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“A luz vinda dos céus fere a retina

E expde toda beleza — a dor mais fina

Condensada ternura de aquarela” (Colares, in.: Vital e
Mendonga, 2007, p. 102-103)
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Na brancura do tempo e continua
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RESUMO

Esta pesquisa tem como foco as corpografias de uma artista transexual catolica. As
carnes que sairam do parto em 1949 ganharam proteses sociais e culturais que
ajudaram a construir 0os corpos, as artes e a subjetividade de Marcio e Marcia
Mendonca. Mas, nunca existiu unidade, homogeneidade ou coesao nesses sujeitos,
0 que havia eram varios corpos, diversas artes e muitas subjetividades, porque tanto
ele como ela transitavam entre a tradicdo e a transgresséao, fazendo, desfazendo e
refazendo a existéncia. A composicdo dos corpos e subjetividades dependia das
conexdes, dos encontros com outros corpos, sejam eles de carne, de tinta, de gesso,
de barro, de madeira, de cimento, de sons, de palavras, de ideias, etc. Existiram varios
partos e muitas mesas de operacdo ao longo de sua vida. As suas carnes foram
operadas pela sociedade e pela cultura, através das roupas, dos calcados, dos
brinquedos, das tintas, dos quadros, dos painéis, dos desenhos, do piano, do violao,
do cinema, das esculturas e das arquiteturas. O corpo foi sendo montado, desmontado
e remontado através da mée, do pai, do padrinho, da madrinha, das vizinhas, dos
cinemas, da Escola de Belas Artes de Recife, do Mosteiro de Sdo Bento de Olinda,
dos conventos, das missfes, dos frades capuchinhos, dos indios Kanelas, da
contracultura, do catolicismo popular e das artes. O seu corpo néo era feito apenas
de horménios, silicone ou de operacdes legais e ilegais. Ela nasceu através dos
encontros com as travestis e as transexuais de Fortaleza, de S&o Paulo e de Paris,
com o0s corpos que conheceu nas ruas, na TV, nas revistas e nos jornais. Nao se
montou apenas com vestidos, calcados e maquiagens, a sua pele estava coberta de
tinta, de barro, de madeira, de colares, de tercos, de habitos religiosos e nédo
religiosos. Ela nasceu através das idealizacbes de uma cultura afrancesada, do
contato com as ruas e com os rios de Limoeiro do Norte e Paris, com as catedrais do
Brasil e da Europa, com as exposicdes de arte, com 0s carnavais, com os cabares de
Montmartre, com Pigalle e com o Bosque de Bolonha. Ela montava-se através dos
cusquenhos, do Cine Jangada, da Boate Casa Blanca, do canto gregoriano, das
musicas classicas, da MPB, da musica internacional e do forrd. Esse corpo diverso,
multiplo, némade, foi enquadrado pelas memorias pré-mortes e pds-mortes, que
cristalizaram e engessaram uma identidade, a de pintor sacro.

Palavras-chaves: corpografias; Marcia Mendonca; artista; transexual; catolica.



ABSTRACT

This study aimed to investigate the corpographies of a Catholic transsexual artist. The
flesh that came out of childbirth in 1949 gained social and cultural prostheses that
helped build the bodies, the arts, and the subjectivity of Marcio and Marcia Mendonca.
Hosever, there was never unity, homogeneity or cohesion between these subjects.
Instead, there were several bodies, several arts and multiple subjectivities, because
both he and she transitioned between tradition and transgression, doing, undoing and
re-creating existence. The composition of bodies and subjectivities depended on the
connections and the encounters with other bodies - whether made out of flesh, paint,
plaster, clay, wood, cement, sounds, words, ideas, etc. There were several births and
many operating tables throughout their life. Their flesh was operated on operated by
society and culture, through clothes, shoes, toys, paints, paintings, panels, drawings,
piano, guitar, cinema, sculptures and architectures. Marcio's body was assembled,
disassembled and reassembled by his mother, father, godfather, godmother,
neighbors, cinemas, the School of Fine Arts of Recife, the Monastery of Sdo Bento De
Olinda, convents, missions, Capuchin friars, Kanelas Indians, counterculture, popular
Catholicism and the arts. The same thing happened to Marcia, the only difference
being that her body was not made only of hormones, silicone or legal and illegal
operations. She was born out of encounters with transvestites and transsexuals from
Fortaleza, Sédo Paulo and Paris, from the bodies she met on the streets, on TV, in
magazines and newspapers. She did not come together only with dresses, shoes and
makeup, her skin was covered in paint, clay, wood, necklaces, rosaries, religious and
non-religious habits. She was born through the idealizations of a "Frenchified" culture,
in touch with the streets and the rivers of Limoeiro do Norte and of Paris, with the
cathedrals of Brazil and Europe, with art exhibitions, with the carnivals, with the
cabarets of Montmartre, with Pigalle and with the Bosque of Bologna. She came
together with the help of the Cusquenhos, Cine Jangada, the Casa Blanca nightclub,
Gregorian chant, classical music, MPB, international music and forré. This diverse,
multiple, nomadic body was framed by premortem and postmortem memories, which
crystallized and typecast the identity of Marcio and Marcia Mendonca as that of a
painter of the sacred.

Keywords: corpographies; Marcia Mendonga; artist; transexual; Catholic.
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1 INTRODUCAO

A pesquisa intitulada “As Artes de Pintar e as Artes de se pintar: Lembrancgas e
esquecimentos sobre Marcia Maia Mendonga, uma artista transexual catdlica” tem
como foco as composi¢cbes corporais de Marcio Mendonca e Mércia Mendonca.
Existem muitas maneiras de cartografar a vida dessa pessoa transexual e némade;
uma delas é através do espaco, mostrando os seus deslocamentos geograficos. A
outra é por meio dos nomadismos de seu corpo, apresentando a construcdo da sua
masculinidade, muitas vezes desviante, da androginia e da feminilidade pelas quais
seu corpo transitou. O que vamos fazer ao longo de trés exposicoes, seis corpografias
e trinta e duas paisagens sentimentais, € cartografar um pouco desse transito.

Como o corpo de Marcio foi construido na década de cinquenta e sessenta do
século XX, na regido Nordeste do Brasil? Quais foram as instituicbes sociais que
ajudaram a pintar e esculpir a sua masculinidade? Como ele lidava com as normas de
género e sexualidade? Como produziu, paulatinamente, a androginia e a feminilidade?
Quando comecou a transformacgéo corporal através da ingestdo de hormonios, da
aplicacao de silicone e de outras operacoes que foram feitas para realizar a transicao
de um corpo masculino dissidente para esse corpo feminino ndo hegemonico?
Estamos falando de uma pessoa que foi coroinha, seminarista e missionario, que
viveu no interior de espacos e instituicbes catdlicas e conheceu os sabores e
dissabores de pertencer a ordens religiosas. Nao tem como separar a vida individual
da vida social, o corpo da tradigdo ajudou a construir o corpo do Marcio, assim como
o corpo do Marcio ajudou a construir o corpo da tradicao?.

Para organizar a tese através de exposi¢cdes, corpografias e paisagens
sentimentais precisei me apropriar de alguns conceitos, como cartografia,
antropofagia, linhas da vida, paisagem e territério, usados por Suely Rolnik em
Cartografia Sentimental: Transformacgfes contemporaneas do desejo. Cartografar ndo
significa apenas criar um mapa ou acompanhar os deslocamentos através de varios

espacos, tem mais haver com a existéncia, com a producao de territérios existenciais,

1 Para ndo cometer anacronismos vamos chamar esse primeiro corpo da maneira como ele foi
concebido na infancia e na adolescéncia, no masculino. A ideia é perceber que ele, assim como ela,
também foi montado, desmontado e remontado pelas tecnologias corporais da época, criando uma
masculinidade dissidente. Mas, também € importante observar que essa dissidéncia carrega tracos de
feminilidade, o que configurava o seu lugar, ou 0 seu néo lugar, era justamente o que a sociedade
considerava como n&o masculino.
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com paisagens que sao psiquicas e sociais, que nascem através do contato entre os
corpos e destes com o mundo, de encontros que provocam afetos e desafetos (Rolnik,
1989, p. 15-53). A afetividade, nesse caso, é pensada a partir do filosofo Baruch
Espinoza, que entendia 0 corpo como poténcia, capaz de afetar e de ser afetado
(Machado, 1990, p. 75).

A antropofagia é exatamente um ritual de degustacdo que envolve a
capacidade de deglutir o outro, fazendo com que passe a fazer parte de nos. Nao
existe antropofagia sem encontro e sem afec¢ao; antropofagiar é comer e deglutir as
substéancias alheias e aproveitar o que fortalece dado territorio de desejo. O que Suely
Rolnik fez, depois de antropofagiar centenas de autores e autoras, foi uma cartografia
dos territorios existenciais das mulheres de sua geracao. Ela queria saber como as
“noivinhas” lidavam com os afetos, de que maneira aceitavam ou reprimiam a finitude
do corpo e as possibilidades ilimitadas do devir. Foi pensando nessas questfes que
ela criou uma cartografia das linhas da vida, que podem ser vitais ou mortais,
dependendo de como sao construidas (Rolnik, 1989, p. 15-53).

Foi através da cartografia e da antropofagia que cheguei a corpografia. Esse
conceito criado pelo arquiteto urbanista Alain Guez foi usado por Fabiana Dultra Britto
e Paola Berestein Jacques para investigar as micro resisténcias urbanas. E um tipo
de cartografia realizada “pelo e no corpo, que corresponde a diferentes memorias
urbanas que se instauram no corpo como registro de experiéncias corporais da
cidade”. Elas falam sobre a “grafia da cidade vivida” que fica inscrita, mas “que, ao
mesmo tempo, configura o corpo de quem a experimenta” (Britto e Jacques, 2012, p.
144-145). N6s vamos utilizar esse conceito para além dos espacos urbanos porque
estamos falando de um corpo que transita entre as cidades; ndo é uma experiéncia
de corporacidade ou de “corpocidade”, como as autoras gostam de chamar, é de
“corpotranscidade”, com movimentos trans-estatais e transnacionais.

As corpografias que estou sugerindo podem ser chamadas de transgrafias,
porque nascem dos deslocamentos geograficos e existenciais do Marcio e da Marcia
Mendonga. Sao construidas através do corpo e dos movimentos em torno dele. Nao
estou pensando apenas na carne e nas proteses que foram colocadas sobre ou dentro
dela; refiro-me a outros corpos, que no contato com seu corpo nele imprimiram
memorias. O conceito de paisagens sentimentais serve para mostrar que as cenas e
0S cenarios sao sensoriais, porgue nascem através da histéria vivida, que é

constituida, por sua vez, pelos afetos e sentimentos, pelo contato que nés temos com
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as coisas e seres, da nossa capacidade de usar os sentidos, de sentir e de dar sentido
aos objetos que encontramos.

Os documentos historicos funcionam como disparadores espaciotemporais,
eles representam, em certa medida, a possibilidade de viagem no tempo e no espaco.
NOs podemos viajar com eles, contra eles, aquém ou além deles, mas nunca sem
eles. Os restos desse sitio historico, que podemos chamar de “arqueoafetivo”, servem
como ponto de partida para imaginar o que estou chamando de paisagens
sentimentais. Antes de serem fontes eles eram restos e antes de serem restos eram
objetos da histéria vivida, instrumentos de paixdo e de desejo, que alimentaram e
foram alimentados por emocgoes.

Suely Rolnik € uma das autoras que pode nos ajudar a pensar sobre afetos,
desejos e emocdes, ja que escreveu sobre cartografias e paisagens psicossociais. As
territorialidades analisadas ndo sdo apenas psiquicas e sociais, sdo sentimentais
(Rolnik, 1989, p. 15-53). O outro autor que ajuda a pensar sobre as sensibilidades é o
antropdlogo David Le Breton, que escreveu Antropologia dos sentidos (2016) e
Antropologia das emocdes (2019). Ao falar sobre viséo, olfagéo, tatilidade, gustacao
ou audicdo de mundo, ele mostra que os sentidos s&o culturais e que alimentam o
sentido que damos ao mundo, inclusive as paisagens.

Quem me mostrou que a escrita cria quadros e paisagens e que é possivel
pintar através das palavras foi Orhan Pamuk. O maior prazer, dizia ele, é “entrar em
outra forma e dar-lhe vida”. Talvez seja por isso que falo tanto de cena, de cenario, de
quadro e de paisagem; existe um devir ator/pintor/atriz/pintora dos historiadores e das
historiadoras, que cria teatros e exposi¢cées através das palavras. A literatura e as
artes podem nos ajudar a construir esse mundo, de aventuras e desventuras, de
afetos e desafetos, de amores e desamores, de sabores e dissabores, de magia e
seducédo. O importante € que o0 espaco ganhe vida, assim como 0s personagens que
o habitam (Pamuk, 2011, p. 13-19).

Essa tarefa néo é facil. Os escritores e as escritoras lutam com todas as forgas
para que as palavras surjam em sua imaginag¢ao, a ponto de conseguir visualizar,
como se observassem uma paisagem pela janela, “transformando-a em pintura com
os olhos da mente”. Escolhem e organizam as palavras, para pintar através das letras.
Depois de criar varias paisagens eles conseguem colocar elas em movimento. O

grande desafio é criar e dar vida as imagens, fazendo os leitores e as leitoras entrarem
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na cena, como se estivessem acompanhando a histéria “‘com os olhos dos
protagonistas que habitam esse mundo” (Pamuk, 2011, p. 13-19).

A proposta de Pamuk é que possamos ser criadores e criadoras de sonhos,
inventando paisagens que sejam multissensoriais, para que os leitores e as leitoras
possam imaginar os sons, 0s cheiros, 0s gostos, as cores, 0s rostos, as vestimentas,
0S COrpos, as cenas e 0s cenarios. A Literatura € uma grande exposicao. Ela faz o que
as instalacdes de arte estédo fazendo hoje, o que o cinema 3D tenta fazer através das
tecnologias. A escrita € uma forma de maquinacao, ou melhor dizendo, uma oficina
de producdo de mundos, de criacdo de cenas, cenarios e personagens.

No caso dos romances as paisagens sao textuais e sensoriais, porgue nascem
através do texto e dos sentidos. As cenas e 0S cenarios ndo existem; somos nos
(leitores e leitoras) que os criamos através da imaginacao, dando forma ao texto. Com
a Histéria ndo poderia ser diferente; ndés também precisamos construir uma trama,
esse tragcado “que liga os pontos que desejamos mostrar e transpor”. O desafio € criar
as conexfes que dao sentido ao enredo, que ddo consisténcia a esse mar de
“narrativas, assuntos, padrdes, subtramas, mini histdérias, momentos poéticos,
experiéncias pessoais”, etc. Esses pontos “sdo as grandes e pequenas esferas de
energia”. O grande desafio é “ver, e fazer ver esses pontinhos, essas terminacgdes
nervosas, associando com os sentimentos e as percepc¢des dos sujeitos que fazem
parte da historia” (Pamuk, 2011, p. 60-5).

As minhas “pequenas esferas”, os meus “pontinhos”, as minhas “terminagdes
nervosas” sdo as paisagens sentimentais. Pamuk pensa a literatura através da
pintura, porque aprendeu a pintar através das palavras. A Historia, para ele, seria uma
grande exposi¢do. Ao colocar os quadros numa sequéncia (ndo necessariamente
cronoldgica) ele consegue criar a sensacdo de movimento — esse é o principio da
Literatura e do Cinema. Mas no caso da Histéria precisamos das fontes, das
metodologias e dos saberes historiogréficos. E através do arquivo, do contato com os
textos, que podemos pintar paisagens e fazer corpografias?.

N&do se trata apenas de uma leitura historiografica através das imagens
pictoricas; a proposta & construir as imagens através das letras, ajudando os leitores

e as leitoras a enxergar esse mundo, por meio da escrita. E por isso que coloquei

2 Marcio viajou pelo Brasil e pela América Latina, Marcia se deslocou pela Europa e Tailandia,
conhecendo varios lugares. Mas o que estou tentando mostrar € que além de usar o corpo para ver
paisagens, podemos produzir paisagens para ver e fazer ver o corpo.
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Marcia Mendong¢a ao lado de Orhan Pamuk, porque possuem a capacidade de
construir paisagens através da tinta, dos pinceis ou das palavras. Mas, quando falo
de quadro ndo estou pensando apenas nas pinturas figurativistas, paisagisticas,
retratistas, surrealistas, sacras ou cusquenhas que Marcio e Marcia produziram, me
refiro aos enquadramentos sociais que ajudaram a construir 0S corpos, 0S acervos e
as memarias.

