociedade”®. Fala-se de uma

59 Depoimento de Leonilson no video “Leonilson: Tantas Verdades”.
60 Depoimento de Lisette Lagnado no video “Leonilson: Tantas verdades”.
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relagdo da arte como meio de fruicdo. Para Leonilson, a vida estaria em fungao da

arte e a arte, em funcao da vida.

5.1 Registro intimo

O artista trouxe um enorme campo de subjetividade para a arte, ao materializar
questdes de sua vida na obra. Em seus primeiros trabalhos o artista ja elegia sua
imagem — seu “eu” — como tema, e ndo so ela, mas tudo que Ihe pertencia — lugar,

objetos, roupas. Leonilson sempre falou a partir de sua experiéncia.

Observa-se que nos trabalhos bordados anteriores a descoberta da sua doenga,’! o
tema dessas questdes existenciais era pontuado por palavras feitas com linhas nos
tecidos que sintetizam a carga emocional do momento vivido. S&o trabalhos
marcados por indagag¢des relacionadas ao isolamento do artista e a entrega ao
outro. A palavra feita com linha — muitas vezes nas extremidades do tecido —
também servia como titulo de obra: Isolado fragil oposto urgente confuso (Figura
27); O llha; O que vocé quiser, o que vocé desejar estou aqui pronto para servi-lo;
Where can | find one bay to rest my head. Sao referéncias de obras que carregam
nos titulos a exaltacdo de seus sentimentos pessoais. Entretanto, cabe observar que
as palavras pertencem mais ao conceito que nomeia o trabalho. Os titulos também
trazem forca poética, mas parecem ser consequéncia de uma narrativa pensada
durante o fazer. A forca conceitual dos trabalhos se encontra na obra e, no caso dos

objetos de pano, muitas vezes se desdobra em poesia.

O suporte tem uma grande participacdo — podem ser observadas areas inteiras de
tecido aparente — e dialoga com as palavras bordadas nas extremidades. A
materialidade do tecido também tem seus argumentos: a cor, a textura, a leveza e a

z

transparéncia. E possivel compreender que Leonilson trabalha com a visualidade

61 Em 1991, Leonilson faz o exame HIV e descobre ser soropositivo.
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dos tecidos escolhidos, determinando intuitivamente a aposi¢cao de sentimentos em

forma de palavras nas areas demarcadas — muitas vezes nas laterais.

Como se demarcasse territérios de emocé&o, Leonilson se fragmenta e desenvolve
sua poética quando opera com tecidos e linhas. Em um bordado sobre veludo
intitulado “Com as mé&os no bolso com as maos abanando” (Figura 28), Leonilson
borda em uma das extremidades do tecido as palavras “avido”, “iludido”, “cético”,
“solitario”, “encantado”, “alerta”, “timido”, “quieto”, “rapido” e “singelo”. Nos cantos
inferiores ele borda sua idade, “34”, e a inicial de seu nome, “L”. Pequenos circulos
bordados que o artista denomina como “as pedras” aparecem também na parte
inferior do pano. Ha também o simbolo da cruz e a figura do coragéo, além das
frases “com as maos no bolso com as maos abanando” e “Para vocé que sonha com

nuvens”.

Nesse trabalho Leonilson insere tanto seu “eu”, que &€ emocg¢do e sentimento —
quando escreve palavras como “timido”, “quieto”, “rapido” e “singelo” — quanto seu
“eu” conceitual, a sua presenca, identificada pela idade e pela inicial de seu nome. O
que se percebe na obra é um registro intimo que guarda aproximagdes com um
diario. Diario que ndo tem a formalidade de ser visto como pagina, mas como obra.
Leonilson materializa suas emog¢des em um objeto artistico e o faz demarcando os
lugares de seus sentimentos. O significado que o artista insere na obra com a
presenca de desenhos e palavras lembra as anotagdes de canto de pagina muito

presentes em cadernos de rascunho e em diarios.

i V_BNFVSD
/Socada ; aPasSta

4 \‘ VRGENTE
" FRAGIL ™

Figura 27 — Isolado Fragil Oposto Urgente Confuso, ¢ 1990
costura e bordado sobre voile.
21 x63 cm
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Figura 28 — Com as mios no bolso, com as Figura 29 — Verde Amarelo, 1992
maos abanando, ¢ 1991, bordado sobre veludo bordado e tinta acrilica sobre voile
92 x 53 cm. 37 x 28,5 cm.

Em “Verde e amarelo” (Figura 29), pelas cores dos tecidos e pelo nome da obra,
percebe-se que o artista fala de seu pais, ndo como nagédo, mas como territdrio.
Leonilson quebra a simetria dos espacos com linhas costuradas na vertical para
inserir sua identificagdo. Aqui, como dito anteriormente, o artista insere o discurso do
“‘eu”. Entende-se, portanto, que nas linhas costuradas no pequeno pedaco de tecido
branco, na parte de cima, esta registrada a identidade do autor. O registro intimo do
artista, como na obra citada, ndo se expde. Poucas vezes podem-se ver, em seus
trabalhos com o pano, imagens centralizadas. Pode-se pensar que o artista ndo se
expde de imediato. Em algumas obras talvez seja preciso se aproximar para ler o
que esta escrito nas bordas — lugar muitas vezes eleito pelo artista para expressar

0s sentimentos mais intimos.
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O que seria bordar, afinal? Cabe notar, a titulo de reflexdo, um sentido etimoldgico
da palavra: “borda + ar: seguir junto a borda de, orlar, margear, delimitar as
margens” (Houaiss). E ainda em outro verbete homonimo: “ornamentar a borda de;
guarnecer. Ou seja, € muito provavel que, ao se pensar em algo bordado,
comumente se imagine algo ornamentado na borda. Mas o que se verifica nos
trabalhos com panos e linhas de Leonilson € a despreocupacdo com a forma. O
artista ndo intenta a ornamentacao, como é entendido o bordado, antes valoriza as
bordas dos tecidos com palavras de significado intenso relacionadas, geralmente, ao
seu estado emocional. O bordado na obra de Leonilson pode ser melhor entendido

como técnica em fungcado de uma ideia.

A forga conceitual dos objetos de pano de Leonilson concentra-se na palavra, e em
alguns trabalhos, compreende-se melhor seu valor estético se forem lidos dessa

forma.62

A palavra feita com linhas € uma forte aliada do artista cearense para as metaforas.
Quando isoladas, as palavras adquirem um forte poder de inserir no suporte — sejam
eles cortes de tecidos, camisas, lonas etc. — significados que o transformam. E o
caso de “Ninguém” (Figura 30), que consiste em uma fronha de cor rosa com
bordados ja existentes, que fazem parte de um travesseiro no qual o artista borda,
no canto superior esquerdo, a palavra "ninguém". Observa-se a for¢a narrativa da
palavra isolada na obra que transcende o significado da imagem — o travesseiro. O
préprio artista parecia estar consciente do quanto as palavras em sua obra poderiam

remeter a varios significados.

Leonilson pintou e desenhou figuras de cabegas — muitas vezes uma convergindo
para a outra, ou uma dentro da outra. De dentro das figuras das cabegas Leonilson
desenha outras figuras de corpo inteiro, sugerindo o pensamento pelo outro. O
objeto travesseiro também se refere a essa parte do corpo — a cabega — e nele,
chama atengdo a palavra bordada “ninguém”. Mais uma representacdo do
pensamento pelo outro, mas que agora remete a um esvaziamento, uma

representacdo abstrata da soliddo, talvez pela consciéncia da doenca ou pela

62 Podem ser lidos como poesia, como procurou demonstrar no capitulo 2 desta dissertagéo, no texto
“A palavra bordada”.
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lembranga de seus pares, ja que a poética do artista nos anos de 1991 a 1993

caminha nesse sentido.