N&o ha como falar do jovem Marcio sem falar do poder da tradicdo. Quando as
criancas nasciam, em 1949, estavam cercadas por pessoas que tentavam instituir
padroes de sociabilidade. O corpo da tradicdo moldava, ou pelo menos tentava
moldar, o corpo das pessoas, através dos discursos e das ac¢fes cotidianas. Uma
crianca que vinha ao mundo em Limoeiro do Norte, no Ceara, em plena década de
1940, encontrava uma sociedade dura, pronta para modelar o corpo e os desejos de
acordo com os padrdes de género e sexualidade.

A educacdo acontecia através da linguagem, dos cédigos oficiais e costumeiros
gue circulavam na familia, na escola, na igreja e através do direito. O ritual de batismo
era uma maneira de incluir o corpo da crianca na sociedade. Através da Igreja e do
cartério, se inscreviam nas carnes o nome do pai celeste e os sobrenomes dos pais
terrestres. O que chamamos de corpo ndo nasceu como corpo; ele foi produzido
através das tecnologias corporais que tornaram possivel a existéncia do Marcio, nas
décadas de 1950, 1960 e 1970, e da Marcia, nas décadas de 1980 e 1990.

Nenhuma dessas corpografias, em que ela pinta e esculpe a feminilidade na
prépria carne, sao apenas individual. Esse desejo nasceu em um novo contexto em
gue 0s corpos, 0s géneros e as sexualidades estavam passando por transformacdes.
A industria e o comércio, com um alto grau de especializacdo farmaco e pornografica,
ajudavam a reinventar os corpos. Era o tempo da aplicacdo de hormoénios, das
cirurgias plasticas, dos implantes de silicone, da fita cassete e do cinema pornd, das
técnicas e das tecnologias legais e ilegais que ajudavam a construir as subjetividades
e as corporeidades das travestis e das transexuais.

Essa sociedade da neociéncia, da neoinformacdo e do neodesejo, que
transformou o corpo em uma das principais mercadorias da sociedade neoliberal, é
chamada por Paul B. Preciado de “Sociedade Farmacopornografica” (2018). Foi a
partir desse conceito que Elias Veras analisou um conjunto de fontes (jornais, revistas
e depoimentos orais) para identificar o surgimento do sujeito travesti da forma como

conhecemos hoje. Marcia Mendonca surgiu através de um novo modelo de sociedade
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que ajudou a construir novas corporalidades no final da década de 1970 e no inicio da
década de 1980 (Veras, 2017). Esses dois autores sdo importantes para esse texto
porque ajudam a identificar o momento em que Marcio passou a ser Marcia sem cair
na armadilha de uma descri¢céo individualista. O corpo dela passou por uma série de
enquadramentos, desenquadramentos e reenquadramentos sociais (Schmidt, 2009,
p. 55-75) (Butler, 2015).

A tese esta dividida em trés exposicdes (ou partes), formadas por cartografias
gue acompanham esse corpo em transito, sendo construido, desconstruido e
reconstruido em vida ou depois da morte, através das operacfes na carne e na
memoria. A ideia € a seguinte, vamos fazer de conta que estamos dentro de uma
grande casa/convento/atelier e iremos caminhar em seu interior, conhecendo sala por
sala ou, como prefiro dizer, paisagem por paisagem, encontrando tempos, espacgos e
sentimentos que surgem através dos objetos.

O que vamos encontrar ao longo de todas essas paisagens € o arquivo que
construi para fazer essa pesquisa, é o despojo da minha cartografia de doutorado, é
tudo que encontrei no caminho e transformei em documento. As salas/paisagens séo
as menores partes do que estou chamando de corpografia e as corpografias séo as
partes da exposicdo. As paisagens, nesse caso, ndo sdo apenas psiquicas e sociais,
s&o sensoriais. E por isso que estou nomeando de “Paisagens Sentimentais”, porque
surgem através do contato com as fontes, da capacidade de usar os sentidos, de sentir
e de dar sentido ao material que encontramos.

O que estou chamando de exposicao € a diversidade de objetos que estédo
sendo utilizados nesse trabalho, existe uma série de documentos textuais, visuais e
sonoros que alimentam as paisagens e as cartografias corporais. Esses objetos, como
lembra o professor Régis Lopes (2016, p. 70-93), podem ser “objetos geradores”
porque mechem com os sentidos e 0s sentimentos, ndo sédo corpos isolados e
estaticos, sdo corpos que podem alimentar afetos e produzir novas formas de
conhecimento, como é o0 caso dos conhecimentos histéricos. Eles ndo sdo apenas
domados séo danados.

O conceito de objetos geradores, que o autor construiu a partir de Paulo Freire,
foi muito importante para pensar as fontes como objetos e a tese como uma
exposicdes de paisagens sentimentais e cartografias corporais. Como dizia o autor
“se aprendemos a ler palavras, é preciso exercitar o ato de ler objetos, de estudar a

histéria que ha na materialidade das coisas. Além de interpretar a histéria através dos
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livros, é plausivel estuda-la por meio de objetos”. Se “em sala de aula, no museu ou
em outros espacos educativos, o professor” pode fazer uma pesquisa e escolher
“objetos significativos para os alunos, ou participantes de certo grupo”, e realizar
“exercicios sobre a leitura do mundo através dos objetos selecionados” porque nao
podemos fazer isso ao escrever a histéria? Os objetos que vamos encontrar
‘expressam tragos culturais”, se transformando em “criadores e criaturas do ser
humano” (Régis, 2016, p. 70-73).

A “Exposic¢do 1: O corpo e as artes do Marcio equivale ao recorte temporal
que vai da década de 1950 até o comeco da década de 1980. Durante trés décadas
esse corpo foi sendo modelado através das diferentes tecnologias corporais que
produziram as suas identidades. Esse periodo esta dividido em trés corpografias e
dezesseis paisagens sentimentais que se debrucam sobre a infancia, a adolescéncia
e a vida adulta de Marcio Mendonca, mostrando como esse corpo foi sendo construido
através das conexfes com outros corpos, que podiam ser de pessoas, de textos, de
imagens, de sons, etc. Ao longo de todas essas paisagens falaremos sobre 0 peso
da tradicdo e a importancia da familia e da Igreja Catdlica.

Para falar dele precisamos nos debrucar sobre a familia e as ordens religiosas,
passando pela casa paroquial e a Igreja Matriz de Limoeiro do Norte, conhecendo as
ordens religiosas e as missdes. A composi¢cao corporal precisou das pinturas, das
esculturas e de “outras artes”, que comegaram antes e que continuaram depois de
entrar no monastério e nos conventos. Para entender (ou desentender) o Marcio é
preciso ir além do livro “A Arte em Dois Mundos (Vital e Mendonga, 2007) e do arquivo
que foi produzido pela familia Mendonca, encontrando elementos que ampliam a ideia
de parto e de mesa de operacdo, mostrando que ele foi sendo construido através das
viagens, das musicas, dos filmes, das entrevistas, dos quadros, das amizades, dos
namoros e dos momentos de curticdo e lazer.

O corpo de Marcio Maia Mendonc¢a néo existiria da forma como conhecemos
sem a experiéncia de ser coroinha, seminarista e missionario, de ser afilhado de um
padre, de pintar e esculpir a estatua do bispo Dom Aureliano Matos, de restaurar a
Igreja Matriz de Limoeiro do Norte, de pintar dezenas de painéis sacros nas igrejas do
Ceard, de conhecer as grandes catedrais do Brasil e da Europa. Esse universo
religioso funcionava como préteses, as paredes e os altares das igrejas, 0s santos e
as santas, 0s anjos, os ter¢cos, os confessionarios, as missas em latim, os cantos

gregorianos, as vestimentas dos padres, dos bispos, das freiras e dos frades, tudo
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ISSo ajudava a construir 0 seu corpo, as suas artes e a sua subjetividade. Mas, ele
também ndo existiria sem as experiéncias profanas, sem o contato com 0 mundo, sem
o desejo sexual e as tentativas de conter ou de viver suas pulsoes.

Na “Exposi¢cdo 2: O corpo e as artes da Marcia”, falaremos sobre o
nascimento de uma estética travesti e transexual, mostrando as transformacdes que
estavam acontecendo tanto no seu corpo como na sociedade. As duas corpografias e
as onze paisagens sentimentais mostram que a Marcia se construiu através dos
gestos, das vestimentas, dos hormoénios e das cirurgias. Mas, essa transformacéo néo
era apenas individual, ela fazia parte de um contexto histérico onde o corpo, o género
e a sexualidade estavam passando por transformacfes. N&do podemos pensar a
transicdo de maneira linear, como se o Marcio tivesse saido de um polo para o outro.
Tanto Marcio como Marcia gostava de conservar e de transgredir. Para fugir dessa
dualidade apresentaremos as faces reativas e transgressivas da Marcia. As mais
modernas tecnologias corporais podiam se misturar com a tradi¢ao, criando a imagem
da Marcia Beata, que queria ser enterrada como santa.

A terceira exposicao “O corpo e as artes da memoéria”, que também podemos
chamar de corpografia 6, é formada por cinco paisagens sentimentais. Elas
apresentam os enquadramentos que foram produzidos para sua memobria e sua
biografia antes, durante e depois da morte. A intencdo é mostrar que 0 corpo
continuava sendo feito, desfeito e refeito depois do enterro. Em todos os lugares por
onde passei, como casas, igrejas, conventos, mosteiros, escolas e universidades,
encontrei fetos vitais e restos mortais de Méarcios e de Marcias, que continuaram
nascendo e morrendo através dos trabalhos da meméria. Eu vi 0 corpo sendo feito e
desfeito por meio das palavras, dos gestos, das paixdes, do desprezo e da inveja.

Essa pesquisa ndo é e nem pretende ser apenas uma biografia, ndo estamos
qguerendo contar a historia de uma vida ou de um corpo, nem mesmo de duas vidas
ou de dois corpos, ndo se trata de encontrar a unidade ou a dualidade, a intenséo é
encontrar o multiplo. Nao existe apenas um ou dois viajantes nessa histéria, ha varios.
O Marcio e a Marcia viandaram®, mas a familia também viajou, as pessoas que
acompanharam o cortejo viandaram, os autores das cartas, dos poemas e dos
recortes de jornais viandaram e eu também viandei quando comecei a fazer essa

pesquisa.

8 Estou usando viandar, ao invés de viajar, para fazer referéncia ao quadro “O Viandante” (1979).
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A viagem nédo é apenas geogréfica, é existencial, ndés viajamos para fora e para
dentro, deslocando-se no espaco ou deslocando a prépria subjetividade. Esses
deslocamentos criaram uma diversidade de Marcios e de Marcias. Em meio a essa
multiplicidade existem elementos semelhantes, que permanecem, como se fosse uma
eterna repeticdo do mesmo. Mas, nada que retorna continua igual. O que volta,
atraves desse eterno retorno, ndo é apenas a semelhancga, é a diferenca, que se torna
semelhante e, ao mesmo tempo, diferente, através do ato de retornar. E o que
acontece, por exemplo, com a estatua do Bispo Dom Aureliano Matos e o painel de
Nossa Senhora da Concei¢ao que ficam em Limoeiro do Norte. Essa escultura e essa
pintura, que fazem parte da vida e das memoérias da Marcia Mendonga, estdo no
cortejo de enterro dela, na memaria escrita, nos livros impressos, nas entrevistas, nos
livros digitais, nos videos do YouTube e nos DVDs.

A familia visitou e fotografou esses espacos, assim como foram a
Guaramiranga, a Fortaleza, as igrejas de Recife e Olinda, fazendo uma peregrinacéo
através das cidades, dos estados e dos arquivos. Mas, ndo foi apenas o Marcio, a
Méarcia, os amigos e a familia, que viajaram, eu também fiz essas viagens, passando
pelos mesmos locais, visitando as mesmas igrejas, conversando com as mesmas
pessoas, fotografando os mesmos quadros e as mesmas esculturas, sem perceber
gue ndo eram mais 0S Mesmos, por que os locais e as pessoas tinham mudado. A
mesma coisa aconteceu com os interlocutores e as interlocutoras, os nossos olhares
eram muito diferentes, a maneira como olhavam modificava o que estava sendo
olhado. Eles e elas comecavam a falar de si, da familia, do que consideravam
importante. Todas as vezes que fugiram das perguntas se emocionaram, choraram,
riram, sofreram e gozaram com o0 que estavam dizendo, por que construiam a sua
prépria narrativa, de acordo com as suas necessidades e ndo apenas com 0S
interesses do pesquisador.

N&o me pecam para definir quem foi ele ou ela, isso ja foi feito no livro “A Arte
em Dois Mundos”, que criou os enquadramentos e o0s autoenquadramentos da
memoéria. Nem me pecam para definir outros quadros. A intencdo é perceber
justamente o contrario, a indefinicdo. O que vemos nas duas primeiras exposicoes
nao € uma linha com menos ou mais lacunas, € um emaranhado de linhas que se
encontram e se distanciam, formando uma rede, com dezenas ou centenas de
Marcios e de Marcias, que eu uso para imaginar a minha prépria linha ou a minha

prépria teia, com pedacos de todos esses fios.
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Essa tese, que durou quatro anos para ser concluida, foi dividida em duas
partes. A primeira foi realizada em Limoeiro do Norte, Fortaleza, Guaramiranga,
Recife, Olinda e S&o Paulo (entre 2017 e 2019) e a segunda em Lisboa e Paris (2020-
2021). Essa abrangéncia espacial se deve aos proprios deslocamentos de Marcia
Mendonca, que viajou por varios estados do Brasil e diversos paises da Europa. Mas,
também, para cumprir as atividades do intercambio entre o Programa de POs-
Graduacdo em Historia da Universidade Federal de Pernambuco e o Centro de
Investigacdo de Estudos em Sociologia do Instituto Universitario de Lisboa. A principal
fonte que usei no Brasil foi o arquivo da familia Mendoncga, o livro “A Arte em Dois
Mundos” e as dezenas de entrevistas que realizei em estados como Ceara,
Pernambuco e S&o Paulo.

Em Lisboa e Paris fiz pesquisa nas Bibliotecas Publicas e nos Museus, visitei
0S espacos por onde ela passou e realizei algumas entrevistas. Mas, infelizmente a
pandemia impediu a realizacdo de parte do que tinha sido planejado. Algumas
entrevistas ndo foram realizadas e alguns museus nunca puderam ser visitados.
Mesmo assim consegui informac0des suficientes para fazer duas corpografias e onze
paisagens sentimentais. A pesquisa em Hamburgo teve que ser cancelada, por que
as fronteiras alemas estavam fechadas, mas foi possivel ir a Roma e encontrar um
quadro dela no Museu do Colégio Internacional dos frades Capuchinhos.

Eu sabia que o arquivo e as entrevistas iam me ajudar bastante, o que néo
sabia € que me levariam além de tudo que eu tinha imaginado quando fiz o projeto. A
ideia ndo € mais apenas ampliar as informacdes para chegar a uma histéria de vida
mais ampla, como eu queria antes, € perceber como essa polifonia produz o multiplo
e ndo o uno. Ao invés de me concentrar apenas no corpo do Marcio e da Marcia
aprendi a olhar para dezenas de outros corpos, que ajudaram a criar o arquivo e as
memoaorias. Eu senti a poténcia dos afetos e dos sentimentos quando entrei em contato
com os corpos de carne, de letras, de tinta, de papel, de quadros, de fotografias, de
imagens digitais ou de sons. Muitos afetos surgiram quando encontrei esses corpos.

A intensdo é perceber a polissemia dos enquadramentos, criando um curto-
circuito nas memorias. Como Butler nos ensinou o problema néo sao os quadros, € a
maneira como acontecem 0s enquadramentos, nao existe vida sem moldura, assim
com o nao ha corpo sem forma, territdrio sem fronteira ou conhecimento sem recorte.