Em certa gravagdo de um depoimento de Leonilson no documentario “Com o oceano
inteiro para nadar’” (HARLEY, 1997) ha uma fala que chama a atencédo para as
referéncias do artista:
Tem uma poesia do Duane Michals na pagina trinta que ta escrito “He hurt a
lot but no one ever knew except of course the pillow that he told his troubles
to, the king of sleep™® e tem um cara lindo dormindo. Sera que um dia os

meus trabalhos vao ser uma poesia tdo linda como essa? (LEONILSON. In:
HARLEY, 1997).

Ha no trabalho de Michals elementos que dialogam claramente com a poética de
Leonilson. Além do interesse na poesia de Cavafy %, percebe-se no trabalho de
Duane Michals a insercdo da escrita nas fotografias como forma de dar voz a seus

pensamentos.

Mais que perceber a influéncia de um artista como Duane Michals, seria importante
observar o olhar de Leonilson na obra do fotégrafo. A citagdo é retirada de um livro
cuja imagem junto a frase € de um rapaz que o artista considera bonito. Muitos sao
os desenhos de Leonilson que guardam aproximag¢des com essa poética, e a obra
“‘Ninguém?” faz alusdo a uma confissdo ou a um segredo, pelo carater intimo que um

travesseiro contém.

Procurou-se esbocar até este momento o quanto o carater da autobiografia permeou
o trabalho de Leonilson. A escrita nos trabalhos, além de representar um diario de
vida, é vista por ele como um processo por meio do qual ele poderia “alimentar suas
paixdes™. O que se observa agora, diante das palavras bordadas, é o gesto do

artista que se aproxima da poesia.

Sua admiracéo pelo poeta Constantin Cavafy vem da forma da escrita que remete

ao estilo da crbnica, uma narrativa em primeira pessoa, que Leonilson diz fazer em

63 “Ele magoou bastante, mas ninguém nunca soube, com excegao, claro, do seu travesseiro, a quem
ele contou seus problemas, o rei de sono” (tradugéo nossa).

64 Consta na bibliografia de Duane Michals o livro “Homage to Cavafy” que contém imagens feitas por

Michals para dez poemas de Cavafy. Disponivel em: hitp://en.wikipedia.org/wiki/Duane_Michals.

Acesso em: 15 fev. 2013

65 Leonilson se inspira na atitude do poeta Constantin Cavafy que ao sair ficava “contando e

descrevendo os caras que via” (Leonilson, 1992, apud LAGNADO, 1995, p. 113).


http://en.wikipedia.org/wiki/Duane_Michals
http://en.wikipedia.org/wiki/Duane_Michals
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todos os desenhos.®® E como ha nos objetos bordados e nas pinturas referéncias do
desenho, a narrativa da crénica esta presente também em quase toda a sua

producdo artistica.

E possivel observar em alguns bordados de 1991 que a escrita esboga o desejo de
aproximagado do outro e sugere uma relagdo de cumplicidade com o espectador.
“Leonilson captura o espectador justamente tornando-o cumplice de suas
questdes” (CASSUNDE, 2012, p. 56).

” 13

“Don’t be sweet use violence with me”, “You've brougth the shark to my heart”,6” “O
que é verdade para certos rapazes”, “It's you deep in me”. Cada uma dessas frases
se encontra bordada em diferentes tecidos e tamanhos e no didlogo com outras
imagens — a figura da cruz, pespontos, areas de tecido aparente — fazem parte da

construcao estética da obra.

O que importa notar aqui € o tom confessional do artista, que divide com o
espectador seu desejo e sua atitude homoafetiva, como faz também Cavafy no
poema “A origem”, de 1921:
[...] Ergueram-se ambos do catre humilde. A pressa se vestiram sem falar,
Sairam separados furtivamente; e, ao caminhar inquietos pela rua, como
que receavam que algo neles traisse em que espécie de amor ha pouco se
deitavam. Mas assim ganhou a vida do poeta! Amanha, depois, anos

depois, serdo escritos os versos de que é esta a origem (CAVAFY, In:
LAGNADO, 1995, p. 134).

Cavafy fala também de algo secreto, ndo diretamente dito. Na metalinguagem o
poeta parece querer expressar que o secreto o inspira e prevé que a narrativa dessa

forma de expressao originara outros versos.

Essa atitude poderia se aproximar da reflexdo de Roland Barthes em “O desejo de
escrever’. O autor fala do desejo de escrever como ponto de partida. Barthes
desenvolve um raciocinio observando que escrever, antes de ser um ato social —

para entreter ou instruir — €, sobretudo, uma agédo movida pelo sentimento de prazer,

66 Na entrevista concedida a Lisette Lagnado depois que a autora esclarece o sentido de crénica
Leonilson responde positivamente sobre essa caracteristica em seu trabalho. Assim, Lagnado
expos: “Na cronica, diferentemente da reportagem, vocé pode introduzir uma visdo pessoal, uma
interpretacao dos fatos. E a narragao em primeira pessoa” (LAGNADO, 1995, p. 113).

67 Bordados mecénicos elaborados em 1991, que serdo analisados mais adiante.
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alegria e jubilo que se da pela leitura de outros textos: “Escrevo, porque li” (Barthes,
2005, p. 12).

Cavafy foi também referéncia para o artista inglés David Hockney, que, em 1966,
ilustrou quatorze poemas do autor. A obra de Hockney nas décadas de 1970 e 1980
exerceu grande impacto no estilo de vida gay, que comecgava a criar uma identidade

mais agressiva naquele periodo.

Destaca-se aqui, além das ilustragbes dos poemas, a pintura “Man taking a shower
in Beverly Hills” (1964, acrilica sobre tela, 167 x 167 cm). Representa um corpo
masculino nu no momento do banho, envolto por cores pastel, tendo ao fundo uma
mesa com cadeiras coloridas. No primeiro plano, saindo de uma faixa rosada, uma
planta parece tentar encobrir o corpo ja exposto. As linhas que formam a agua

reforcam o carater grafico do artista e evidenciam a agéo do banho.

Essa pintura faz parte de uma série de trabalhos do artista baseados em imagens da
revista gay “Physique Pictorial”’.6¢ As obras de David Hockney alimentaram,
juntamente com bares, casas de massagem e lojas de roupas, os aspectos visiveis

da nova cultura relacionada a homossexualidade.

Inseridas em pequenos guetos e encorajadas pelo artista, surgiram nesse periodo
galerias com o objetivo de expor a arte gay. Edward Lucie-Smith (1994) descreve
como essas galerias possibilitaram o desenvolvimento de um mercado:
Para a maior parte, estas galerias mostram dois tipos de artistas: iniciantes
desesperados para expor sem medo de aceitar a identificacao
homossexual, e, segundo, o corpus de ilustradores eroéticos que forneceram
0 aumento do numero de periddicos gays. Isto agora havia encontrado um

mercado para o seu desenho original [...]. (LUCIE-SMITH, 1994, p. 112,
tradugao nossa).

Hockney possibilitou a apresentacdo desse universo, até entdo oculto, no mercado

das artes.

68 Physique Pictorial foi uma das primeiras revistas que abordavam a tematica gay nos ano de 1980 e
1990 (Lucie-Smith, 1994).
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5.2 Em tons de poesia

Mas n&o € s6é em tom de poesia ou crénica que a escrita de Leonilson se desdobra.
Nos espacgos dos objetos de pano o artista, ao bordar inscri¢des, parece também
mandar cartas, sendo possivel ver em sua obra um destinatario: “Para meu vizinho

dos sonhos” (Figura 31), “Para quem comprou a verdade”.

Esse aspecto formal de carta abarca relacbes com a poética do artista. Roland
Barthes afirma que a carta € “ao mesmo tempo vazia (codificada) e expressiva
(cheia de vontade de significar o desejo)’ (BARTHES, 1981, p. 32). Dar voz ao
desejo parecia ser a tarefa principal de Leonilson, nos objetos de pano todos os
signos pareciam estar em fungdo do desejo — 0s espagos vazios, a textura, a
transparéncia, o pesponto das linhas, as figuras (bordadas) de corpo inteiro, a cruz,

entre outros.

Leonilson escreve, assim como faz Cavafi, para alimentar seus desejos ou suas
ilusdes, narrando uma busca pelo sujeito. Nesse sentido, Barthes afirma, sobre o
significado da carta de amor: “Pensar em vocé nao quer dizer nada mais que essa
metonimia” (BARTHES, 1981, p. 32). O que se pode observar é que o mais
importante, como o proprio Leonilson relata em entrevista,®® esta na experiéncia do
fazer. Esse processo seria, segundo Barthes, o ato de escrever uma carta
simplesmente pelo fato de saber que alguém a recebera. E agora, que esse objeto
artistico alude a uma carta de amor, a resposta esperada pelo artista talvez pudesse

estar nas méaos do espectador.

O espectador como cumplice ou como ouvinte de um desabafo foi a atitude
empreendida pelo artista nos anos em que a maior parte de seus trabalhos bordados
foram feitos e relatam os fatos de sua vida, como descobrir-se portador do virus da
AIDS. O discurso em torno dessas questdes faz com que Leonilson se posicione

diante de seu tempo.

69 Exposicdo Galeria Sao Paulo, Sdo Paulo: Metrépolis, Fundagéo Padre Anchieta, 17 mar. 1993
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Um dos poemas de Cavafi destacado por Leonilson remete a contemporaneidade,
por possibilitar um questionamento com relagdo ao tempo do autor:
Anos da mocidade, anos devassos,/ Quao claro vejo seu sentido agora.../
Que inutil era, e vao, arrepender-me.../ Nos anos dissolutos que gastei,/
Tragavam-se-me os rumos da poesia,/ Delimitavam-se os dominios dela./
Por isso, o arrepender-me era tdo breve./ E as firmes intengdes de honesta

vida/ Duravam quinze dias, quando muito. (CAVAFY, apud LAGNADO,
1996, p. 133).

O poeta, ao descrever seu sentimento com relacdo ao tempo, relata os anos
“‘devassos” que viveu. Cavafi — e também Leonilson — faz ecoar em trabalhos

artisticos a subjetividade dos anos vividos.

Figura 30 - Ninguém, ¢ 1992
bordado sobre travesseiro
24 x 47,5 cm

Figura 31: Para o meu vizinho
dos sonhos,

c. 1991

bordado sobre feltro

90 x 38 cm
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5.3 Corpo e sexualidade — AIDS nos anos 1990

Em 1991 Leonilson descobre-se portador do virus HIV e essa constatacio intensifica
as questdes autobiograficas. Nesse periodo o artista comega um trabalho cada vez
mais voltado para a metafora da doenca. E importante analisar os trabalhos com
panos e linhas nesse momento, situando o foco mais na carga conceitual que nas
limitacbes que a doenca impds. Sabe-se o0 quanto Leonilson empreendeu
significados em suportes como tecidos — voile, lona, algodéo, feltro — e 0 quanto o
dialogo com a materialidade foi relevante em sua obra. Portanto, empregar nos
objetos de pano a poténcia emotiva daquele periodo foi tarefa empreendida com

éxito.

Falar da Sindrome da Imunodeficiéncia Adquirida (AIDS) no final dos anos 1980 e
inicio da década de 1990 parecia um ato de coragem frente a uma doenga entendida
por muitos como “calamidade da qual a prépria vitima € culpada” (SONTAG, 2007, p.
98). Susan Sontag, no ensaio “Aids e suas metaforas”, observa:
Uma doenga infecciosa cuja principal forma de transmissdo é sexual
necessariamente expde mais ao perigo aqueles que sdo sexualmente mais

ativos — e torna-se mais facil encara-la como castigo dirigido aquela
atividade (SONTAG, 2007, p. 98).

Partindo do principio de que Leonilson encara seu trabalho como “questao pessoal”,
nota-se que interpretar a doenca era algo inerente a sua poética. Em entrevista
concedida a critica de arte Lisette Lagnado, na fase final de sua produgao artistica,
Leonilson observa:
Acho que estou numa situagdo que ndo é muito facil [...]. Fico muito
cansado. O trabalho me ajuda. Nele coloco minha for¢a. Ele ndo me deixa
esmaecer. Fico fazendo esses trabalhos como oragdes, da mesma maneira
que os hindus fazem bordados. E como uma religido que fornece simbolos.

Acreditando neles vocé pode chegar em algum lugar. (LEONILSON, 1992,
apud LAGNADO, 1995, p. 119)

O artista, ao promover uma verdadeira catarse da doenca, explicita o valor
conceitual de seus trabalhos, afirmando-o como mais importante que os valores
estéticos. Ou seja, o que importa na obra é o dialogo de seus sentimentos com a
materialidade. O artista transforma seus trabalhos em objetos de adoragdao ou

amuletos, inferindo significados que transcendem o valor formal.
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Na mesma entrevista o artista diz:

Eu ndo me preocupo com a forma, ndo me preocupo com a cor, hdo me
preocupo com o lugar. Praticamente ndo tenho essas preocupacdes
estéticas. Quando vou fazer um trabalho, estou diante do material e me
preocupo com as partes que se juntam, por exemplo dois tons de feltro, ou
uma camisa rasgada com um voile. Isso é totalmente fetichista, sensual.
(LEONILSON, 1992, apud LAGNADO, 1995, p. 129)

A escolha de tecidos para os bordados € visivel a partir das enormes areas de tecido
aparente, que valorizam a transparéncia, leveza ou rigidez de cada tecido. Na
poética do artista, imagens que representam seu corpo aparecem em muitos
trabalhos — sejam pintados, desenhados ou feitos com linhas. As imagens variam
entre a figura do coragao, 6érgéos, corpo inteiro e a representagdo de dados do

artista — idade, altura, peso e iniciais de seu nome.

Nos objetos de pano bordado datados a partir de 1991, esse corpo aparece
seccionado, representado pelo gestual das linhas de bordado e por cortes de tecidos

unidos pelas linhas, para falar, em partes, de seus sentimentos.

Na obra El Puerto (Figura 32) todo o corpo do artista € exposto e muitos criticos a
reconhecem como autorretrato. Consiste de um pequeno espelho coberto por um
pano listrado, em que aparecem dados do artista: nome, idade, peso e altura — Leo,
35, 60, 175. O pano, se levantado, mostra a imagem de cada espectador. Seria a
abstracao da imagem do artista que se vé no outro? Sobre essa obra, Leonilson diz:
“‘Eu falo do objeto de desejo, mas também fico pensando nas pessoas que vao
levantar a cortina e se ver. Elas podem ficar chocadas ou surpresas” (1992, apud
LAGNADO, 1995, p. 101).

O titulo da obra El puerto é sugerido pela receptividade. “Leo com 35 anos, 60 quilos
e 1,70 metro € um porto que fica recebendo” (Leonilson, 1992, apud LAGNADO,
1995, p. 99), descreve o artista.

Leonilson parecia desejar também a aproximacdo do espectador. Seria possivel
imaginar um autorretrato coletivo? Ou, como sugere Lagnado, seria o autorretrato de
uma época? Se Leonilson, nesse trabalho, ndo entrega sua imagem, ele se abre
para interpretacbes multiplas. Importa notar — no tecido listrado que remete a um
lencol de hospital, nos dados de seu corpo bordados e no uso do espelho — a

abstracdo da imagem do artista nesse momento final de sua produgao.
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Figura 32: El puerto, 1992
bordado s/ tecido s/ espelho
23x18 cm.