O que ela coloca em questdo ndo sdo as molduras, as formas, as fronteiras ou 0s
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recortes, € como tudo isso foi usado para criar territorios cristalizados que se
transformaram em instrumentos de controle e excluséo.

Enquadrar € um termo policial, que é usado no senso comum para descrever
uma das praticas da policia. Mas, também €& um termo das artes e da literatura, nos
enquadramos as imagens e produzimos molduras, ndo importa se é através da
fotografia, da pintura, do cinema ou da escrita. Mas, o enquadramento é perigoso na
medida em que ele préprio esta sempre em perigo. De um quadro fechado como
Guantanamo os sujeitos conseguiram se insurgir através das poesias que na visao do
governo dos EUA né&o deveriam nem existir. Dos enquadramentos oficiais podem
nascer outros enquadramentos, que denunciam o0s instrumentos de controle do
Estado e das outras instituicoes.

Ao contrario do que normalmente pensamos a tese é um enquadramento, ela
é feita através de uma instituicdo estatal, a Universidade, e a partir de um conjunto de
regras. Mas, nao existe enquadramento maior do que este que estou propondo, de ler
a tese como se estivéssemos acompanhando uma exposicdo. Existe algo mais
conservador e estatico do que um objeto exposto em um museu ou em um livro de
Historia? E isso que Régis Lopes (2016, p. 70-73) coloca em suspeicdo quando usa
Paulo Freire para pensar a experiéncia do museu e do Ensino de Histéria. Quando os
objetos se tornam danados e ndo apenas domados a exposi¢cao ganha outro sentido,
trazendo para o centro da sala os afetos e 0s sentimentos. Ndo apenas do passado,
afeccdes e sensibilidades que surgiram durante a propria pesquisa, que nasceram
através dos meus encontros com os documentos, com 0s interlocutores, com as
interlocutoras, e agora com vocés. Nao foi apenas um corpo que surgiu através dessas

experiéncias, foi uma multiddo de corpos.
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RECEPCAO

Sejam Bem-Vindes, Bem-Vindas ou Bem-Vindos, as nossas exposi¢cdes. O
espaco que estdo visitando, nesse momento, faz parte de uma “geografia do
pensamento” (Machado, 1990), foi projetado para que possam afetar e ser afetados
pelos corpos das outras pessoas e das coisas que estdo aqui com vocés, pelos
“personagens conceituais” (Deleuze e Guattari, 1992) e histéricos que aparecerdao no
caminho, pela multiddo de corpos de pessoas, de textos, de imagens e de sons que
fazem parte da arquitetura que estou chamando de sitio/convento/atelier*. Mas, antes
de ver as exposicdes, de colocar os objetos em acéo, ou melhor dizendo, de colocar-
Ihes em acéo, de fazer perceber que vocés estdo em cena, quero falar de outros
acontecimentos, que existiram antes de entrarem nesse espaco.

Quando estavam la fora, perto do portdo, devem ter visto um mural, onde estéo
expostos panfletos que falam sobre essa exposicdo. Sdo matérias de expressao,
estratégias que encontramos para que pudéssemos dar lingua aos afetos, para que
fossemos afetados através de um corpo de letras e de imagens. A intencéo era deixar
VOCEs na expectativa, imaginando o que iria acontecer. Esses encontros entre carne
e imagem, entre carne e som, entre carne e video, que acontecerdo com frequéncia
nas exposicdes, nas corpografias e nas paisagens sentimentais, aconteceram nas
ruas e nas redes sociais, nos espacos e nos ciberespacos. E disso que fala essa
pesquisa, do encontro dos corpos e da antropofagia, do ato de comer e deglutir as
substéancias, de aproveitar o que fortalece, de se apropriar ou deixar passar, de fazer
a comida se transformar em outra coisa, tanto a que fica como a que sai.

Quando chegaram aqui ndo se alimentaram apenas de salgados e doces, as
bocas foram salgadas e adogadas com outros materiais, que também mexeram com
os sentidos. Antes de usarem os dentes e a lingua, vocés comeram com os olhos.
Devoraram os e-mails, acessaram as postagens do facebook e as mensagens de
whatsapp. Isso também é comer com os olhos. Ou, comer com 0s ouvidos, ja que
desde a hora que chegaram estao ouvindo Beethoven, Chopin, Liszt. Essa paisagem

musical também faz parte da arquitetura, assim como o forré, a MPB, as musicas

4 Estou usando esses nomes porque eles fazem alusdo a vida de Marcio e de Marcia Mendonca e
também por causa da casa que ela construiu no municipio de Eusébio, na regido metropolitana de
Fortaleza. Mas, o percurso que vamos fazer ndo representa apenas o espaco real, como a arquitetura
da casa que ela planejou. Estou usando o sitio dela para pensar outras geografias, que podem ser
heterotdpicas e surreais.


https://naxosdirect.com/items/beethoven-chopin-liszt-piano-works-429890
https://naxosdirect.com/items/beethoven-chopin-liszt-piano-works-429890
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internacionais, o canto gregoriano, as musicas de Ney Mato Grosso e as ora¢gfes em
latim. E como se Marcia estivesse aqui, tocando seu piano ou cantando mais uma vez.

Se vocés estdo aqui, agora, é porque foram, de alguma maneira, capturados.
N&o foi apenas por causa da racionalidade, da objetividade cientifica, foram afetados
pelos corpos. Antes de conhecerem as exposi¢oes foram seduzidos ou seduzidas
atraves de outros encontros. Encantaram-se pelo tema, pelo assunto, pelo autor, pelo
orientador, pelas palavras, pelos gestos, pelo sorriso, pelo contato, pelo jeito de olhar,
pelo siléncio, por qualquer outra coisa, que ndo tem haver, necessariamente, com as
exposicoes.

O que vocés vao fazer agora é andar e comer, conhecer o espaco e devorar 0s
documentos, degustar os objetos textuais, visuais e sonoros que existem dentro desse
espaco. Devorem as fotos, os videos, os livros, as cartas, os cadernos e os cartdes-
postais como se fossem “tragas antropofagicas”. Essas trés exposi¢cdes sao tentativas
de colocar essa fagia em cena. A ideia é criar uma mesa farta, para que as pessoas
possam fazer uma viagem gustativa, olfativa, tatil, sonora e visual. Elas ndo sao
apenas minhas, nem suas, sao nossas, estamos “na companhia das palavras dos que
vieram antes de nds, das histdrias, dos livros, das palavras de outras pessoas’
(Pamuk, 2007, p. 19).

Na primeira exposicdo vocés serdo guiados por um cortejo religioso, na
segunda por um cortejo carnavalesco e na terceira por um cortejo fanebre. Mas, nao
se assustem com os enguadramentos da religido, do carnaval e nem da morte, o
Marcio e a Marcia sdo maiores do que tudo que falaram e que falaremos sobre ele e
ela. As narrativas que deram forma ao seu corpo, as suas artes, ao caixao, a memaria
e a essa histéria ndo deram e ndo vao dar conta de todas as histérias que foram

vividas, porque a vida é sempre maior do que qualquer moldura.


https://naxosdirect.com/items/beethoven-chopin-liszt-piano-works-429890
https://naxosdirect.com/items/beethoven-chopin-liszt-piano-works-429890
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2 EXPOSICAO 1: O CORPO E AS ARTES DO MARCIO

Essa exposicdo mostra como o jovem Marcio Mendonca foi enquadrado pela
sociedade limoeirense e de que maneira ele mesmo foi enquadrando-se,
desenquadrando-se e reenquadrando-se, através das artes e do proprio corpo,
transformando a identidade em espaco da tradicédo e da transgresséao. O objetivo
€ perceber como a sociedade ajudou a construir o Marcio e de que forma ele
usou essa vivéncia para produzir e se produzir, construindo e desconstruindo
moldes, alimentando e transgredindo as normas. Para entender como as carnes
se transformaram no corpo do Marcio € preciso conhecer a historia de Limoeiro
do Norte e da Igreja Catdlica no século XX e dialogar com esse universo sacro
das igrejas, catedrais, seminarios e ordens religiosas do Ceara, de Pernambuco
e de outros Estados do Brasil. Mas, ele ndo fez parte desses grupos apenas por
causa do que tinham de tradicionais, existem outros aspectos que também
seduziam, como as contradi¢cdes internas. As mesmas pessoas que seguiam
esses codigos, podiam diferir deles, criando transgressdes que nao deveriam ser
ditas, embora fossem vividas. Essa parte foi dividida em trés cartografias
corporais (a infancia, a adolescéncia e a vida adulta) e vai contar a histéria do
corpo e das suas artes, que foram construidos através dos encontros com outros
corpos, sejam de carne, tinta, gesso, madeira ou papel. O objetivo é perceber
como ele afetou e foi afetado por objetos arquitetdnicos, sonoros, visuais e

audiovisuais.
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2.1 CORPOGRAFIA 1: AS ARTES DA INFANCIA

Essa cartografia corporal vai mostrar como o pequeno Marcio
Mendonga se conectava com a cidade de Limoeiro do Norte,
brincando com os cédigos da tradicao através dos ritos e dos
jogos, da criacédo e da “ma criagdo”, da obediéncia e da
desobediéncia. A ideia é perceber como lidava com as normas
e com os padrbes sociais. Ele copiava ou fazia uma
reinterpretacdo? O pequeno Marcio Mendonca era um blicoler

ou, como se diz ho senso comum, uma crianca danada, que

fazia muita arte.

Ao entrar no universo de Marcio e de Marcia encontramos um repertério de
musicas religiosas que invade 0s nossos ouvidos, juntamente com o som das beatas,
dos padres, do bispo e da comunidade cristd que acompanha o cortejo das santas e
dos santos. Mas, tudo isso ndo passa de uma representacdo, de um grande cortejo
teatral, o cheiro do incenso, 0 som, as esculturas, as roupas, foram produzidas para
nos levar ao interior da primeira exposi¢cdo. Ao lado das plantas, dos animais, dos
jarros de flores e dos bancos, existem banquinhas de comida que se espalham pelo
caminho, como acontecia nas festas de Nossa Senhora da Concei¢do, em Limoeiro
do Norte (CE). Enquanto pass(e)amos no meio de tudo isso uma parte do cenario
desliza sobre quatro rodas, arrastando centenas de pessoas atras dele.

Eu convido vocés para acompanhar esse palco moével como se fosse o carro
gue levou a Imagem da “Peregrina de Fatima” pelas ruas da mesma cidade em 1953.
Essa performance, que foi cuidadosamente planejada, vai transformar todos nés em
atores e atrizes, sem fazer distincdo entre publico e palco. N0s conheceremos a
procissdo de dentro dela, fazendo parte da cena e do cenario, como personagens
(figurantes) de uma multiddo. Nao temos as indumentarias, as velas e os tercos da
época, como 0s atores e as atrizes profissionais, mas ouviremos a sonoplastia e
sentiremos a energia do cortejo.

O palco movel, ornamentado com rosas e aderecos religiosos, foi criado para
ser um grande altar. Os artistas e as artistas representam o bispo Dom Aureliano

Matos, o Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, os padres visitantes, os seminaristas
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e as beatas, que organizavam os eventos religiosos em Limoeiro do Norte. O destaque
dessa cena ndo é a Marcia, a artista transexual catélica que queria ser enterrada como
Santa Terezinha ou como Nossa Senhora, é 0 pequeno Marcio, que tinha apenas
qguatro anos de idade. O foco da narrativa ndo € o caixao, é o altar, era para ele que o
menino olhava em 1953. E por causa dessas duas imagens, da Santa e do garoto
olhando para ela, que estamos nesse cortejo. E a procissdo da imagem de Nossa
Senhora de Fatima que vai nos levar para dentro da exposi¢cdo, onde entraremos

rezando e cantando.

“Ave Maria Gratia plena

Maria Gratia plena / Maria Gratia plena

Ave, ave dominus / Dominus tecum

Benedicta tu in mulieribus

Et benedictus / Et benedictus fructus ventris

tui, Jesus

Ave Maria / Ave Maria Mater Dei

Ora pro nobis peccatoribus

Ora, ora pro nobis / Ora, ora pro nobis peccatoribus
Nunc et in hora mortis / In hora mortis nostrae

In hora mortis, mortis nostrae / In hora mortis nostrae
Ave Maria”. (Ave Maria®)

5 “Ave Maria cheia de graca / Maria Cheia de graca / Maria Cheia de graca / Salve, Salve, Senhor / O
Senhor é contigo / Bendita és tu entre as mulheres / E bendito seja / E bendito seja o fruto do ventre /
Do teu ventre, Jesus / Ave-Maria / Ave Maria, a mae de Deus / Roga por nds pecadores / Roga, roga
por nés / Roga, roga por nos pecadores / Agora e na hora da morte / Na hora da nossa morte / Na hora
da morte, nossa morte / Na hora da nossa morte / Ave-Maria” (Ave Maria). A letra e a tradugéo estao
disponiveis em: https://www.letras.mus.br/groban-josh/1107223/traducao.html e o video em:
https://www.youtube.com/watch?v=ihNVhFA X3I. Acessados em 20 de novembro de 2019.



https://www.letras.mus.br/groban-josh/1107223/traducao.html
https://www.youtube.com/watch?v=ihNVhFA_X3I
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2.1.1 Paisagem Sentimental 1. Corpo-tradicao

Topografia: Limoeiro do Norte; Cronografia: década de 1950 e agosto de
1997; Docgrafia: entrevistas, fotografias, livros de memodria, filmagem do
aniversario de Aécio de Castro, imagem de Nossa Senhora de Fatima, acervo
do museu da Igreja Catedral de Limoeiro do Norte. Sensigrafia: devogao,
felicidade, alegria, encantamento e euforia.

Os primeiros objetos dessa paisagem, como podemos perceber, entraram de
maneira itinerante, acompanhando o cortejo. As musicas, as preces e as oragdes
fazem parte da exposicdo. Nao apenas como sonoplastia de uma cena, elas sao
objetos sonoros. O palco movel, que usamos para fazer a procisséo, ficou do lado de
fora dessa sala. Mas a imagem de Nossa Senhora de Fatima foi colocada exatamente
no centro. E a partir dela que vamos construir a narrativa. As esculturas dos santos e
das santas, as fotografias das décadas de 1940 e 1950, assim como as memorias
orais e escritas, ajudaram a compor a cena. As lembrancas mostram meninos
enfeitados de anjos, passarelas de ficus benjamins (Freire, 29016, p. 255-256)
iluminados e ruas ornamentadas de flores, com estandartes de papeléo e luz de vela.
Essas recordacbes, que se misturam com o0s objetos do Museu da Diocese de
Limoeiro do Norte®, ajudam a compor, decompor e recompor as cenas que fazem
parte dessa Paisagem Sentimental.

Os artefatos usados por padres e bispos, que foram colocados em uma sala
que fica na parte de cima da Igreja Catedral, podem nos ajudar a pensar melhor sobre
essa aura de sacralidade. “O paramento (batina) com detalhes dourados usados nas
principais celebragdes”, o “crucifixo de ouro com detalhes de ametista”, “batinas
pretas, botas, pratos, talheres, cadeiras” e até um “piano”, que eram reliquias de Dom
Pompeu Bezerra Bessa, Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, Conego Misael
Alves de Sousa e outras autoridades religiosas da Diocese de Limoeiro do Norte’
fazem parte do acervo. Esses objetos podem nos ajudar a pensar sobre o ambiente

em que o0 pequeno Marcio viveu.

O corpo datradigcéo

6 As memdrias citadas acima fazem parte da tese de Edwilson Freire que entrevistou pessoas que
viveram na cidade na época que corresponde a infancia e adolescéncia de Marcio Mendonga, como
Maria das Dores Vital e Napoledo Nunes Maia.