Tal metafora do corpo guarda aproximagdes com o trabalho de Félix Gonzalez-
Torres (1957-1996)9, que, tendo também contraido AIDS, articula o tema da doenca

em uma série de obras em que o corpo ausente se anuncia de variadas formas.

E o caso da obra Sem titulo (Amantes) (Figura 33), de 1991 — ano em que o
companheiro do artista morre de AIDS — que consiste de 161 kg de balas estendidas

no chao, que cada espectador podera pegar, na quantidade que julgar conveniente,

70 Gonzéalez-Torres nasceu em 1957, em Guaimaro, Cuba. Em 1979 mudou-se para Nova lorque
onde estudou fotografia e aprofundou seus conhecimentos em artes no programa de estudos do
Museu Whitney de Arte Americana. Inspirado na obra de Michel Foucault, Roland Barthes, Louis
Althusser e Walter Benjamin, Gonzalez-Torres construiu suas ideias sobre arte contemporanea.
Assim, Félix Gonzales-Torres diz: “Alguns textos desses autores me deram uma certa liberdade para
ver. Essa ideias me moveram para um lugar de prazer através do conhecimento e compreensao da
forma como a realidade é construida” (SPECTOR, 1995, p. 4)
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e cujo peso corresponde a soma do peso de Félix Gonzalez-Torres e de seu
companheiro, Ross Laycock. O titulo da obra e o peso das balas correspondem a

equivaléncia de seus corpos.

Segundo Nancy Spector, “cada ato de consumo registra, metaforicamente, o
momento de fusdo dos corpos” (SPECTOR, 1995, p. 154).

Conclui-se que a balas estao ali para tornar presente o corpo ausente, e Gonzalez-

Torres descreve certa atitude de autopunicéo ao falar da obra:

Eu estava perdendo a coisa mais importante da minha da vida — Ross (...).
Entdo, por que ndo me punir? Para que de algum modo, a dor fosse menor?
Foi assim que deixei o trabalho acontecer. Deixando isso desaparecer. As
pessoas ndo tém ideia de como é estranho quando vocé faz um trabalho e
coloca para ser visto e diz: “me leva”. Vocé pode ver as pessoas pegando
um pedacgo do trabalho — pedagos de vocé mesmo — e saindo pela porta. E
vocé quer dizer “da licenga, mas isso me pertence. Traga de volta”.
(GONZALEZ-TORRES, apud SPECTOR, 1995, p. 156, tradugao nossa).”

Ao deixar que o espectador consuma a bala, Gonzalez-Torres registra,
metaforicamente, uma fusdo momentanea de seu corpo e a de seu companheiro
com o corpo do espectador. “De algum modo, meu trabalho se torna parte do corpo

de outras pessoas” (Spector, 1995, p. 150).

Figura 33: Sem titulo (Amantes), 1991
papel celofane, balas azuis e brancas
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Nessa ordem de ideias é possivel sugerir uma equivaléncia entre as obras El puerto
e (Amantes). Cabe notar que se Leonilson faz um objeto artistico em que ele espera
que o espectador levante o tecido e se veja no espelho — ou pelo menos sinta essa
curiosidade — entende-se a obra como concluida também no tempo do outro. Nesse
sentido, encontra-se o trabalho de Gonzalez-Torres, que identifica seu corpo pela
equivaléncia de seu peso na acumulacdo das balas. “El puerto” e “(Amantes)’
acontecem no tempo presente, determinado por quem se olha no espelho ou por
gquem consome uma bala, ou seja, um tempo particular, tempo do espectador que

agora se encarrega de gerar o tempo do objeto.

Retomando a ideia de Agamben, poder-se-ia dizer de um tempo inédito nao

proveniente da vontade do artista. Mas é possivel entender que é o tempo

transformado do artista em relagéo a outros tempos que fogem do seu controle.

Ao se observar o tempo da obra, entende-se também que ela possa se situar sob o
controle do espectador. Na verdade, esse é o0 desejo de Leonilson, pelo menos
quando diz, em entrevista, que ndo espera uma atitude unica do espectador. O

artista deixa em aberto esse desfecho e insere o tempo da obra na sua poética.

Ao usar tecidos que fazem parte de suas camisas ou lengdis, Leonilson insere seu
“‘eu” sentimental, como dito anteriormente. E ao usa-los como suporte para bordar
palavras relacionadas a si mesmo ou ao outro, o artista se fragmenta e transforma

em arte suas emocgdes.

Nas inscrigdes que remetem ao desejo, nos cortes dos tecidos que se juntam e nas
linhas bordadas que se interrompem observa-se a fragmentagao do corpo. Um corpo
que se enfraquece. Sobre essa desmaterializacdo do corpo na obra de Leonilson,
Veneroso (2012), baseando-se nas afirmagdes de Deleuze e Guattari, descreve: “O
corpo sem 0rgdos € o0 corpo que se esvai, restando somente a memoria de um
corpo. Na sutileza do bordado, na transparéncia do tecido, a mengado a um corpo
que nao se faz presente” (VENEROSO, 2012, p. 332). Em uma série de trabalhos o
corpo € referéncia constante, embora n&do se deixe ver por uma imagem

representada. O artista alude, sim, a lembranga daquele corpo.
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Chama a atengéo a obra “Sem titulo” (Figura 34), uma camisa de mangas compridas
feita de veludo de cor laranja pendurada por um cabide. A cor chamativa com a
textura do veludo faz um contraponto com o vazio que ela expde, pela memoria de

um corpo que nao esta mais ali.

No mesmo tom de laranja, outras duas obras se destacam’': “Saquinho” — um
saquinho com suas iniciais bordadas — e “J.L.B.D” — um bolso, feito de veludo, com
pespontos em linha preta na parte de cima, suas iniciais e a figura de um peixe
bordado. Esses ultimos aludem a ex-votos,’? tradicdo religiosa muito comum na
cultura nordestina. E apesar de o ex-voto, por definicdo, ser uma oferenda de
agradecimento as divindades, em Leonilson eles aparecem vazios, como se o artista

quisesse dizer que nada pode oferecer, além daquele préprio objeto artistico.

Figura 34: Sem titulo, 1993.
Veludo, 75x50 cm

71 Obras citadas e reproduzidas nos textos seguintes.

72 Abreviagdo latina de ex-voto suscepto ("o voto realizado"), o termo designa pinturas, estatuetas
e variados objetos doados as divindades como forma de agradecimento por um pedido atendido
(Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?
fuseaction=termos_texto&cd_verbete=5433). Acesso em: 25 jan. 2013.


http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=5433
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=5433
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=5433
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbete=5433
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A traducao da rotina de ser portador do virus HIV e a morte anunciada fazem parte
do que o artista elabora como matéria. “Leonilson desconstréi a ideia da doenca,
com todas as suas contradi¢gdes, dentro da prépria doenga” (VENEROSO, 2012, p.
327). Essa ideia faz com que o artista construa sua arte a partir da diferenga, algo
proprio de uma artista outsider — palavra que Leonilson empregava para falar de si
(LAGNADO, 1995, p. 87).

“O que vocé desejar o que vocé quiser estou aqui pronto para servi-lo”, “El desierto”,

ELE 1 7w

“O que é verdade para certos rapazes”, “Don’t be swit use violence with me”, “You've
brought the shark to my heart’, “Traidor”, “Aguas divididas”, “Fertilidade, Coeréncia,
siléncio”, “Para quem comprou a verdade”, “Pérolas, abragos sem beijos”. Essas
inscricbes bordadas remetem menos a assuntos relacionados a AIDS que a um
relato de sua vida. Cabe notar que a doencga trouxe questdes relevantes para o
artista, mas essas questbes na obra parecem apontar caminhos para revelar

sentimentos ainda mais intimos.

No documentario “Com o oceano inteiro para nadar’’? o artista fala como se tivesse
gravando a prépria voz em tom de depoimento: “As palavras que fago no trabalho eu
escrevo para dedicar pra eles pros caras que eu amo, que eu nunca vou deixar de
amar” (Leonilson. In: HARLEY, 1997, DVD).

Em outro momento o artista diz:

[...] as vezes eu vejo uns caras lindos ai eu fico louco por eles e eu sé nao
fago o que eu tenho vontade porque eu tenho medo e ser gay hoje em dia
€ a mesma coisa que ser judeu na 22 Guerra; o proximo pode ser vocé a
praga ta ai pronta pra te pegar essa € a Unica razao pela qual eu ndao me
jogo nas coisas, sabe? (Leonilson. In: HARLEY, 1997, DVD)

Afeto, desejo, erotismo, sexualidade, corpo, identidade e falo sdo elementos
intrinsecos a uma condicdo humana e sdo confrontados na arte, quando se pensa

em estética relacionada ao homossexualismo.

73 “Com o0 oceano inteiro para nadar”. Dir. Karen Harley. Série RioArte. Secretaria Municipal de
Cultura. Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, 1997.
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Como representar os temores de uma época em que a discussido de uma doenca
leva em consideragdo uma experiéncia do corpo? Nesse sentido, Ivo Mesquita
pontua:
Entretanto mais que um tema para militdncia, a presenca da AIDS na obra
de um certo numero de artistas contemporaneos se inscreve no conjunto de
um projeto poético definido anteriormente a ela, que parte da aceitagao do

corpo como elemento liberador de energia e toma o trabalho como sua
extensao (MESQUITA, Ivo. In LAGNADO, 1996, p. 194).

Impregnada desse corpo que se constitui de energia, destaca-se a obra “O
Templo” (Figura 35). S&o quatro cortes de feltro de cor verde unidos por costura —
essa costura que os une forma uma espécie de cruz e divide a obra em quadrantes.
Observa-se a busca de Leonilson pelo cartesianismo para firmar uma interlocucao

entre as partes — ideia em que outros trabalhos também se baseiam.

Na parte superior, a direita, vé-se bordada uma figura masculina de corpo nu e
membro em erecao. As palavras “pérolas” e “abismo” sdao bordadas em partes
separadas em pedacos de feltro vermelho aplicados em cima da base verde. Sobre
essa obra Leonilson diz: “O Templo é o corpo humano, € o unico templo da gente ja
que temos algo com Deus” (LEONILSON, 1992, apud Lagnado, 1995, p. 100). O
viés religioso, muitas vezes utilizado pelo artista, agora aparece para representar o

valor do corpo no sentido de dialogar com o periodo vivido e o préprio mundo.

As palavras “pérola” e “abismo” aparecem bordadas e remetem — como em outros
trabalhos — a palavras de sentidos opostos: “as pérolas sdo as coisas boas e o
abismo ruim” (LEONILSON, 1992, apud LAGNADO, 1995, p. 100).

A obra “O templo” exibe as palavras “templo”, “pérolas” e “abismo”, que dialogam
entre si na formatagao conceitual da obra. Complementam a ideia da obra por meio

de metaforas.

Percebe-se entdo que o artista, ao representar-se na obra, prolonga o sentido social
desta ultima. Leonilson toca em questdes como o conservadorismo e o preconceito.
Quando perguntado por Lisette Lagnado se tinha mesmo intengdo provocativa —
voltada para o discurso gay — em seus trabalhos, Leonilson diz: “Fiz para provocar

mesmo.
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E legal vocé poder, ndo provar, mas mostrar para as pessoas que é uma coisa
normal, ndo muda nada...” (Leonilson, 1992, apud LAGNADO, 1995, p. 104).74

Figura 35: O Templo, 1993
bordado sobre feltro
58 x 38 cm

74 O artista, estava se referindo também a uma poesia que ele dizia ter um teor homossexual e fazia
parte do trabalho apresentado: “Rei ‘Bandito’/ Come on and kiss me/ Let’s celebrate/ Honey moon/
And then kick me out/ Throw me away/ Far away/ Far away/ Paris or Jerusalem/Don’t be
dissapointed/I don’'t want to hurt you/ Deep eyes/ | didn’t kiss him/ But I've touched it” (LAGNADO,
1995, p. 135).



90

Leonilson juntamente com Félix Gonzalez-Torres fazem coro com essa nova forma
de expressao, deixam registrada na contemporaneidade uma nova forma de
compreender a arte. Uma forma aberta, transitoria, particular. Sobre a obra de
Leonilson, Ivo Mesquita afirma: “Inegavelmente, as pinturas, os desenhos, o0s
bordados, constituem-se como [...] registro da impossibilidade da arte em repor a
experiéncia da vida” (MESQUITA, 1995, p. 195).

E talvez diante dessa impossibilidade que esses artistas insistem e assim trazem

para a arte, além de novas materializacdes, novas leituras.

E interessante observar outros dois trabalhos em que o artista também emprega a
experiéncia do corpo: “You've brought the shark to my heart” e “Don’t be sweet Use

violence with me””® (Figuras 36 e 37).

Partindo da similaridade técnica entre as obras, constata-se que n&o ocorre a
interferéncia manual do artista pelo fato de serem produzidas mecanicamente. Os
dois trabalhos se aproximam técnica e conceitualmente e tém na mira o mesmo

foco: o amor visceral sem preconceito.

Juntos, esses dois trabalhos representam uma particularidade na obra do artista:
n&o sao bordados a mao, portanto ndo sofrem a interferéncia do gesto de Leonilson.
As duas obras representam a clareza e a afirmacédo do artista quanto aos seus

desejos. Leonilson n&o possibilita o acaso do bordado manual.

Permanece, no entanto, seu recurso a palavra para expressar um pensamento e
fazer da obra objeto de discurso. As duas obras demonstram a construgao verbal
como metafora e o uso da lingua inglesa, que propde o entendimento global, pela
sua abrangéncia. O sentido das duas obras se conecta, sendo possivel analisa-las

como conjunto.

Em “Don’t be sweet Use violence with me” — cujo sentido seria: “ndo seja meigo
(doce) use violéncia comigo” (traducédo nossa) — o artista propée uma abordagem
visceral do seu corpo. No outro trabalho “You've brought the shark to my heart”, a

ideia ndo foge a esse sentido, pondo-se o tubarao a devorar seu coragao.

7> “Vocé trouxe o tubardo para o meu coragao” e “Nao seja doce use violéncia comigo” (tradugéo
nossa).
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Outro sentido de clareza dos pensamentos do artista materializados na obra sdo os
contrates do preto no branco representados pela linha preta, precisa, e o pano

branco, suave e puro.

Na tematica do homossexualismo — e também do homoerotismo — explicita-se a

maneira intensa como Leonilson vive suas relagdes interpessoais despidas de tabus

e com total entrega do eu.

Figura 36: You've brought the shark to my heart, c 1991
bordado mecanico sobre tecido,
94 x 100 cm

Figura 37: Don’t be sweet Use
violence with me, 1991,
bordado mecénico sobre tecido
94 x 100 cm
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5.4 Olhar a margem

Questdes relacionadas a sexualidade e a estética “gay” emergem na trajetoria da
obra de Leonilson. Nesse momento, o artista conduz progressivamente o olhar para
a desmaterializagdo do seu corpo. A traducdo desse olhar trouxe questdes
relevantes para a arte contemporanea. Os trabalhos feitos entre 1991 e 1993
remetem ao olhar outsider de um sujeito que se vé com questionamentos sobre a
ética de uma geragao e observa-se uma arte pulsante da “nova estética” de que fala

Leonilson.