7 Disponivel em: http://limoeirodonorte.blogspot.com/2008/10/museu-da-igreja-catedral.html. Acessado
em 15 de abril de 2020. Mas, também na edigédo N° 140 do Jornal Folha do Vale de novembro de 2008,
feita pelo jornalista Melquiades Junior.



http://limoeirodonorte.blogspot.com/2008/10/museu-da-igreja-catedral.html
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A imagem de Nossa Senhora, que o pequeno Méarcio Mendonga olhava, tinha
saido de Fatima em Portugal em 1947, onde trinta anos antes aconteceram as
histérias que deram origem a narrativa de que a Santa apareceu para trés criancas
(Lucia, Jacinta e Francisco). Essa memoéria hagiografica ajudou a alimentar o
imaginario sobre os milagres de Maria. Essa peregrinacdo, que comecou na década
de 1940 e continuou na de 1950, visitou os paises catoélicos da Europa e de outros
continentes, chegando a Limoeiro do Norte em 1953 (Freire, 2016, p. 251). A cidade
tinha sido pintada e ornamentada para receber a Santa e precisava fazer um grande
evento publico. E por isso que os ficos benjamins foram iluminados. Mas, tem uma
frase na ornamentacdo que sintetiza o imaginario que prevalecia hesse momento:
“Salvai-nos e salvai o Brasil” (Vital e Mendonca, 2007, p. 19).

Os representantes da Igreja Catdlica estavam viajando com a imagem de Maria
pelo planeta para alimentar o desejo de salvacdo em contraposicdo aos valores
pagaos e mundanos. A mensagem da faixa ndo era apenas local, a Diocese estava
falando em nome da patria, usando a religido para alimentar o nacionalismo e o
nacionalismo para arregimentar a religido, colocando a Igreja a servico da nacdo e a
nacao a servico da Igreja Romanizada. Mas, para entender essa frase precisamos
sair de Limoeiro do Norte e ver o que estava acontecendo na Europa.

A menos de uma década tinha acabado a Segunda Guerra Mundial e o Papa
era, agora, um dos personagens da chamada Guerra Fria. Ele tinha se alinhado aos
Estados Unidos e usava a Igreja Catolica para combater o comunismo. E por isso que
ele criou e difundiu a “devocao a Virgem Maria”, ela seria a “mae protetora” que lutaria
“contra o comunismo materialista” e evitaria “que o mal ateu penetrasse nos lares”.
Foi exatamente nesse periodo, década de 1950, que comegaram “os Congressos
Eucaristicos e a visita da Imagem de Nossa Senhora a paises catolicos, inclusive ao
Brasil” (Cavalcante, 2003, p. 25-28).

O 1° Congresso Eucaristico Diocesano, que aconteceu em Limoeiro do Norte,
entre 04 e 08 de dezembro de 1954, ndo pode ser visto apenas como um evento da
regido, ele fazia parte de uma agenda internacional da Igreja Catolica Apostodlica
Romana, que se apresentava como uma instituicdo romanizada e anticomunista. Era
um dos milhares de encontros que estavam acontecendo em homenagem a
imaculada Conceigao (Bessa, 1998, p. 216). No meio dessas duas confraternizacoes,

de 1953 e 1954, estavam seu Fausto Mendonca e Francisca Maia Mendonca, pais de
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Marcise, Marconi, Marilicia e Méarcio Mendonca. Mas, o cortejo que fizemos néo
representa apenas esses dois momentos, € uma sintese do que estava acontecendo
em Limoeiro do Norte na década de 1950, quando existia um clima de adoracao a
virgem Maria®,

Francisca Maia Mendonca e Fausto Mendoncga participavam dos eventos que
estavam sendo organizados pela Diocese de Limoeiro do Norte (CE). Dona
Francinete, como era mais conhecida, foi professora de varias geracbes de
limoeirenses e gostava de confeccionar as flores que ornamentavam os altares. Ela
tinha a arte de embelezar a Igreja com cores e sons, através dos florais e dos corais,
além de se relacionar muito bem com a comunidade. Como lembra Tarsio Pinheiro,
era uma pessoa bastante “prendada, muito comunicativa, muito afetiva”, “afetuosa né,
muito afetiva, muito dada né”. Seu Fausto, ao contrario, era “muito calado, muito
circunspecto né”, estava “sempre lendo”, “tinha um radio amador” e vivia nos “seus
afazeres de natureza intelectual ou até mesmo de entretenimento” °. Enquanto a mae

era extrovertida e expansiva, o pai parecia mais introvertido e contido.

“Minha mée era uma pessoa assim muito comunicativa, foi professora tanto
a nivel primario, na época, como secundario e no final ela foi professora
universitaria. Todo pessoal assim da época, lembra de minha méae, foi aluno
dela, passou pelas méos dela la de Limoeiro. O pessoal do Lauro Rebougas,
o pessoal la do Liceu de Artes e Oficios, do Espinho, que foi a primeira escola
gue ela ensinou, da escola primaria que foi diretora, entdo muita gente lembra
dela. Gostava de festa, gostava de viajar, uma pessoa muito de bem com a
vida (...) Papai, ele era uma pessoa muito calma, muito organizada e néo
gostava de festa (risadas) entdo mamae ia para as festas com as colegas,
ndo acompanhava ele ndo, ele gostava muito era de ouvir radio na época, ‘A
voz do Brasil’, aprendeu o inglés sozinho escutando as emissoras americanas
e estudando por conta propria e levou a vida assim, de coletor. Trabalhou
como coletor nas coletas estaduais (de impostos) em varias cidades (...) se
aposentou e depois faleceu, mas a vida dele era s6 trabalho e casa”'°.

Seu Fausto Mendonca, que trabalhava como funcionario publico da coletoria
estadual do Ceara, era afilhado de Monsenhor Otavio de Alencar Santiago,
responsavel por comandar a paréquia e acompanhar uma multiddo de fiéis. E por isso

que Marcia Mendonca chamava ele, na escrita de suas memorias, de Padrinho

8 N&do é por acaso que comecamos essa exposicdo cantando Ave Maria. As procissdes e 0s
Congressos Eucaristicos faziam parte desse projeto de Igreja Catolica Romanizada e marianista. As
missas desse periodo eram realizadas de costas para as pessoas, com palavras e cangdes em latim,
como vimos através do nosso cortejo.

9 José Tarsio Menezes Pinheiro. Entrevista concedida ao autor em Limoeiro do Norte (CE) no dia 18
de maio de 2018.

10 Marcise Mendonca Vital. Entrevista concedida ao autor em Olinda (PE) no dia 04 de agosto de 2018.
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Monsenhor (Marcia In.: Vital e Mendonga, 2007, p. 14)!. Esse ato, de apadrinhar,
fazia parte da tradicdo local e era muito comum nas fazendas, nas vilas e nas
pequenas cidades. Quando uma pessoa possuia capital politico, econémico, religioso
ou social podia ter varios afilhados. Significava a constru¢cdo de novos vinculos, as
pessoas passavam a fazer parte da familia ou do partido, criando um sentimento de
familismo ou de partidarismo.

A passagem de Nossa Senhora de Fatima (1953) e o Congresso Eucaristico
Diocesano (1954) aconteceram numa época em a sociedade limoeirense estava em
transi¢cdo. O antigo povoado, que havia se transformado em cidade, no final do século
XIX, e ndo tinha sequer uma capela de barro antes da década de 1840, tinha se
tornado uma referéncia religiosa nas décadas de 1940 e 1950 do século XX (Machado,
2016).

A nova Diocese, que antes fazia parte da Arquidiocese de Fortaleza, foi
arrematada em 1938 e o Bispo Dom Aureliano Matos assumiu dois anos depois,
ficando a frente dessa instituicdo por décadas. Foi exatamente nesse periodo que ele
construiu as Cartas Pastorais que falam sobre o Congresso Eucaristico Diocesano.
Enquanto ele controlava o territorio, Monsenhor Otédvio de Alencar Santiago, o
padrinho de Marcio Mendonca, se tornava uma das principais autoridades da regiao
(Machado, 2016). Em seus vinte e seis anos como paroco (1938-1964) se transformou
em “braco direito do 1° bispo” (1940-1964), atuando em guase noventa por cento dos
vinte e sete anos da primeira gestao do bispado (1940-1967). Foi exatamente nesse
trinténio, em que ainda prevalecia o poder de Dom Aureliano Matos, de Monsenhor
Otavio de Alencar Santiago e da familia Chaves, que Marcio Mendonga viveu.

“A infancia dele foi muito bonita, foi criado por Padre Monsenhor Otavio, ali
perto da igreja (...) A casa era proxima a igreja (Catedral). Naquela mesma
rua que hoje é até coisa de inglés. Quando vocé procurava se nao tivesse la
podia esperar que ele meio dia, uma hora da tarde, estava na igreja”
(Entrevista com Marildcia Mendonga, 15/05/2018).

“Era porque ele vivia em cima dos altares da igreja, praticamente a casa dele.
Era assim, porque padrinho Monsenhor (considerado nosso avd), a gente
vivia na casa de padrinho Monsenhor maior parte do dia e a casa ficava ao
lado da igreja. Entdo qualquer escapadinha, ele estava la na igreja brincando

11 Essa fala de Marcia Mendonca, assim como varias outras que aparecem no primeiro capitulo do livro
“A Arte em Dois Mundos Marcia, faz parte das memorias que ela escreveu alguns anos da sua morte.
Para facilitar o entendimento dos leitores e das leitoras vamos fazer a referéncia sempre dessa forma,
colocando Marcia, in.: Vital e Mendonga para que os leitores e as leitoras compreendam que se trata
dos textos dela colocados dentro do livro que foi organizado pela familia.
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nos altares, de isso e aquilo” (Entrevista com Marcise Mendonca,
04/08/2018).

A familia Mendonca conheceu de perto o corpo da tradi¢do, Seu Fausto e Dona
Francinete, assim como seus filhos e filhas, conviveram com “o Limoeiro das
irmandades, das novenas, da banda na praca, dos leildes, das procissées, da missa
do galo, das festas de Santo Anténio, Sdo Jodo e Sédo Pedro”. Habitaram a cidade “do
bozo, da lapinha, da serenata, da retreta, do jogo-do-bicho, da quermesse, da queima
de Judas” (Machado, 2016, p. 74-75) e das “bancas iluminadas por lamparinas a
guerosene, vendendo tapioca, beiju, broa, pé de moleque, grude, espécie, panelada
e sarapatel” (Lima, 1996, p. 491-493).

Era o Limoeiro das Filhas de Maria, dos internatos, das festas religiosas e das
disputas eleitorais. Essa cidade, mais rural do que urbana, era um espago propicio
para a construcdo de masculinidades e de feminilidades padronizadas. Quando as
pessoas queriam demonstrar forca e poder elas falavam como pai ou em nome do
pai. A maioria das autoridades eram patriarcais, havia uma reveréncia aos chefes da
familia, da igreja e da politica, Deus era masculino e os homens eram tratados como
deuses, o topo da hierarquia em quase todas as instituicbes era definida por esse
ideal de masculinidade.

As mulheres novas eram representadas pelas jovens virgens, catélicas e
solteiras, vestidas com suas roupas brancas e fitas de cetim azul, obedecendo as
ordens do paroco e servindo como ideal de virtude e pudor, evitando as coisas do
mundo, como bailes, dancas, namoros, leituras improprias e roupas decotadas
(Andrade, 2008). Era o ideal da “Pia Unido das Filhas de Maria”, uma institui¢cao oficial
gue reverenciava a Virgem Maria atraves de praticas de leitura e de projetos de vida
gue se baseavam em manuais e hagiografias. Mas, existiam muitas outras filhas de
Maria que, apesar de casadas, eram afilhadas por devogcao e participavam das
atividades religiosas, como é o caso de Francisca Maia Mendonca.

O ideal de Maria, nesse caso, ndo era o da virgindade, era o da maternidade e
do casamento, as mulheres eram vistas como exemplos de flores férteis, rosas paridas
para parir, como aquelas que Dona Francinete concebia para os altares e as
procissfes. Os homens, ao contrario, eram vistos como vardes, simbolos do vigor
sexual, responsaveis pela fecundacéo. Mas, esse era apenas um modelo, um padréo
de sociabilidade que podia ou ndo ser seguido. As personalidades de Dona Francinete

e Seu Fausto criavam um pequeno curto-circuito nesse sistema normativo. Ela era
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uma pessoa expansiva e gostava de festas, caracteristicas que eram vistas como
masculinas, e ele era mais contido e gostava de ficar em casa, atributos que
historicamente foram associados ao feminino.

Seu Fausto era um sujeito calmo que conseguia “dar a luz”, era o homem da
energia elétrica, foi ele quem ajudou a Diocese de Limoeiro do Norte a iluminar o altar
e o carro-andor da Procissdo de Nossa Senhora de Fatima, dando visibilidade a
imagem. Se Monsenhor Otavio era o braco direito de Dom Aureliano Matos, Seu
Fausto era os dois bracos de Monsenhor, ou as suas proteses, ajudando a iluminar
0os caminhos da Diocese, como aconteceu no | Congresso Eucaristico Diocesano de
1954 (Vital e Mendonga, 2007). Nessas duas ocasifes Méarcio tinha quatro e cinco
anos, era apenas uma crianca que observava os rituais da Igreja Catolica, construindo
através dessa experiéncia novas préteses sociais.

Ele aprendeu a fazer corpo com o corpo dessa multiddo, criando personas
através dos personagens da tradicdo. Seu padrinho (Monsenhor Otavio de Alencar
Santiago) e sua madrinha (Judite Chaves Saraiva) materializavam os corpos da
religido e da politica. O pequeno Marcio Mendonc¢a nasceu através dos projetos da
Diocese de Limoeiro do Norte, da arquitetura educacional e religiosa que impedia 0s
jovens de migrarem para as grandes cidades para manter a suposta pureza que
existiria no sertdo. Os padres e o bispo aprenderam a combater a modernidade se
apropriando dela, usando as leituras de Deus contra as leituras do mundo; os jornais,
as revistas e as radios cristds contra o0s jornais, as revistas e as radios comerciais. A
familia Mendonca estava no meio desse conflito e o corpo de Marcio Mendonga é
resultado dessa mistura.

A sua infancia pode ser interpretada através da metafora do “cajado de ferro”,
gue Edwilson Soares Freire (2016, p. 211) usou para falar de Dom Aureliano Matos.
Mas, essa imagem serve para todos os Bispos, Arcebispos e Cardeais que obedeciam
as ordens do Papa Pio XlI. As “Cortinas que cerra(va)m o Vale” ndo se limitavam a
regido, o tabernaculo era maior do que Limoeiro do Norte e as outras cidades do Vale

do Jaguaribe®?. As colunas da educacédo, da saude, do trabalho e da religido, que

12 A Regido do Vale do Jaguaribe, onde situa-se Limoeiro do Norte, possui uma elevagcao que os
geografos chamam de Chapada do Apodi. Mas, entre os moradores locais € mais conhecida como
Serra. A expressao “Cortinas que cerram o vale” associa as fronteiras geograficas com as fronteiras da
Diocese, mostrando que existia uma espécie de cortina que cercava o Vale do Jaguaribe.



40

mantiveram essa “cidade convento” de pé, ndo sairam apenas da cabeca dos padres
ou do bispo da Diocese, existia um projeto maior, que chamavam de Romanizacéo.

E isso que estou chamando de corpo da tradicdo, a Diocese de Limoeiro do
Norte € apenas um fio de cabelo, ou uma célula microscopica desse fio. O organismo
completo € enorme e se expande em todas as direcdes, estendendo-se no tempo e
no espago, entre a antiguidade e a contemporaneidade, entre a Europa e o resto do
mundo. Quando Marcio Mendonca saia de casa para fazer uma confissdo, néo era
apenas um garoto se confessando com um padre, era o0 poder pastoral se
esparramando, atuando sobre a carne e ajudando a produzir corpo (Candiotto e
Souza, 2012).

Era dentro desse cenario que encontravam-se a Pia Unido das Filhas de Maria,
a peregrinacdo de Nossa Senhora de Fatima (1953) e o primeiro Congresso
Eucaristico Diocesano (1954). Essa guerra ndao formava apenas soldados da fé,
instruia também mulheres donas de casa e produzia padrdes de feminilidade. Mas,
nem todas as pessoas aceitavam ficar apenas em uma das margens desses dois
extremos. A masculinidade de Marcio Mendonca nasceu desviante, porque ele se
construiu através dos elementos que convencionamos chamar de masculinos e
femininos. Antes de se tornar Marcia ele se tornou filho da mée e da Santa, a sua
subjetividade foi marcada por devires maternos e marianos, que atravessaram seu
corpo.