Nesse periodo nota-se a sua necessidade de autorreferéncia, que reverbera nos
titulos e o situa a margem, mostrando um isolamento voluntario provocado pela
AIDS. Retoma-se a importancia do texto na obra, ressignificado pelo artista como
imagem e fazendo parte de seu universo grafico. As palavras e expressoes
bordadas nos tecidos aparecem soltas ou como titulo de obra e se intercalam em
representacdes plasticas e textuais: “34 com scars”, “Bom rapaz em embalagem
ruim”, “El desierto”, “Empty Man”, “Fertilidade, Coeréncia, siléncio”, “José”, “‘KMS —
Horas”, “Para meu vizinho dos sonhos”, “Para quem comprou a verdade”, “Provas de
amor”, “Puros e duros”, “Se vocé sonha com nuvens”, “Sim, nao”, “Les Moments”,
“‘Mentiroso”, “O Recruta”, “O Aranha”, “O Penélope”, “Traidor”, “Ninguém?”, “Sindrome
do Abandono”, “Tranquility”, “Verde e Amarelo”, “As cascas de ovo”, “Aguas

Divididas”, “Cheio Vazio”, “O pescador de pérolas” e “O templo”.

Em toda a trajetéria do artista encontra-se a narrativa de sentimentos de paixao,
soliddo, prazer e desejo. Porém, nos objetos bordados dos ultimos anos de sua
producao, essas questdes se misturam a tensao e a nostalgia, e a metafora do diario

fica ainda mais evidente.

Cabe considerar alguns apontamentos de Edward Lucie-Smith em “Race, sex and
gender” acerca do discurso de artistas que abarcam questdes nao sé da estética gay
mas também de alguma minoria cultural, como Iésbicas, feministas e negros. O
autor percebe que a arte que melhor representa o tempo no qual se insere € aquela

que desafia as normas pré-estabelecidas (SMITH, 1994). Para Lucie-Smith, as artes
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dessas minorias culturais sdo as que melhor traduzem o periodo que vivem, pelo
olhar desafiador e pela busca do reconhecimento:
O paradoxo é que a obra de arte ndo é mais vista como algo que representa
e é importante para o seu tempo, a ndo ser quando desafia as normas da
época. A arte feita por uma minoria se encaixa melhor nesta formula que a

maioria de outras expressdes artisticas. (LUCIE-SMITH, 1994, p. 7,
traducdo nossa)

Entende-se que aqueles cujo ponto de vista situa-se fora do centro, ou seja, que
estdo a margem, podem interferir no meio artistico ou social de forma mais
contundente que o sujeito inserido no contexto. “Leonilson transforma-se em
observador de seu préprio processo” (MESQUITA, 2006, p. 16). E observando-se e

revelando-se que o artista dialoga permanentemente com a arte.

Fazer a obra sem compromisso com o mercado de arte ou com tendéncias
atribuidas ao seu periodo de eclosao tende a promover o retrato mais sincero de
determinada época (SMITH, 1994). Esse conjunto de ideias se aproxima da obra de

Leonilson, que tinha compromisso com o fazer e com a expressao da existéncia.

O fato de Leonilson citar Robert Gober’® como um artista representante de uma
estética gay demonstra certa consciéncia das questées homoerdticas e religiosas as
quais em sua obra sao percebidas como homoafetivas. Lucie-Smith, no capitulo
“‘Minority sexuality”, analisa o trabalho de varios artistas representantes de um
periodo cujas imagens sexuais eram fortes aliadas na transgressdo dos valores
estabelecidos. Aléem de Gober, destacam-se Jeff Koons, David Hocney, Patrick

Angus e Derek Lawson.

Os trabalhos mais conhecidos de Robert Gober sdo as esculturas de pernas que
saem das paredes das galerias e museus onde ele expde. O trabalho “Sleeping
Man/Hanging Man” (1989) apresenta-se sob a forma de um papel de parede cujas
figuras de um homem branco dormindo e um negro enforcado se repetem em toda a
extensao. Lucie-Smith considera que o tema escolhido, no caso de Gober, aponta

para varias interpretacdes e exige do publico certo conhecimento da vida do artista:

76 O trabalho de Robert Gober é construido através de suas memdrias e experiéncias pessoais.
Fragmentos de sua vida estdo em suas obras, mas sem que sejam contextualizados. Gober
apresenta reflexdes sobre infancia, sexualidade, corpo e politica, mas o faz de maneira poética, ndo
através de uma observacdo documental. (Disponivel em: http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/
Emnomedosartistas/Artistas/Paginas/participante.aspx?p=369. Acessado em: 11/2012).


http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/Emnomedosartistas/Artistas/Paginas/participante.aspx?p=369
http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/Emnomedosartistas/Artistas/Paginas/participante.aspx?p=369
http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/Emnomedosartistas/Artistas/Paginas/participante.aspx?p=369
http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/Emnomedosartistas/Artistas/Paginas/participante.aspx?p=369
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Se sabemos que Gober é um homem abertamente gay, vive e trabalha em
Nova York, entdo talvez possamos especular que a ameacga da Aids € uma
das coisas que gera esse clima e encoraja o artista a tentar comunicar isso
a um publico (LUCIE-SMITH, 1994, p. 133, tradugéo nossa).

Lucie-Smith afirma também que os temas oriundos da AIDS sdo mais “nostalgicos
que propagandistas”. E importante notar que nenhum artista desse periodo parecia
levantar bandeiras para defender uma minoria — nesse caso, 0s gays e 0s que
sofriam em decorréncia da AIDS. Segundo o autor, é possivel entender que a AIDS,

assim como o erotismo e a religiosidade, faziam parte de um discurso do artista.

Portanto, € preciso observar os diferentes pontos de vista dos artistas que se
empenharam em materializar as questdes da AIDS. Leonilson, de obra
marcadamente autobiografica, identificando-se como o sujeito na obra, n&do optou
pela militdncia e nao restringiu sua poética a uma fungdo de pura referéncia. O
artista era o agente de sua obra. Portanto, ele fala do proprio lugar, consciente de
que este representa um grupo de pessoas “diferentes”, ou seja, o artista projeta no

objeto artistico os conflitos de sua existéncia.

Lucie-Smith destaca a afirmagdo do pintor britanico Derek Lawson: “[...]
sensualidade por si s6 nao é suficiente, a menos que parta de um discurso;
sexualidade esta, inevitavelmente, relacionada a uma discussdo sobre o que uma
cultura permitira” (LAWSON, apud LUCIE-SMITH, 1994, p. 134, tradugao nossa).

Falar de si mesmo na obra, no inicio da década de 1990, foi a tarefa empreendida
por Leonilson. A atitude marginal, talvez ndo consciente, reverberou na maioria de

seus objetos artisticos, por ser ele o protagonista.

A curadora Lisette Lagnado pergunta ao artista: “A discussdo sobre a atitude do
artista ndo seria uma falsa questdo que desvia o foco para o que seria uma ‘estética
gay’?” (LAGNADO, 1996, p. 105). Ao que o artista responde:

[...] acho que o que desvia a questéo da arte para isso sdo os manifestos do
Act Up, da Barbara Kruger, as Guerrilla Girls... Nao sei se desviam a
questdo da arte, mas estabelecem uma nova estética. Como faz Robert
Gober, as vezes, até alguns trabalhos meus... Mas essa poesia € um ato de
muita paixdo. Acho que queria fazer um “ACT UP” meu (LEONILSON, 1992,
apud LAGNADO, 1995, p. 105).