Essa intensidade imanente, que produz desterritorializacdo, € muito importante
para entender as questdes de género. Mas, a imagem da mée e de Maria também
podem ser apropriadas para criar territorios cristalizados, com ideias transcendentais
que negam a imanéncia. Para Marcise Mendonca Vital, a genialidade e a sacralidade
de Méarcio Mendonga nasceu atraves do contato com a imagem de Nossa Senhora de
Fatima em 1953. A experiéncia de acompanhar um evento como esse, ou de ver a
mae cantando e fazendo rosas e o pai iluminando o altar foram muito importantes para
a sua formacéao.

As santas Marias, assim como a “santa mae”, o “santo Pai” e o “santo padre”
ajudaram a construir a sua subjetividade. Mas, essas experiéncias entram na minha
narrativa como acontecimentos e ndo como mitos fundadores. Mas, essa memaria
oficial ndo foi construida apenas por Marcise Mendonga Vital e Francisca Maia
Mendonga, ela comegou com a propria Marcia Mendonga, que falou sobre o contato

gue teve com o padrinho.
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“Eu e meus irmaos o chamavam de padrinho Monsenhor, a minha tenra
infancia foi existida em sua casa, sob sua custddia, de modo geral sob sua
educacdo. Padim Monsenhor tinha por nés um verdadeiro amor paternal,
mormente a mim, pois das criancas, a mais velha ja estava desligada dos
constantes cuidados da minha m&e. O monsenhor era um homem de estatura
pequena, meio franzino e de temperamento muito forte, fumava muito e
adorava uma fria cerveja, o que dada a simplicidade do nosso povo, era aceito
sem menor problema. Muito devoto de Nossa Senhora tinha um verdadeiro
zelo pelo Sagrado Coracédo de Jesus” (Filmagem do aniversario de Aécio de
Castro).

A fala de Mércia Mendonca, que foi construida um pouco antes da sua morte,
apresenta os aspectos fisicos e comportamentais do padre, se debrucando sobre o
trabalho que ele realizava dentro e fora de casa. As caracteristicas fisicas dos espacos
(publicos ou privados) impactavam diretamente na vida de Marcio Mendonca. E por

isso que ele descreve com tanta precisao essa rotina eclesiastica.

“Havia dias que viajava pelas zonas rurais a visitar as comunidades, era
respeitado pelos mais favorecidos e temido pelos mais pobres. Quando néo
viajava despertava de manha as cinco horas e celebrava no altar de Nossa
Senhora do Carmo que se situava a esquerda do altar mor. Ao voltar da Igreja
para casa (tomava) o seu café muito simples e logo ia para o gabinete. No
gabinete atendia as pessoas de modo geral, fosse o que fosse, com excec¢éo
da confiss@o. No gabinete ele tinha em seu bird uma espécie de escrivaninha
contendo todos o0s seus apontamentos de trabalho e afazeres, circulada por
estantes com livros dos mais variados assuntos, mormente eclesiasticos (...)
Padrim Monsenhor era um homem de comer muito pouco e ndo abria méo
do seu repouso ao meio dia, lia bastante, rezava seu breviario
constantemente e adorava fazer palavras cruzadas, gostava de se divertir
com o baralho e era bastante desapegado de bens materiais (...) Atendia os
ricos, olha padrinho era assim, atendia os ricos e bem posicionados com
grande galanteio, e era meio grosseiro com 0s pobres, o que meu pai Fausto
Mendonga, seu filho adotivo, estava sempre a lhe chamar a atencéo”.
(Filmagem do aniversario de Aécio de Castro).

Além de todas essas caracteristicas ela apresenta uma descricdo das
indumentérias, mostrando que as vestimentas eram tdo importantes quanto as
imagens dos santos, 0s objetos e a maneira de falar. O padre ndo chamava atencao
apenas por causa da oratoria, existia uma performance ou uma performatividade

visual, que podemos chamar de estética sacra.

“Falava o portugués corretamente e era dotado de grande oratéria. Seus
discursos ou sermdes eram bastante eloguentes e quase ndo tinham fim. Em
suas pregacfes comecava a falar baixinho e ao longo do discurso ia alterando
na voz progressivamente, na proporcdo que ia falando forte, espumava pela
boca e suava bastante a testa, era ai que o lenc¢o servia. Lembro-me bem que
na festa do dia 08 de dezembro além do dia da padroeira Nossa Senhora da
Conceicdo, era também o seu aniversario (...) Nesse dia o Padrinho
Monsenhor vestiu uma batina de gabardina vermelha cingindo a cintura por
uma faixa bastante larga, contornada em baixo com acetinadas varandas. Por
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essa ocasido ele usava o anel, era uma valiosissima joia de ouro com a
incrustacdo de uma grande ametista. As meias também eram vermelhas, os
sapatos pretos, de estilo colegial, com fivela de prata pura. Nesse dia ele era
bastante nervoso por ser um dia agitado e ndo gozar um pouco da sua
privacidade (...) O dia anterior era somente de preparativos, a casa era
encerada, eram colocadas cortinas duplas de tecido meio transparente e de
cor bege, a sanefa da cortina era de damasco vermelho, lembro-me bem, as
trés horas da tarde ap6s o repouso ja vinha Seu Adauto cortar-lhe o cabelo e
fazer a tonsura do Monsenhor. A tonsura era uma pequena circunferéncia
raspada sobre a cabeca na parte superior da nuca” (Filmagem do aniversario
de Aécio de Castro).

Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, como podemos perceber, era um
padre que fumava, bebia cerveja e jogava baralho, que conversava com os ricos e
com os pobres de maneira desigual. Mas, que articulava a comunidade para as missas
e outras confraternizacdes religiosas, como na Festa da Padroeira Nossa Senhora da
Conceicdo. Na memoéria de Marcia ele aparece como grande influenciador do pequeno
Méarcio Mendoncga, que convivia com ele na intimidade da casa paroquial e das igrejas.
Essa educacao informal teria acontecido através dos objetos e afazeres do padre, da
convivéncia com livros, pinturas, projetos arquitetbnicos, musicas, missas e o radio

amador.

“Sua casa, embora grande, era muito modesta, porém limpa e bem cuidada
pela criadagem, era radio amador (...) Outro aspecto de padrinho Monsenhor
era a pratica das lides artisticas, padrinho monsenhor era pintor, arquiteto de
mao cheia, musico, solfejava muito bem, em flauta vertical, lia muito bem uma
partitura musical, além do mais era compositor de hinos, olha essas
gualidades de padrinho monsenhor era bom que toda essa geracdo nova
aprendesse (...) A sala do gabinete que falo ndo era tdo ampla, por isso
dividia-se com outra antessala na qual estava os apetrechos de pintura e
desenho. Havia uma mesa de arquiteto e uma outra com varios instrumentos
de geometria, como grades, réguas, escalas, compassos, moldes de letreiro,
etc., etc. A estrutura era de um atelier completo das tintas nas mais variadas
gualidades e cores até os pincéis de iniUmeras quantidades. Ao projetar seus
inventos que fazia valer suas criagfes, eu ainda crianga estava sempre por
perto, cada coisa que ele fazia e descobria me fazia aprender também. Hoje
tenho como base sélida no desempenho do meu trabalho sacro o que dele
aprendi” (filmagem do aniversario de Aécio de Castro).

Esse personagem, que exalava cultura e religido, ajudou a construir
experiéncias artisticas e religiosas que explicam, pelo menos em parte, a existéncia
de tantos desenhos religiosos. Mas, existe outra personalidade que também aparece

nas memoarias de Marcia Mendonca, o Bispo Dom Aureliano Matos.

“Falarei nessa mesma cronica da pessoa de Dom Aureliano Matos, era um
santo bispo. O Santo Bispo era um homem de porte elegante e nobre, tinha
uma altura, tinha um porte de um principe, o qual era da Igreja Catolica
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Apostolica Romana. Era de uma estatura um pouco elevada, um pouco
barrigudo, cabelos brancos e a face bem rosada. Era um homem sério e no
recolhimento do seu palacio quase nao tinha contato com ninguém (...) Dom
Aureliano recebia em palacio, era um principe, recebia em Palacio. Vestia-se
constantemente com o vestuario de Bispo nos dias festivos mais solenes da
Igreja. Quando nas ceriménias ele se fazia presente vinham os seminaristas
em procissdo formada de duas alas, que comecava dos menores aos
maiores, eram acompanhados pelos padres do seminario que eram seus
responsaveis pela formacéo. Enfileirados e caminhando compassadamente,
ndo podiam nem sequer olhar para um lado ou para o outro, mesmo que
fossem cumprimentados pelos seus pais ou parentes” (Filmagem do
aniversario de Aécio de Castro).

Além de apresentar uma série de aspectos fisicos ou comportamentais e
descrever os rituais, ela se debruca sobre as indumentérias, fazendo uma descri¢éo
densa das roupas e demais aderecos, criando um quadro cheio de detalhes através

das letras e das palavras.

“Vestiam batina preta com um colarinho branco, traziam na cabeca um
barrete e sobre a batina um roquete de linho branco que hora era arrendado
e hora ndo. Nessa ocasido a praga, ou seja, a frente do Palécio, ja estava
ocupada por uma grande multiddo de pessoas que aguardavam a saida do
bispo. De repente, olha o babado, de repente, ouvia-se o repique do sino da
catedral, em andante lento, da porta mor do Paldcio aparecia o Bispo em
Publico totalmente indumentado, descendo compassadamente os degraus
até terra firme. Sua vestimenta compunha-se de uma batina vermelha com
uma murca toda em arminho branco, ai eu digo que murca é aquela gola,
sobre essa murca saia pela parte traseira uma enorme capa medindo
aproximadamente cinco metros, esta capa era de um tapete achamalotado
que descia dos ombros, franzia ao meio e terminava fazendo uma ponta. A
capa era segurada pelos seminaristas que faziam as vezes de pajem. A sair
da porta do palacio Ihe era encimada uma grande sombrinha de um tecido
branco acetinado que chamava-se umbrela. Ao chegar em terra firme o bispo
era recebido por outros padres que compunham um outro grupo de cerimonial
e comecava 0 séquito. (...) Ao chegar na Catedral sobre o patamar ja
esperava uma multiddo organizada das organizaces pias (palmas) (...) Apés
o bispo ser paramentado dava-se inicio a celebragéo, quando a festa era de
liturgia especial, no caso de grandes dias ou comemoragfes maiores, tudo
era muito demorado, as ora¢des e 0s canticos eram todos em latim, as partes
fixas da missa todas cantadas em gregoriano, nas cerimbnias mais altivas
fazia parte do vestuario do bispo uma capa chamada capa de asperge e
sentado no trono Ihe eram calgadas umas sapatilhas de pano cuja a cor era
dos paramentos do dia, toda bordada em fio de ouro com outras aplicacdes,
também nas méos eram calcadas luvas que da mesma forma eram bordadas
e traziam na parte de fora da mao uma héstia ricamente bordada, as
sapatilhas chamavam-se caligas e as luvas chamavam-se luténias. E dai vai
(palmas)” (Filmagem do aniverséario de Aécio de Castro).

Ao apresentar o Padrinho Monsenhor e o Bispo Dom Aureliano Matos ela
comeca a construir os cenarios da infancia, colocando em destaque a igreja e as
procissbes. Mas, essa memaoria, como veremos ha ultima paisagem, € apenas um

enquadramento, ou um auto enquadramento, que nascia da experiéncia pré-morte.
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Essa construg&o narrativa precisa ser lida com as lentes que ela tinha nesse momento
de despedida, se tivesse escrito e lido em outra época provavelmente teria outros

referenciais. Como sugere Zé de Telvina as coisas ndo era tdo romanticas assim.

“(Dom Aureliano) Tinha raiva de mim que era um horror, ele ndo gostava de
mim, tinha raiva de Marcio, mas sempre fui muito catélico, andava muito na
igreja, sempre me confessei, me comunguei, fiz minha eucaristia com 07 anos
(...) ele ndo gostava, ele dizia sempre que ndo gostava da gente ele dizia:
N&o gosto de Zé Telvina nem de Marcio sao muito apresentados. Eu nem era
apresentado” (Entrevista com Zé de Telvina, 11/2015).

A fala de Zé de Telvina coloca em questdo essa memoria e nos instiga a
perguntar: Todo mundo era recebido em Palacio? Ou alguns eram vistos de maneira
desigual? Como os maricas eram tratados na cidade de Limoeiro do Norte (CE) nas
décadas de 1950 e 19607 De que forma a Igreja Catdlica lidava com eles? N&o sei se
o adolescente Marcio Mendonca pensava dessa forma, se entendia que era
descriminado pelo Bispo. Mas a sua preocupac¢ao em 1997 nédo era essa, ela queria
construir uma infancia que fosse sacra, que colocasse o padre e 0 bispo em um altar.

Uma das coisas que chama atencdo na sua fala é o rigor dos detalhes, ela
descreve a cena com precisdo fotografica (ou cinematografica). Todas as
indumentérias possuem um valor simbdlico, que ela apresenta de maneira intensa.
Os padres e o bispo aparecem vestidos a rigor, de uma maneira que chamavam
atencao das pessoas de Limoeiro do Norte e do Vale do Jaguaribe. O contato com o
poder soberano, com essa imagem de uma corte religiosa comandada por um
Principe, alimentou o imaginario dessa geracéo e produziu maneiras de pensar a vida
e o proprio corpo. O pequeno Marcio, que era coroinha e pajem, aprendeu a vestir-se
de acordo com a tradi¢cdo, seguindo os rituais da familia e da Igreja Catolica.

“A catedral era na época considerada pela sociedade simples, porém
aristocrata, o monumento mais valioso da cidade, era dali que sobrevivia a
moral e a espiritualidade de todo um povo, havia grandes festas e
manifestagfes religiosas planejadas e organizadas pelo vigéario local,
Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, que como um quase pai adotivo
ajudara na minha criacdo, ndo quero fugir do texto, apenas peco permissao
ao leitor para narrar um pouco dos valores que adquiri do padre e que fago
mister em todos os acontecimentos da minha vida e do meu “modus
vivendi'(...) Entao, das Associac¢des Pias que eu descrevo, GENTE (énfase)
olha que saudade (olha para as pessoas e para a camera) filhas de Maria,
congregados marianos, seu pai era (apontando o dedo para um dos
convidados), entendeu? Terceiras Franciscanas, Apostolado da Oracdo do
Sagrado Coragédo de Jesus, que era a sagrada memdria de Dona Caladinha
(para a leitura para comentar) vamos fazer uma palma para Dona Caladinha?
(palmas), (ela volta um pouco a leitura) Terceiras Franciscanas, Apostolado
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da Oragdo do Sagrado Coracdo de Jesus, mées cristds, cruzadinhas,
criangas da santa infancia, alunos dos demais estabelecimentos de ensino,
etc., etc.” (Filmagem do aniversario de Aécio de Castro).

Além de falar sobre essa diversidade de grupos catélicos, que estavam muito
presentes na cidade de Limoeiro do Norte na década de 1950, ela descreve com

precisao de detalhes os rituais que aconteciam dentro da Igreja Catedral.

“Nesse momento o cortejo triunfante entrava na catedral, naquele tempo
havia divisdo de lugares na igreja, de acordo com o nivel de elite, cada um ja
se sabia 0 seu lugar, no altar mor permanecia os celebrantes e mestres de
cerimbnia, abaixo protegido por duas grades, uma do lado e outra doutra,
estava privativo apenas para 0s senhores de posicdo (econémica) como 0s
chefes politicos, os militares, delegados, médicos, ricos e bem posicionados.
No meio da Igreja havia uma enorme grade de madeira, um tanto baixa, que
ia de uma ponta para a outra da nave, apesar de funcionar como isolamento
tinha a funcéo prioritéria de servir a comunhdo, dai se chamava grade ou
mesa da comunh&o, na primeira parte da nave da Igreja os bancos eram
ocupados pelo povo mais simples, na maioria as mulheres, as vezes vinham
as irmas do Patronato, que ficavam aglomeradas em um lugar mais vago por
causa das suas cornetas que atrapalhava o pessoal e elas tinham um
lugarzinho sé para ficar, porque os chapéus eram muito grandes (alguém
comenta em off: tomava muito a visdo né?). Na parte da frente da Igreja
estava o coro, que era feito o acesso por duas escadas laterais, metade
alvenaria e metade madeira de lei e tinha os corrimdos cilindrados com
toques artisticos, que eram bem trabalhados (para e comenta) destruiram
tudo também. Na parte central do coro ficava o harmdnio do qual eu ja falei e
la somente permaneciam as cantoras. Nas partes superiores das laterais
havia separado tribunas, espécie de camarotes dos antigos teatros, que eram
usadas pelas familias importantes (corte brusco na gravagéo) ... com a igreja
mesmo lotada ndo se ouvia menor barulho, salvo tosse ou choro de crianca.
Ao chegar no altar o bispo era majestosamente paramentado e ao lhe tirar a
grande capa com a mur¢a era vestida sobre um roquete as pecas e as
indumentarias proprias da celebragédo” (Filmagem do aniversario de Aécio de
Castro).