O artista sugere que seus trabalhos — assim como os de Robert Gober —
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estabelecem uma “nova estética”. A dificuldade em nomear seu trabalho como
produto da estética gay parece ser mais um cuidado do artista que uma limitagao.
Leonilson — assim como muitos artistas contemporaneos — nao parece se preocupar
em fazer com que seus trabalhos fagam parte de determinado grupo. O desejo do

artista estava, em alguns aspectos, em provocar a curiosidade.

Retomando a analise formal dos objetos bordados, destaca-se que artista borda —
em alguns trabalhos — nos limites dos tecidos, nas extremidades, deixando grandes
areas na cor original. Areas brancas que se contrapdem com as palavras bordadas
nas laterais guardam um “siléncio muito poderoso” (Leonilson, 1992, apud
LAGNADO, 1995, p. 117).

Ser artista nos anos 1980 e 1990 era também conviver com uma nova realidade
instaurada por uma doenga fatal que punha em jogo questbes relacionadas a
sexualidade. Leonilson, como artista empenhado em questdes intimas, fazendo de
sua obra um diario de vida, materializaria também no objeto artistico grande parte de

seus conflitos, duvidas e até mesmo a rotina de ter que lidar com esse novo fato.

Portanto, mais uma vez, ao focar nos objetos bordados dos ultimos trés anos de sua
producao os diferentes aspectos de ser ele portador do virus, o artista é situado num
“‘entre-lugar” que, segundo Homi Bhabha, “fornece o terreno para a elaboragédo de
estratégias de subjetivagdo [...] que dao inicio a novos signos de identidade
[...].” (BHABHA, 1998, p. 20).

Bhabha constréi esse pensamento observando as narrativas de grupos dissidentes,
como “mulheres, colonizados, grupos minoritarios como os portadores de
sexualidades policiadas [e também a] prosa austera dos refugiados politicos e
econdmicos”. (BHABHA, 1998, p. 24). Assim, o autor afirma que “é nesse sentido
que a fronteira se torna o lugar a partir do qual algo comega a se fazer
presente” (BHABHA, 1998, p. 24)

Leonilson recorda:

“Eu me lembro uma vez, logo que fiz o teste, tive que fazer um monte de
exames. Fui ao hospital para tirar sangue. Quando entrei na sala a moga
olhou para mim, virou para a amiga dela e falou: “lii, esse dai € daqueles
que a gente precisa usar luvas” (LEONILSON, 1992, apud LAGNADO,
1995, p. 124).
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Consciente de fazer parte de um grupo “diferente”, Leonilson relata em seus
trabalhos, muitas vezes com ironia, a percep¢ao de poder transmitir uma doenca. As
obras “Jogos perigosos” e “O perigoso” narram a rotina e os cuidados com a doenca.
E um momento, visto pelo artista, em que ele se percebe como componente de um

grupo que se desloca socialmente.

Homi Bhabha afirma que as culturas nacionais sdo cada vez mais produzidas por
essas minorias:
As grandes narrativas conectivas do capitalismo e da classe dirigem os
mecanismos de reprodugao social, mas nao fornecem em si préprios, uma
estrutura fundamental para aqueles modos de identificacdo cultural e afeto
politico que se formam em torno de questdes da sexualidade, racga,

feminismo, o mundo de refugiados ou migrantes ou o destino social fatal da
AIDS. (BHABHA, 1998, p. 25).

E importante notar que a arte de Leonilson nesse periodo n&o pode ser reduzida a
sintoma da doencga. Seria mais coerente com a poética do artista observar que seus
trabalhos — principalmente os bordados — engendram “o novo” dentro das artes

plasticas.

Dito de outra forma, essa nova estética que emerge nas artes seria a atitude do
artista como tradugcao de um novo dado cultural, como afirma Bhabha: “Essa arte
nao apenas retoma o passado como causa social ou precedente estético; ela renova
o0 passado reconfigurando-o como um ‘entre-lugar’ contingente, que inova e

interrompe a atuagao do presente” (BHABHA, 1998, p. 27).

Sob esse ponto de vista, observa-se que o local do artista — Leonilson, Félix
Gonzales-Torres, Robert Gober — de acordo com o pensamento de Bhabha, é capaz
de reinscrever o imaginario social por falar de um momento especifico de suas vidas

— ser artista e portador do virus HIV.

E possivel entender esses artistas no periodo em que viveram como “estereétipos
da exclusdo” (FOSTER, 1996, p. 219), termo cunhado por Hal Foster. Parece ser
mais facil entendé-los como marginais, no plano social, € como primitivos, no nivel
historico. Foster conclui que “essa estereotipia pode permitir a resisténcia quando a
imagem da sujeicao € transferida para um signo de identidade coletiva” (FOSTER,
1996, p. 219).
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Ou seja, hoje, o diferente pode ser processado de outras maneiras, o que leva a um
questionamento de valores. A “resisténcia” de Leonilson se encontra na atitude de
traduzir a doenca e afetos por meio da arte em plena década de 1990 — periodo em
que as informagdes sobre a AIDS eram carregadas de significados negativos que

produziam sentimentos de culpa e vergonha.

As metaforas contidas nos trabalhos de Leonilson produzidos nesse periodo
pareciam um exercicio libertador. Sobre o uso de metaforas para falar de uma
doenca como a AIDS, Susan Sontag observa: “E necessario desmascara-las, critica-
las, ataca-las, desgasta-las” (SONTAG, 2007, p. 150).

A recorréncia dos pespontos de linhas pretas em volta de pedacos de panos parece
demarcar o lugar do artista no mundo, como se os objetos de pano fossem mesmo
sua condi¢ao fronteirica com o universo imediato. “Os desenhos sdo sempre dentro
de retangulos ou quadradinhos. A partir da figura surge o que esta em volta. E uma
pequena reconstrugdo do mundo” (Leonilson, 1992 apud LAGNADO, 1995, p. 108).

A maioria dos trabalhos com tecido e linhas também € construida nessa perspectiva.

", W

Leonilson se definia insistentemente como “curioso”: “Acho que sou uma pessoa de
varios lados por causa da minha curiosidade. Isso aqui € fruto da minha curiosidade
para descobrir materiais. Sinto-me como um cientista que fica no seu laboratério o
tempo todo fazendo experiéncias” (LEONILSON, 1992, apud LAGNADO, 1995, p.
128).

“Cheio, vazio” (Figura 38) é um trabalho feito com dois tipos de tecido, voile e
algodao — em quatro cores diferentes. Mais uma vez o artista divide a obra em
quadrantes e borda no canto superior esquerdo de cada uma das partes as palavras
“cheio” e “vazio” — cada uma ocupando seu lugar correspondente, a palavra “cheio”
nos tecidos listrado e vermelho, e “vazio” nos tecidos branco e alaranjado. Ao
mesmo tempo em que o artista deixa transparecer sua ambiguidade, ele também
nao se expde diretamente. O que pode atrair o olhar do espectador curioso séo as

palavras de sentidos opostos que aparecem bordadas mais uma vez nos cantos.
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E possivel ver de novo o tecido que parece ser de um lencol — a pontuacdo de um
dado intimo do autor — e o voile vermelho de sensualidade marcada pela cor e pela

transparéncia.

Diferentemente de outras obras, em que a palavra remete ao seu corpo ou insinua o
desejo e a paixdo, em “Cheio, vazio” o sentido transmitido dialoga com a
materialidade e confronta os tecidos escolhidos. Se de um lado o vazio se destaca
pela cor branca do tecido em oposigcao ao listrado, de outro, as cores se enfrentam:
o laranja, vazio, se comparado ao pedago de tecido vermelho, em cima, indicado

como cheio.