Estamos diante de duas paisagens sentimentais, a da infancia e a do final da
vida. Nao podemos esquecer que essas falas foram transcritas a partir das flmagens
do aniversario de seu amigo Aécio de Castro, que aconteceu em agosto de 1997. Elas
fazem parte do video que analisaremos na ultima exposi¢cdo, € um documento que
nasceu na eépoca em que ja estava doente de cancer de aids, faltando poucos meses
para ficar acamada e morrer. Nas duas ocasides, temos um corpo que ainda estava
nascendo para o mundo, o primeiro em vida, através da educacéo formal e informal,
o segundo para a vida depois da morte. E uma tentativa de construir uma imagem
modelada que sobreviva ao cemitério.

Esses dois corpos, idealizados, sdo importantes para a nossa analise. E preciso

entender como eles surgiram e que marcas deixaram. As suas memorias déo vida as
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‘Filhas de Maria”, aos congregados marianos, as terceiras Franciscanas, ao
Apostolado da Oragdo do Sagrado Coracdo de Jesus, as maes cristas, as
cruzadinhas, as criancas da santa infancia, as freiras, aos seminaristas e aos alunos
de outros estabelecimentos de ensino. Ela legitimava, através dessa fala, o Limoeiro

do Norte da familia tradicional e dos bons costumes.

“As procissdes ndo eram como as de hoje e nunca mais irdo existir. Lembro-
me bem que por ocasido de algumas festas (Para a leitura para falar com as
pessoas). Olha, vocés da geracdo nova prestem atencdo isso aqui que
confirma |4 os retratos que tem |4 no memorial. Lembro-me bem que por
ocasido de algumas festas cuja liturgia era presidida pelo bispo, Dom
Aureliano, claro, a Igreja era ricamente decorada com banquetas de flores,
ora naturais, ora feitas artisticamente pela minha mée. Naquele tempo havia
pessoas escolhidas pelo Monsenhor que eram encarregadas de fazer a
ornamentacéo do altar, geralmente para esse expediente eram selecionadas
senhoras ou mogas puras que tivessem dignidade de subir. Na programacéao
litirgica das festas havia um coro de cantoras presididas pelo Maestro Odilon
Odilio da Silva, Seu Odilio. Era um componente do Coro, a minha mae, que
na maioria das vezes fazia os solos (...) O grupo de cantoras nao tinha voz
masculina, salvo uma vez que cantaram uma Ave Maria em que participaram
alguns alunos do Ginasio (Diocesano Padre Anchieta) que hoje s6 me
recordo de Jerbnimo, um rapaz muito alto, louro e bonito, que tinha uma voz
forte e lirica, que hoje mora em Sobral. As musicas eram orfednicas e a
maioria cantadas em latim, o gregoriano ou nao, tudo era muito bem ensaiado
e as vozes eram cuidadosamente trabalhadas pelo especialista seu Odilio.
Eram lindos os Tantum Ergos, os Lauda Sion, as ladainhas, tanto de Nossa
Senhora como dos Santos, tudo era magnifico, ai que saudade, nunca mais
verei tanta dadiva, tanta graga e tanto contentamento, lembro-me bem de
Maria, filha de Seu Odilio, que sentada na bancada do harménio gingava com
seus quadris avantajados, num pra la e pra ca, quando agitava o fole do
instrumento, pois era ela a harmonista, seu Odilio com a maturidade ja meio
avang¢ada, acomodava suas papadas na concha do violino que afinadamente,
emitia sons trémulos, suaves e angelicais, novamente invado o autor, eu era
feliz e ndo sabia. As vezes quando encontro com a minha mée vamos tentar
ressuscitar em dupla voz o “Esca Viatorun”, e quando me emociono sinto em
minha alma a fragréncia do incenso e na minha mente fecunda ja vejo-me
dentro da Catedral, transportando-se como se fosse uma bilocacdo da
distancia e do tempo, tempo por que vocé... (deixa de ler para explicar) aqui
eu me emocionei e escrevi: tempo, porque vocé foi tdo algoz e cruel, porque
gue tudo desaparece com tanta impiedade e frieza, desculpem-me (palmas)
(Filmagem do aniversario de Aécio de Castro).

Apesar de apresentar um Limoeiro do Norte da tradicdo, movido por uma
memoria que tem cheiro de flores maternas e som de mdasica classica, canto
gregoriano e musicas em latim, ela deixa escapar um suspiro por Jerénimo, “um rapaz
muito alto, louro e bonito” e ndo deixa de falar sobre o gingado dos quadris de Maria,
gue rebolava pra la e pra ca. Nao existe uma memodria totalmente sacra, por que a
Marcia ndo era apenas a Marcia religiosa e a vida que ela viveu nao estava ligada

apenas ao sagrado. Mas, ndo podemos desconsiderar o esforco que ela fez para
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produzir esse enquadramento. A memoria pré-morte, criada por ela mesma, e a
mem©éria pés-morte, escrita pela familia, supervalorizaram esse ambiente familiar e
religioso, deixando as questbes de género e sexualidade fora dessa moldura. Cabe
ao historiador analisar outras formas de enquadramento, para entender como esse

corpo foi sendo construido, desconstruido e reconstruido.
A tradicdo no corpo

As criangas que nasciam no interior do estado do Ceard, no final da década de
1940, eram acompanhadas pelas instituicdes, como a familia e a Igreja, que tentavam
instituir padrbes de sociabilidade. Elas ndo conseguiam dar significado ao que
sentiam, ainda ndo entendiam o que viam, cheiravam, comiam, ouviam ou pegavam,
nao tinham uma viséo, olfagéo, gustagéo, audicéo, ou tatilidade de mundo (Le Breton,
2016). Os sentidos ainda ndo possuiam um sentido social, ndo produziam (e nem
eram produzidos como) préteses sensoriais da cultura. Eram os adultos, alfabetizados
na gramatica social dos sentidos, que idealizavam o0s corpos a partir dos significados
sociais que eram atribuidos aos 6rgéos sexuais. Através dessa gramatica corporal, a
carne podia se transformar em sexo e género, fazendo com que vidas inteiras fossem
pensadas com base no que as pessoas tinham ou ndo entre as pernas (Preciado,
2014).

Figura 1 - Francisca Figura 2 - O pequeno Marcio Figura 3 - Foto da primeira
Maia Mendonca Mendonga cantando na “Voz da comunhéo
: Cidade” em 1953 ;

Fonte arquivo de
Marcise Mendonca) Fonte: Vital e Mendonca, 2007 2007)

(Fonte: Vital e Mendonc¢a,

As familias comecavam a idealizar o que seria o corpo dos filhos antes do parto.

O nascimento comecava antes do nascimento. N&o foi no dia 13 de fevereiro de 1949
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que Méarcio e Marcia nasceram, foi antes, quando o pai e a mae imaginaram se seria
menino ou menina, essa operacao mental implicava em outro tipo de operagéo,
produzida através da cultura. Foi a sociedade limoeirense quem instalou a primeira
mesa de cirurgia, instituindo padrdes de sociabilidade a partir de um 6rgao sexual que
nem existia ainda (Preciado, 2014).

O corpo da tradi¢ao, presente no corpo dos adultos, ajudava a criar apenas dois
horizontes, um masculino e um feminino, dois projetos que se transformavam em
projeto Unico, a partir da con/firmacgéao anatdmica. Quando os médicos ou as parteiras
diziam que eram meninos ou meninas, ndo estavam confirmando, estavam firmando,
a afirmagao produzia os sentidos sociais de sexo e de género. Os discursos que
antecediam e acompanhavam os partos eram apenas 0s primeiros de muitos outros,
gue se repetiriam em varias ocasides.

Essa bolinha de carne macia, que ndo sabia o que significava fazer corpo
quando saiu do corpo de Dona Francinete, fazia parte de outros corpos: da familia, da
Igreja e da sociedade cis-heteronormativa'®. Mas, essa maciez ainda estava em
estado bruto e precisava passar por um estagio de amaciamento, temperando,
selamento e cozimento para ficar no ponto das receitas que ensinavam as criancas a
fazer corpo e género. Foram os “cozinheiros” e as “cozinheiras” da familia, da Igreja,
da escola e das outras instituicbes que instituiram a masculinidade do Marcio. Uma
crianca pequena ndo entende os sentidos que damos aos 6rgaos, ndo compreende a
organizacdo das nossas instituicdes, ndo € apenas a sua carne que é flexivel, suas
possibilidades de devir estdo latentes. E exatamente por isso, por causa dessa
laténcia, que as instituicbes fazem o seu trabalho de ossificacdo, criando estratégias
de endurecimento, forcando esse corpo a entrar em forma, se adaptando a uma férma,
criando padrdes estéticos e morais.

O corpo da tradicdo moldava, ou pelo menos tentava moldar, as pessoas,
atraves dos discursos e das acoes cotidianas. Quando as suas carnes (Albuquerque

Jr, 2020, p. 260-281) vieram ao mundo, em meados do século XX, encontraram uma

13 Cisnormatividade e heteronormatividade sdo sistemas normativos que constroem padrdes de género
e sexualidade. Estou chamando de cis-heteronormativo porque eles nunca estao totalmente separados,
apesar de serem coisas diferentes sdo complementares. A norma “cis” € aquela em que a identidade
de género esta de acordo com aquela que a sociedade considera apropriada para quem possui um
pénis, criando uma relagdo direta entre 6rgéo sexual e identidade de género. A norma “hetero” € quando
esse corpo se relaciona afetiva e sexualmente com pessoas do mesmo sexo ou, dependendo da
interpretagcao, com o mesmo género. A norma cis-hetero € quando essas duas dimensdes se encontram
e se misturam, criando uma normatividade através do sistema sexo-género.
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sociedade enrijecida que passava por mudancas e lutava para ndo amolecer, pronta
para modelar o seu corpo e o0s seus desejos. Os primeiros rituais aconteciam através
da linguagem, dos cédigos oficiais da religido e do direito. A cerimbnia de batismo néo
era apenas uma maneira de incluir as carnes da crianga no corpo da Igreja, era uma
forma de a introduzir na sociedade. Através da Igreja Catdlica e do cartorio, inscreviam
nos corpos o nome do pai celeste e os sobrenomes dos pais terrestres. Essa
designacdo ndo acontecia ao acaso, ela obedecia aos padrdes de género e
sexualidade da época.

As nomeacdes eram feitas atraves dos artigos definidos “0” e “a” que
antecediam os nomes proprios. Em alguns casos essas denominac¢des terminavam
exatamente com a mesma letra do artigo, como aconteceu com “o Marcio”. O ato de
nomear, como observa Todorov (2003), esta relacionado com o desejo de colonizar
e/ou de catequizar, equivale ao ato de tomar posse através da linguagem, € uma forma
de colonizar os sentidos. O nome de batismo, Marcio Maia Mendonga, é um exemplo
disso, ele ndo carregava apenas o0s sobrenomes da familia, funcionava como
demarcacao oficial da masculinidade. Nao bastava alguém dizer que era menino e
varias outras pessoas repetirem, era preciso registrar nos documentos oficiais. Era
necessario criar uma identidade, esse nome deveria ficar grafado nas escolas, nas
igrejas, nos locais de estudo e de trabalho, nos jornais, nas revistas, nas exposicoes
e nos quadros.

O ato de nomear, assim como o ato anterior (de dizer que € menino), estava
diretamente relacionado com a genitalia, existia uma expectativa de que a crian¢a que
possuia um pénis construisse uma identidade de género masculina (cisgénero) e se
relacionasse sexualmente com mulheres (heterossexualidade), adequando-se a uma
normativa de género, que convencionamos chamar de cis-heteronormativa. Apesar
de ndo usar esses termos na época, que se tornaram conhecidos apenas
posteriormente, a sociedade limoeirense sabia aplicar muito bem esse tipo de norma.
Existia uma cultura politica da Igreja e dos Coronéis, prevalecia uma idealiza¢do do
vaqueiro, do jagunco, do delegado, do politico, dos padres e dos bispos.

Enquanto a Igreja Catdlica fazia sua guerra contra os cinemas, as revistas, 0s
jornais, a moda e os bailes, combatendo as ideias que saiam da Europa e chegavam
nas capitais do Brasil, ela criava modelos de vida a serem seguidos e atacava as
formas de vida modernas, que deveriam ser evitadas. Através do campo de batalha

ela conseguia (ou pelo menos tentava) moldar o corpo das pessoas e da sociedade,
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colocando sobre suspeicéo tudo o que vinha de fora, como as novas possibilidades
de resisténcia, desacreditando a luta por direitos e por novas formas de viver a
masculinidade e a feminilidade (Andrade, 2008; Costa, 2015 e Lima, F. 2012).

A Igreja foi contra a participacdo das mulheres na politica, mas inventou a Liga
Eleitoral Catdlica, usando elas como cabos eleitorais e criando liderancas femininas
que muitas vezes reproduziam a cultura dos coronéis (Costa, 2015 e Machado, 2016).
Essa estrutura politica e religiosa, conhecida como LEC, possuia uma filial em
Limoeiro do Norte e quem comandava era Dona Judite Chaves Saraiva, que se
tornaria madrinha de Marcio Mendoncga. As carnes podem até ter nascido através das
maos de uma parteira mas existia uma grande mesa de operacao que ja estava
montada antes de 1949, que € o que chamamos de tradi¢cdo. Os padres, 0s bispos,
0S coronéis e os integralistas ajudaram a criar, na década de 1930, o Limoeiro do
Norte das décadas de 1940 e 1950, que serviu de base para construir as referéncias

da infancia.
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2.1.2 Paisagem Sentimental 2: Corpo-brinquedo e corpo-infancia

Topografia: Limoeiro do Norte; Cronografia: década de cinquenta do século
XX; Docgrafia: flmagem do aniversario de Aécio, entrevistas, fotografias,
caderno de anotages, livro e DVD “A Arte em Dois Mundos”; Sensigrafia:
alegria, gratiddo, devocéo, deslumbramento, curiosidade, medo, angustia e
ousadia.

Ao sair da paisagem sentimental 1, carregados de informacdes sobre Limoeiro
do Norte, ficamos com a impressdo de que essa sociedade era fechada e inflexivel,
moldada de acordo com as normas e com poucas possibilidade de desvio,
obedecendo aos padrbes sem reclamar, como se nao existissem contradi¢cdes dentro
da Igreja Catodlica e das outras instituices. Mas, essa era a nossa inten¢cdo, mostrar
de que maneira a tradigdo tentava atuar sobre os corpos, criando assujeitamentos. O
“tabernaculo da fé” (Diocese) ja estava montado desde a década de 1940 e o cajado
do bispo (Dom Aureliano Matos) comandava a regido através do projeto de
romanizacao, criando a imagem de uma cidade-sede que se fechava sobre si como
se fosse um convento.

Ao entrar na paisagem sentimental 2 encontramos um cendrio diferente, que
contrasta com essa dureza. Fomos recebidos e recebidas por um grupo de criancas
gue estavam simplesmente brincando. Elas ndo precisavam afirmar que a arte era
sacra e nem criar uma narrativa organizada em nome de uma estrutura religiosa. Os
objetos que usavam eram apenas brinquedos, elas se divertiam pintando e se
pintando, como se fosse um jogo. Nao eram artistas, e sim arteiras, faziam mil e uma
artes no sentido de danacdo. Enquanto elas brincavam uma voz em off apresentava

uma descricdo desse espaco fantastico que chamaram de pais dos brinquedos.

“‘Esse pais nado se parecia com nenhum outro pais do mundo. A sua
populacdo era inteiramente composta por garotos. Os mais velhos tinham
guatorze anos, 0s mais jovens pouco mais de oito. Nas estradas, uma alegria,
uma bagunca, um alarido de endoidecer! Bandos de moleques por toda parte;
uns no jogo de gude, outros jogando bola, atirando pedrinhas, sobre
velocipedes, em cavalinhos de pau; outros ainda brincando de cabra-cega,
de pique, e havia gente vestida de palhaco que engolia fogo; quem recitava
guem cantava, quem fazia piruetas, quem caminhava com as maos no chéo,
de pernas pro ar; rodavam argolas, passeavam vestidos de general com o
elmo folheado e o espadagéo de papel maché; riam, urravam, chamavam,
batiam palma, assobiavam, imitavam o canto da galinha quando p&e o ovo:
resumindo, um tal pandeménio, uma tal algazarra, tamanha baderna
endiabrada que era preciso por algodao nos ouvidos para nao ficar surdo”4

14 Essa citagdo foi retirada do livro “Infancia e Historia: destruicdo da experiéncia e origem da Histéria”
de Georgio Agamben (2005, p. 81).
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Essa fala, retirada das “Aventuras de Pindquio”, de Carlo Collodi, foi substituida

por outra, que ajudou a criar o pais da ordem: “Menina deixe de fazer arte”, “menino
anda direito”, “menina deixa de ser mal criada”, “menino vai se vestir como homem”.
E como se quisessem dizer que as criancas estavam sendo danados e danadas,
levados e levadas, brincalhdes e brincalhonas, ardilosos e ardilosas, astuciosos e
astuciosas demais. Essa segunda voz se sobrepds a primeira, acabando com a
polifonia do pais dos brinquedos. Os meninos e as meninas que brincavam ficaram
com medo e sairam de cena, mas 0s objetos ficaram e continuaram espalhados pelo
ch&o. No meio desses brinquedos, que podemos chamar de rastros ou de restos da
infancia, estdo os rabiscos do pequeno Marcio Mendonca, que se espalham pelas
paredes, fazendo companhia aos bonequinhos e as bonequinhas de madeira, de barro
ou de giz. E a partir dessa correlagéo, entre a cidade das brincadeiras e a cidade dos

rituais, que vamos falar sobre a infancia.

Experiéncias da infancia: entre ritos e jogos

Essa paisagem sentimental, que podemos chamar de experiéncias da infancia,
€ marcada pelas artes de brincar e, ao mesmo tempo, de ritualizar. Essas duas
maneiras de ver o mundo costumam ser bastante idealizadas, a segunda mostra
apenas as normas, os codigos, as leis, os ritos de passagem e 0s mitos de origem,
criando uma sociedade fechada e que obedece aos dogmas do passado, valorizando
a continuidade e a diacronia. A primeira aprecia apenas a quebra da normalidade, a
tentativa de descodificacao, a vontade de construir um mundo fora das leis e dos ritos,
gue seria o territério da descontinuidade e da assincronia, mais ligado as brincadeiras,
as rebeldias e as transgressoes.

O projeto da Igreja Romanizada é um exemplo de idealiza¢cdo normativa, assim
como o pais dos brinquedos, é uma grande romantizagdo de um mundo sem normas.
Esses dois imaginarios, que parecem tao distantes, possuem algo em comum, eles
criam mundos idealizados que podem ser tdo verdadeiros e tdo mentirosos quanto o
nariz de Pindquio. Mas, podemos fazer o cruzamento entre esses dois universos, nao
existem normas que ndo venham acompanhadas de resisténcias e ndo ha
brincadeiras que ndo possuam regras e codigos. A repeti¢cdo dos rituais ndo consegue

fechar o sentido do que esta sendo ritualizado, assim como a danacéo € precedida ou
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sucedida pela necessidade de repetir e significar. A proposta ndo é alimentar a divisdo
entre essas duas maneiras de pensar, é fundir ou confundir elas, para que possamos
perceber a inseparabilidade entre norma e transgressao, tornando impossivel separar
criacao e ma criacao, rito e jogo, seriedade e brincadeira.

As artes e as experiéncias da infancia aconteciam através da educagéo formal
e informal, por meio dos ritos e dos jogos. As criangas faziam arte das duas maneiras,
repetindo e transgredindo. Elas precisavam das experiéncias alheias para criar
novidade, copiando varias vezes até inventarem algo novo. A aprendizagem dependia
da capacidade de conservacao e ma criacao, precisavam aprender com as coisas que
ja foram criadas para criarem de outro jeito. Mas, ndo existia uma sequéncia
cronoldgica, a criacdo, a descriacdo e a recriagdo aconteciam ao mesmo tempo,
acabando com a separacao entre educacao e recreacao. A repeticdo e a transgressao
fazem parte da educagcdo e do recreio, dos ritos e dos jogos. As criangcas nao
conseguiam separar totalmente esses tempos/espacos, elas podiam aprender
brincando e brincar aprendendo.

Os meninos e as meninas de Limoeiro do Norte aprendiam a fazer corpo se
divertindo com a tradicao, fortalecendo ou enfraquecendo as normas sociais através
do ato de brincar. Criangar, ou criangar-se, significava passar por essa experiéncia de
domacao e danacédo, que acontecia através da educacdo e das brincadeiras. Mas,
transformar crianca em verbo € uma forma de flertar com o anacronismo. Para que
isso ndo aconteca precisamos historicizar o conceito. O modelo de infancia, da
maneira como conhecemos hoje, é fruto da modernidade, ndo existia antes das
revolucbes burguesas, é resultado das inUmeras tentativas de controle das
populacdes e da espécie, do biopoder e da biopolitica, € contemporanea das familias
nucleares burguesas e da nocgao de direitos humanos.

Durante a maior parte da Histéria ndo existia esse olhar especifico para as
criancas, 0S pequenos e as pequenas eram apenas adultos em miniatura, que
deveriam copiar os mais velho. Nem mesmo os adultos poderiam ser entendidos como
individuos, por que a noc¢éo de individualidade € moderna, o que existia antes era o
corpo da aldeia, os rituais e os valores comunitarios, ligados a terra, aos deuses, as
deusas, ao feudo ou ao Estado. Mas, esses corpos pequeninos eram ainda menos
perceptiveis, “nao chegavam a sair de uma espécie de anonimato”, sendo tratados
como “animalzinho(s)” ou “macaquinho(s) impudico(s)”, que poderiam ser

paparicados, violentados ou substituidos (Aries, 1986, p. 10).
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A infancia, como lembra Phelippe Ariés € uma concepc¢ao historica. Essa faixa
etaria, que correspondente ao inicio da vida, pode parecer a-histoérica, j& que todos 0s
animais passam por uma fase de aumento corporal depois do nascimento. Mas, no
caso dos animais humanos os partos acontecem na fase de crescimento e ndo apenas
quando saem das barrigas das médes. O ato de nascer € sociocultural, porque as
pessoas nascem de maneiras diferentes dependendo da cultura e da sociedade. As
parteiras ndo sdo apenas as parteiras no sentido literal, pode ser a mée, o pai, 0s
lideres religiosos e todas as pessoas que participam da educacao formal e informal,
transformando essas carnes em corpos.

A maneira como crescem e 0s sentidos que damos a esse periodo depende da
época e da sociedade, ndo existe um crescimento universal, o que ha séo etapas de
vida historicamente situadas, que estdo sujeitas a cultura e ao meio ambiente, as
condicdes de sobre/vivéncia, aos aspectos sociais, politicos e econdmicos. Foi
apenas na modernidade e na contemporaneidade que a familia comecou “a se
organizar em torno da crianca e a lhe dar tal importancia, que a crianca saiu do seu
antigo anonimato, que se tornou impossivel perdé-la ou substitui-la sem uma enorme

ti)

dor”, a infancia faz parte do mesmo projeto disciplinar que criou as escolas, os
hospitais, os hospicios e as pris6es modernas, ela surge como estratégia biopolitica
de gestdo da vida, que modificou a concepcao de familia, tornando necessario “limitar
seu numero para melhor cuidar dela” (Arrie, 1986, p. 12)

As criancas nao sao a-histéricas ou universais, elas mudam de acordo com a
época e 0 espaco, variando através dos séculos e dos territérios. Falar de infancia é
falar do tipo de moradia e da criacdo, da visdo ou cosmovisao religiosa, da lingua e
da linguagem de modo geral. Os pequeninos e as pequeninas sao muito
diversificados(as) porque vivem, ou viveram, distantes, em culturas diferentes. Mas,
essa variedade também pode ser encontrada dentro de um mesmo recorte espacial e
temporal, como é o caso de Limoeiro do Norte na década de 1950. Existiam varias
infancias, que dependia da classe social, da cor da pele, do local de nascimento, da
formacao dos pais e dos lagos que mantinham (ou ndo) com as elites locais. O que
havia em comum entre essas criancas, tao diferentes, € que conseguiam degustar 0s
sabores e dissabores da experiéncia. Essa capacidade de experienciar ndo pode ser
vista como automética, porque depende dos conceitos e das condi¢bes histéricas de
cada sociedade.
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Os equipamentos e as ideias da modernidade j4 estavam presentes na Diocese
de Limoeiro do Norte, mas as mortes e as brincadeiras ndo aconteciam em série, 0s
homens e as mulheres ainda ndo tinham sido expropriados e expropriadas de parte
das experiéncias. Esse conjunto de conceitos que Walter Benjamin (2002) tinha
pensado em 1933 foi resignificada por de Giorgio Agamben no século XXI (2005, p.
21), tornando possivel pensar a Marcia, de 1997, através do conceito de expropriacao.
Ambos sentiam, cada um a sua maneira, a pobreza da experiéncia, ele por causa da
guerra e da industria dos brinquedos, ela por motivo de doenca. O que ha em comum,
apesar da distancia espaciotemporal, € que ambos viviam em sociedades que tinham
mudado e se tornado diferentes das que conheceram na infancia. A Alemanha do
século XIX, onde Walter Benjamin cresceu, e o Limoeiro do Norte da década de 1950,
onde o pequeno Marcio Mendonga viveu, sé existiam nas lembrancas.

Walter Benjamin morreu no comec¢o dos anos quarenta (1940) e Marcio
Mendoncga viveu a infancia na década seguinte. Mas, sdo filhos de sociedades
completamente diferentes. A pobreza de experiéncia ndo pode ser atribuida ao
Limoeiro do Norte da década de 1950. As pessoas tinham mais facilidade para fazer
e transmitir experiéncias, diferente das vivéncias descartaveis do final do século XX.
Os brinquedos ainda nao tinham se tornado “invengdes de fabricantes especializados”
(Benjamin, 2002, p. 90). Essa especializagdo, que aconteceu na Alemanha, nos
séculos XVIII e XIX, ainda néo tinha chegado com forca ao interior do Ceara, a
producdo e distribuicdo dos brinquedos ndo partiam de fabricas e comerciantes
especificos, eram feitas pelos artesdos e pelas préprias criancas, que faziam e
pintavam os bonecos e as bonecas.

Esse mundo das experiéncias ludicas, idealizado por Walter Benjamim, teria
comecado a desaparecer no final do século XIX e comec¢o do século XX. Mas, olhando
para a interpretacdo de Agamben e para a historia de Limoeiro do Norte, podemos
dizer que aparece mais vivo do que nunca na infancia de Marcio Mendoncga. A oficina
de madeira do seu padrinho, Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, ndo servia
apenas para concertar os bancos das igrejas, era espaco para criagdo de brinquedos,
onde tabuas podiam se transformar em personagens de uma histéria que ele mesmo
inventava. A “madeira”, assim como “ossos, tecidos” e “argila”’, eram materiais que
fizeram parte das brincadeiras de incontaveis geragoes. “Todos eles ja eram utilizados
em tempos patriarcais”, quando os brinquedos eram pecas “do processo de producéo

que ligava pais e filhos” (Benjamin, 2002, p. 92).
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Os bonecos e as bonecas de Marcio Mendonca eram feitos de barro, de
madeira, de papel, de algodao, de tecido, de plastico, de objetos que perdiam a sua
utilidade e se transformavam em outra coisa através da criacdo. Mas, 0s primeiros
brinquedos que teve entre as maos, ou dentro da boca, eram feitos de carne humana.
O peito da mée, os bragos e os abracos da familia, € que marca a entrada no mundo
dos rituais e das brincadeiras. Os bebés ndo nascem sabendo das coisas, aprendem
através da repeticdo, da necessidade de sobrevivéncia, da experiéncia de matar a
fome, que se transforma em habito e jogo. Com o tempo é que entendem e dao
significado aos atos, transformando as carnes em corpos, que deixam de ser apenas
acOes instintivas. O ato de comer ou de beber passa por esse processo de codificacao,
desde pequenos aprendemos os codigos da lingua e da linguagem. Nao comemos
apenas com a boca, degustamos de corpo inteiro, com olhos, nariz, ouvidos e pele,
devorando cores, cheiros, sons e sensacg0des tateis (Le Breton, 2016).

Essa experiéncia, de devorar o mundo, é da ordem da repeticdo e da inovagao.
As criangas aprendem com a familia e a religido as normas da sociedade. Desde o0s
tempos mais remotos, antes da modernidade, da Idade Média ou da antiguidade, que
os brinquedos sé&o instrumentos de educacao criados pelos adultos. Mas, eles néo
eram feitos para a infancia, até porque ela ndo existia da maneira como conhecemos.
Os objetos, que hoje chamamos de infantis, eram instrumentos de controle da cultura
e da tradicdo. Eles eram “impostos as criangas como objetos de culto, os quais s6
mais tarde, e certamente gracas a forma da imaginacdao infantil, transformaram-se em
brinquedos” (Benjamin, 2002, p. 96).

Eram os grandes e as grandes que determinavam, ou tentavam determinar, 0s
sentidos das brincadeiras dos pequenos e das pequenas. Mas, na hora de brincar o
tamanho se invertia e elas cresciam através da imaginacédo, mantendo e, a0 mesmo
tempo, subvertendo o conteudo dos brinquedos. Como lembra Walter Benjamin, “a
crianga quer puxar alguma coisa e tornar-se cavalo, quer brincar com areia e tornar-
se padeiro, quer esconder-se e tornar-se bandido ou guarda”. Elas precisam manter
uma parte dos sentidos, por que ndao podem viver como Robinson Crusoé, “nao
constituem nenhuma comunidade isolada”, “fazem parte do povo e da classe a que
pertencem”. “Os brinquedos” ndo podem ser vistos apernas como objetos do pais dos
brinquedos, como na ficgdo de Carlo Collodi, fazem parte de uma “cultura econémica’,

de uma “cultura técnica das coletividades”, ndo pertencem a “uma vida autbnoma e
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segregada”, sdo instrumentos de aprendizagem coletiva, porque criam um “didlogo de
sinais entre a crianga e o povo” (Benjamin, 2002, p. 93-100).

Essa é a “lei da repeti¢ao”, “para a crianga ela € a regra do jogo”, nada a torna
mais feliz do que fazer o que gosta mais uma vez, como fazia com o peito da mae.
Ela aprende os codigos da sociedade através dos objetos e das pessoas que encontra
na sua frente. Para ela tudo é brincadeira e decifracéo, até os rituais. Os costumes
mais incrustados se transformam através do ato de brincar, assim como as
brincadeiras se convertem em costume. “O jogo €, nada mais, que da a luz” ao
“habito”. “Comer, dormir, vestir-se, lavar-se devem ser inculcados no pequeno
irrequieto de maneira ludica”. O habito “entra na vida como brincadeira, e nele, mesmo
em suas formas mais enrijecidas, sobrevive até o final o restinho da brincadeira”. As
criancas jogam e reinventam o jogo, transformando as regras em possibilidade de
transgresséo (Benjamin, 2002, p. 101-102).

Essa falsa dicotomia entre habito e contravencéo foi analisada por Giogio
Agamben através dos conceitos de rito e de jogo. De um lado, o tempo das regras,
dos calendarios, dos mitos e dos rituais, que obedece a um ritmo de alternancia e
repeticdo. De outro, o tempo do pandemonio, da algazarra, da baderna endiabrada,
que paralisaria e destruiria o calendario. Mas, 0 que o0 autor mostra é exatamente o
contrario, que em varias sociedades a ordem acontece através de momentos de
desordem, que os ritos sagrados se alimentam dos jogos profanos e os jogos profanos
dos ritos sagrados. A “desordem orgiastica”, “a subversado das hierarquias sociais” e
“os abusos de todo género” tinha “a funcéo de instituir e assegurar a estabilidade”. O
rito e o jogo possuem fungdes diferentes, “o rito fixa e estrutura o calendario” e o jogo
‘o destroi”. Mas, a sociedade captura a instabilidade e a faz funcionar em nome da
estabilidade, calendarizando a transgressao (Agamben, 2005, p. 82).