“Cheio, Vazio” faz parte de um conjunto de obras’’ que foram exigidas na exposi¢édo
“10 anos” Galeria Thomas Cohn, no Rio de janeiro, em 1993. Juntamente com “O
Templo”, “El desierto”, “Aguas divididas”, “O mentiroso”, “Saquinho”, “J.L.B.D”, “O
Traidor” entre outras, constituem o que o proprio artista chama de autobiografia — as

narrativas de sentimentos que foram lhe construindo a identidade.

Analisadas em conjunto, essas obras ressoam um momento final do artista — a

consciéncia da morte anunciada.

“El desierto” (Figura 39) representa alto grau de intimidade. S&o quatro pedacgos de
feltro unidos por pespontos de linha preta. O artista divide o trabalho em partes e os
unicos dados sdo sua idade, “33”, o titulo “El desierto” e a frase “0 que é verdade
para certos rapazes”. Sobre esse trabalho Leonilson diz: “[...] eu me sentia um
deserto mesmo. Eu ndo tinha nada. [...] El Desierto é tdo intimo que s6 tem a
inscricdo e 33, a idade que eu tinha na época em que eu fiz.” (LAGNADO, 1995, p.
98).

Repete-se a fala do artista, que diz ter comecado a escrever diretamente nos

trabalhos, pois para ele nao havia mais diferenciacido entre as midias.

77 “Aguas divididas”, “O mentiroso”, “Saquinho”, “J.L.B.D” e “O Traidor” (Figuras 40 a 44).



Figura 38 - Cheio, vazio, ¢ 1993
Bordado sobre voile e tecido de algodao
54 x 49 cm.

Figura 39 - El desierto, 1991
Bordado sobre feltro
62 x 37 cm
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Nos ultimos dois anos do artista observa-se que na maioria absoluta de seus
trabalhos bordados a escrita se anuncia. No gesto do artista — tanto no ato de
desenhar, pintar, escrever e bordar — o pensamento e o movimento da méao
interagem. Entendendo de outra maneira, dir-se-ia que nos ultimos trabalhos de
Leonilson, o bordado — assim como a escrita — é um gesto que se transforma em ato

do pensamento.

As frases bordadas de Leonilson sdo imagens e também desenhos, assim como os
desenhos sdo também textos. Percebe-se que a escrita bordada nao se destina

somente a leitura, convocando também as formas plasticas.

Essa experiéncia de entender a escrita com forma plastica também foi vista em
movimentos artisticos, como a Pop Art e o Novo Realismo. Deste ultimo a
aproximacao pode ser feita pela ruptura com a ordem pré-constituida, recusando-se
técnicas organizadas, projetuais, isto €, técnicas com que a sociedade industrial
organiza sua atividade. A proposta era de uma técnica nao-projetual, com uso de
coisas ou imagens que faziam parte do contexto social ou do ambiente. Nesse caso
o gesto ndo era voluntario ou intencional, mas manipulava instintivamente e incluia a
realidade (Argan). E o que se pode ver na utilizagdo da técnica do bordado de

Leonilson, como também no trabalho de um de seu pares, Arthur Bispo do Rosario.

Bispo do Rosario bordava compulsivamente palavras e frases em estandartes de
pano. Tal qual Leonilson, o bordado “organizava os pensamentos do artista ou
arquivos de sua memoria” (DANTAS, 2009, p. 135).

Leonilson fala de seu tempo elegendo o bordado como uma técnica nao-projetual da
qual nos fala Argan. Uma técnica que consiste em utilizar elementos — palavras e
imagens figuradas — que fazem parte do contexto social. O bordado fazia parte da
expressdo da subjetividade de Leonilson. E nesse sentido talvez seja possivel
entender quando o artista borda em diversos tecidos expressbées como: “aguas

divididas”, “mentiroso”, “traidor”.

As linhas interrompidas, o grafismo das letras e os tragos econdmicos na construgao
das figuras s&o representados da mesma forma, tanto nos bordados quanto nos

desenhos ou na pintura de Leonilson. A despreocupacdo com detalhes de
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acabamento mostra o artista focado na parte conceitual do trabalho. Contudo, os
aspectos formais da obra de Leonilson podem ser vistos como instigantes e talvez
intrigantes — pela ressignificagcdo de elementos da tradigdo cultural pela sua

condicao de artista, na década de 1990.

6 CONCLUSAO

Analisar os bordados de Leonilson, principalmente os elaborados no periodo final de
sua trajetdria artistica, tornou-se eixo fundamental para o desenvolvimento desta
pesquisa. Os signos, as palavras, o pesponto da linha, enfim, a linguagem textual
revelam uma obra que pode ser lida e relida. Diario intimo, enxoval de afetos, cartas
de amor, a obra de Leonilson pode ser lida sobretudo pelos enunciados tecidos entre

imagens e palavras.

Exemplos marcantes revelam a obra do artista como singular na arte contemporanea,
nao soO pelo discurso intimo — sobre o qual esta dissertagdo se debrugou, procurando
mostrar seu potencial — mas também pela forma como esse discurso refletiu o tempo
do artista. Toma-se novamente o contemporaneo visto por Giorgio Agamben. Se
“neutralizar as luzes que provém da época para descobrir as suas trevas, 0 seu escuro
especial, que nao é, no entanto, separavel daquelas luzes” (AGAMBEN, 2009, p. 63),

€ caracteristico do ser contemporaneo, Leonilson o é.

No fim da década de 1980 e inicio dos anos 1990, Leonilson se vé diante do fato de
ter que lidar com uma doenga carregada de significados, e 0 que se percebe € que a
doenga proporcionou o exercicio da poética dirigida a um discurso autobiografico.
Neutralizar o foco excessivo sobre as informacgdes da epidemia na ultima década do
século 20 e retirar dai uma base para a construcdo de uma obra é ser

contemporaneo.

A doenca permitiu a visdo da total presengca do “eu” na obra. Sujeito e obra

compartilham da plenitude de uma narrativa conceitual. O artista expde-se
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verdadeiramente. Dessa maneira, a partir da doenga e da diferenga Leonilson

constroi signos de identidade coletiva, ao expressar questbes pessoais.

Seria interessante pensar como Leonilson poderia subjetivar questdes sobre a
homossexualidade no século 21, onde se vé de um lado politicas favoraveis — em
alguns estados americanos por exemplo — ao casamento de pessoas de mesmo
sexo e por outro, manifestacbes homofébicas em varias parte do mundo. Contudo, é
possivel observar uma abertura estética e sociocultural com relacdo a politica da
experiéncia homocultural. Como Leonilson veria hoje o artista, o critico, o

observador e o préprio objeto artistico?

A arte de Leonilson, nos ultimos trés anos de sua producdo, foi uma forma de
comunicagao com o mundo, de representar na arte a diferenca de se viver no mundo
de ambiguidades. Situando-se a margem, Leonilson encontra possibilidades de
expressédo de sentimentos que, traduzidos em arte, divergem das formas classicas
de representacdo. Seria o salto no abismo, abismo de duvidas, medo, prazeres.

Abismo de afetos.

O artista serviu-se da arte de uma maneira nova, pelo retorno a uma técnica como o
bordado, usado numa linguagem contemporanea, traz para a arte novos signos de
identidade. Os bordados representam sua autobiografia, os tecidos com linhas se

transformam na representacao de seu mundo para o mundo.
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Figura 40: Aguas divididas, c. 1993.
Bordado sobre seda e algodao,
42 x 38 cm.
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Figura 41 — O mentiroso, c. 1992
Bordado sobre sacola de tecido
51x34 cm
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Figura 42 — Saquinho, c 1992.
Bordado sobre voile,
15,5x 15,5 cm.

Figura 43 — J.L.B.D, ¢ 1993.
Bordado sobre veludo,
14 x 12,5 cm.
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Figura 44 — O Traidor, c 1991
bordado com pedras e fio de cobre
sobre tecido de algodao

24 x12cm
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