Essa interdependéncia, entre ritos e jogos, € muito antiga, “a origem da maior
parte dos jogos que conhecemos encontra-se em antigas cerimonias sagradas, em
dangas, lutas rituais e praticas divinatérias”. O problema é que o jogo, que “provém
da esfera sagrada” e ajuda a manté-la, pode inverté-la “a tal ponto que pode ser
definido, sem exagero, como sagrado as avessas”. A “poténcia do ato sagrado”, que
alimenta a tradicdo, esta “na conjuncédo do mito que anuncia a histéria e do rito que a
reproduz”. O jogo mantém o rito, mas borra o mito, e ndo consegue conservar “mais
que (a) forma do drama sagrado, na qual todas as coisas voltam sempre ao inicio”
(Agamben, 2005, p. 84).
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O pais dos brinquedos, que aparece no comec¢o dessa exposigao, “é um pais
em que os habitantes se dedicam a celebrar ritos e a manipular objetos e palavras
sagradas, das quais, porém, esqueceram o sentido e o escopo”. E brincando com os
ritos que as criangas “despende(m)-se do tempo sagrado e o0 esquece no tempo
humano”, reinventando a relagdo entre sagrado e profano. Méarcio Maia Mendonc¢a
cresceu dentro de uma sociedade tradicional que privilegiava a ordem, que valorizava
0S Mitos e os rituais, que oferecia experiéncias ligadas a Igreja Catdélica e ao projeto
de romanizacdo. Mas, como crianca, brincava com o0s objetos e os codigos da
tradigéo, criando novos significados (Agamben, 2005, p. 85).

“O mundo do jogo” esta sempre “ligado ao tempo”, apesar de ameacgar o
calendario e os mitos, ele fomenta e desafia a Histéria. O ato de jogar, assim como de
ritualizar, possui uma historicidade. Tudo aquilo que pertence ao jogo pertenceu ao
sagrado” e/ou a esfera “pratico-econémica”. Uma parte dos brinquedos de Marcio
Mendonca foram construidos atraveés da convivéncia com as esculturas dos santos e
das santas, eram imagens sacras em miniatura ou em forma de desenho, que foram
ressignificadas de acordo com a sua imaginacao. Ele brincava com os personagens
do mundo, criando e se criando a semelhanca da imagem da mée, do pai, do padrinho,
do bispo e de todas as pessoas que encontrava no meio do caminho, como 0s
personagens das revistas e do cinema. As brincadeiras ndo eram apenas da ordem
do sagrado, se alimentava também do profano, brincando com “qualquer velharia que
Ihes cai(sse) nas maos”. Tudo aquilo que era velho, “independentemente de sua
origem sacra”, era “suscetivel de virar brinquedo” (Agamben, 2005, p. 85).

Marcio Mendonca fazia bricolagem com os ritos sociais através dos jogos,
servia-se dos fragmentos, das pecas, dos elementos da cultura, que pertenciam “a
outros conjuntos estruturais (ou, em todo caso, de conjuntos estruturais modificados)”
e transformava os significados de acordo com o seu préprio mundo, que ndo existia
sem a sociedade em que vivia, mas que ia além dela. Ele era uma mistura entre
bricoleur, arteséo e arteiro, reciclava pedacos de ritos, de mitos, de objetos, de cenas,
de pessoas e de subijetividades, construindo os brinquedos e construindo-se através
das brincadeiras (Agamben, 2005, p. 87). Reutilizava os pedacos de madeira da
oficina do Padrinho Monsenhor Otavio ou os gizes de Dona Francinete, mas bricolava
também as caracteristicas do padre e da mae, como fazia com os personagens da

Biblia e do cinema.
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O resultado dessas experiéncias ndo eram copias, a ideia de producdo em
massa nao existia, 0 que ele fazia era parir outra coisa através da imaginacéo. A
industria dos brinquedos funciona através da miniaturizacdo do mundo, as bonecas,
os carrinhos, os fogdezinhos, as santinhas, as arminhas e 0s animaizinhos séo
mulheres, carros, fogdes, santas, armas e animais pequenos. O bricoleur ndo faz uma
cOpia em miniatura, ele se apropria dos objetos, para cortar, pregar, colar, modelar e
reinventar, criando outras formas, que também podem ser pequenas, mas nao iguais.
Um pedacinho de madeira com cortes, um monte de barro com alguns contornos e
pedacos de caixas de papeldo com tinta podiam virar brinquedos. O jardim da casa
de Dona Francinete e Seu Fausto podia se transformar em cenério de um livro ou de
filme.

As brincadeiras fazem parte do mundo dos ritos e dos jogos, elas agem
diretamente “sobre os significantes da diacronia e da sincronia, transformando os
significantes diacronicos em significantes sincronicos e vice-versa” (Agamben, 2005,
p. 98). O desenho que Marcio fez de Nossa Senhora de Fatima em 1953 remete ao
tempo dos ritos e dos mitos, ndo pertence apenas a década de 1950, carrega dentro
de si 0 esboco de varias temporalidades, que s6 podem ser entendidas através de
uma analise diacrdnica. Mas, o ato de desenhar vai além dessa mitologia crista, ele
aconteceu no presente, o que exige uma analise sincrénica. Ou, para ser mais exato,
precisamos de uma interpretacdo que leve em consideracado a diacronia e a sincronia,
gue sao imprescindiveis para viver e escrever Historia.

O pequeno Méarcio nao era pesquisador e ndo precisava ficar pensando sobre
esses conceitos de tempo. A sua vida funcionava através de outra gramatica
conceitual, que produzia os sentidos da vida cotidiana, como a nocéo de dia, més,
ano, década ou século. Ele era um bricoleur que se apropriava dessas
temporalidades, que brincava com o0s marcadores espaciais e temporais,
transformando tudo em ritual e brincadeira. Mas, a bricolagem n&o acontecia apenas
através dos objetos, ele antropofagiava os corpos humanos que encontrava no meio
do caminho, transformando-os em brinquedos.

Essas experiéncias, que aconteciam no mesmo recorte espacial (Limoeiro do
Norte) e temporal (década de 1950), fazem parte da mesma sincronia. Mas, ao mesmo
tempo estdo prenhas de heterotopias e anacronismos, pois possuiam dentro de si
outros espagos e tempos, que sao resultado da diacronia. Essa bricolagem com

tempos, espacos, objetos e pessoas ndo acontecia apenas do lado de fora do corpo,
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através da madeira, do barro, do giz, da tinta ou do gesso, ela ocorria dentro, ajudando
a construir a subjetividade.

O pequeno Marcio Mendonca ndo pode ser visto apenas como uma crianca
gue fazia arte com as coisas, 0 seu corpo é que era a grande bricolagem, pois era
feito com pedacos de pessoas, cenas e cendrios artesanais, reciclados e colados com
a forca da imaginacdo. As criancas sdo quebra-cabecas (ou quebra-corpos)
incompletos, montados, desmontados e remontados sobre a pele. Os primeiros
brinquedos que possuimos sdo exatamente as carnes, € com elas que aprendemos a
misturar diacronia e sincronia, habito e contravencao, criacdo e ma criacdo, norma e
transgressao.

Todas as coisas que Marcio Mendonca encontrava no seu caminho, por mais
sacras que fossem, eram transformadas em lazer e recreacdo. Os sinos e as grades
da Igrejas Catedral de Limoeiro do Norte, os santos e as santas, 0S tercos, as
procissdes, o Congresso Eucaristico, as aulas de piano, as missas, 0s escritorios, as
oficinas, os jardins, 0s cinemas, as ruas, as pracas € os rios, tudo se transformava em
diversdo. As caixas de sapato velhas e os restos de lapis de cor, a tinta guache, os
pincéis, as cartolinas, os papeis de seda, os pedacos de plastico ou de algodao
ajudavam a criar um mundo novo, com imagens pintadas e esculpidas.

Os personagens da Biblia e do cinema ndo eram apenas personagens da Biblia
e do cinema, eles ganhavam materialidade. Estavam no corpo de Marcio e nos
bonecos de barro, nos quadros de papelédo, nos painéis que foram pintados com giz
de cera na parede, nos cadernos ou livros antigos. Os moveis da casa ndo eram
apenas 0s moveis da casa, eles se transformavam e mudavam de sentido quando
eram pintados com ideogramas japoneses e ornamentados com desenhos e
esculturas de gueixas e santos, que se misturavam com o terco da mae ou com a
cartinha que fez para o Papai Noel.

Os ritos e os mitos fazem parte dessa paisagem sentimental, porque Marcio
precisou aprender os codigos sociais, decorar os versiculos da Biblia, conhecer as
regras da Igreja e da familia, ler as palavras e conhecer os padrées de género e
sexualidade. Mas, fazia tudo isso sem perder a danacdo, em um misto de
assujeitamento e resisténcia (Andrade, 2012), transformando a obrigacdo em jogo e
as regras em recreagdo. O grande desafio ndo € falar sobre as experiéncias da
infancia, € perceber os devires de crianca dos adultos, o lado danado dos grandes, as



61

brincadeiras e as gaiatices dos homens e das mulheres que viviam nessa sociedade
normativa.

Limoeiro do Norte era uma cidade rural, catdlica e cheia de rituais. Mas, era
também um espaco de transgresséo. As brincadeiras ndo podem ser vistas apenas
como experiéncias individuais, elas fazem parte da coletividade e podiam desnudar a
tradicdo. Existia um devir-moleque que ajudava a amarrar a barra da saia das beatas
nos bancos da Igreja Catedral, provocando uma grande gargalhada. E esse devir-

menino ou esse devir-menina que vamos encontrar nessa paisagem.

As artes nalgreja

A forca que Dom Aureliano Matos usava para levantar o cajado e tentar isolar
a Diocese, construindo uma cortina de autoridade que cerrava o Vale do Jaguaribe,
denuncia exatamente o contrario, que a modernidade estava batendo na porta do
tabernaculo da fé. Quando Monsenhor Otavio de Alencar Santiago proibiu as
senhoras de entrarem na igreja com mangas decotadas mostrava que a moda nao
tinha fronteiras e que algumas mulheres tentavam transgredir a ordem. Quando Dom
Aureliano Matos censurou a musica “A Camisola do Dia” na amplificadora de som “A
Voz da Cidade, revelou (sem querer) que a cortina da autoridade era fragil e que podia
se rasgar a qualquer momento (Freire, 2016).

Quando as Filhas de Maria transgrediam o Manual ou as ordens do paroco,
desobedecendo a familia, fugindo ou sendo expulsas da Pia Unido, denunciavam os
limites desse poder pastoral (Andrade, 2008). Quando Maria de Franga “tomava os
namorados das outras mulheres” na saida do internato ou “roubava o violdo da prima
para tocar para um paquera que ficava do outro lado do muro do Ginasio (Diocesano)”
a rua Coronel José Nunes deixava de ser apenas 0 espaco que separava o internato
masculino do feminino e se transformava em lugar de paquera. Quando os estudantes
do Ginasio Diocesano tocavam a sineta e corriam para se esconder, criavam uma
pequena “taberna” dentro do “tabernaculo da fé” (Freire, 2016) (Machado, 2016). Nao
era apenas 0 pequeno Marcio que brincava com a estrutura da Igreja pulando “as
grades que separavam os lugares destinados a elite da cidade” (Vital e Mendonca,
2007, p. 16), outras pessoas também pulavam as normas de sociabilidade.

Os adultos, assim como as criangas, também podiam quebrar as regras, mas

estavam mais préoximos dos rituais do que dos jogos. O corpo de Marcio Mendonca



62

se alimentava das duas coisas, das normas e das transgressdes. Mas, precisava de
uma rede de amparo que fosse capaz de salvaguardar sua vida quando estivesse em
perigo. Uma coisa é a algazarra coletiva, 0os jogos, as competicdes, as festas do
calendario oficial, outra é a contravencao de sujeitos especificos diante das normas.
Quando os corpos desafiam as regras e ndo sao reconhecidos ou protegidos, ficam
despidos de direitos, podendo falecer fisicamente ou morrer socialmente, apesar de
estarem vivos (Butler, 2015). O menino Marcio, afilhado de Monsenhor Otavio de
Alencar Santiago e da familia Chaves, possuia essa rede de protecdo, ficando
parcialmente salvaguardado.

A casa de Dona Judite Chaves Saraiva era o local da tradicdo e da quebra da
tradicdo, € onde a filha de Maria, proibida de ir as festas, podia participar dos bailes
organizados pela prépria familia. O que existia de mais tradicional se misturava com
0 que havia de mais moderno, criando um conservadorismo com aspectos de
modernidade ou, em outras palavras, uma modernizagdo conservadora. A propria
cidade caminhava através dessa ambivaléncia, entre os velhos e 0s novos costumes.
O menino Marcio Mendonca aprendeu a organizar a vida através do sino da igreja,
que funcionava como relégio da tradicao. Mas, esse mesmo garoto podia subverter o
espaco da igreja e ignorar as divisdes econdmicas e sociais, desobedecendo a familia
e 0 padre para pular as grades ou subir escondido na torre da igreja Catedral para

tocar o sino e chamar a atencao da cidade so6 por traquinagem.

“Ainda bem crianca, adorava subir o coro e também nos altares laterais.
Esses eram os altares de Nossa Senhora e de S&8o Sebastido. Gostava de
pular, pra la e pra cé, as grade que separavam os lugares destinados a elite
da cidade. Naquele tempo, havia divisdo de lugares nas igrejas. De acordo
com a camada social cada um tinha um lugar marcado” (Marcia, In.: Vital e
Mendonca, 2007, p. 16)

“Os episédios que eu lembro quando era pequena, foi que ele me levou até a
torre 14 da Catedral, que, eu sei que se fosse hoje ndo subiria até 14. E
comecgamos a bater o sino. Na época era 0 Deolindo, que era o sacristdo que
tomava conta la da igreja. Ouviu o sino bater e quando subiu até a torre,
estava la eu e ele. Eu deveria ter o que? Uns 4 anos e ele uns 5 anos e pouco
pra 6 anos, e a gente la no sino da igreja. Isso ai lembro, lembro mesmo da
cena (..) traquinagem mesmo” (Entrevista com Marcise Mendonga,
04/08/2018).

“A casa era proxima a igreja (...) Quando vocé procurava se nao tivesse la
podia esperar que ele meio dia, uma hora da tarde, estava na igreja. Quando
vocé visse triiim (tentando imitar o barulho do sino) o barulho tocava, pronto,
Marcio estava la em cima no sino” (Entrevista com Marilicia Mendonga,
15/05/2018).
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Esses episodios, narrados por Mércia, Marcise e Marillcia Mendonga, mostram
uma infancia marcada por regras e transgressdes dentro das igrejas, com artes sacras
e profanas. Mas, esse desejo de obediéncia e desobediéncia também existia nas
outras partes da cidade e da Diocese. A criacdo e a ma criacdo, a subordinacdo e a
danacgéo, ndo era uma exclusividade de Marcio Mendonca, outros jovens pregavam
pecas (semelhantes) “na populacao de Limoeiro (do Norte)”.

“Usando um fio de nailon que prendera no badalo do sino da catedral, subindo
em uma arvore e puxando a outra extremidade, provocou no povo a certeza
de que uma ‘alma penada’ estava dobrando o instrumento. A brincadeira se
deu a meia-noite, o povo recolhido em casa, a cidade as escuras, pois na
época a luz era desligada as 21h, e a ‘assombrac¢do’ dominando todos. Logo
0 patamar da igreja ficaria lotado. Mandaram o sacristdo, segurando uma
vela, acompanhado de dois homens, subir a torre. Como ninguém descobriu
o fio, retornaram. Entéo, o garoto voltou a tocar o sino” (Freire, 2016, p. 167)

O garoto era Nelson Faheina, que décadas depois, contaria essa historia para
Edwilson Soares Freire, que estava fazendo a pesquisa de seu doutorado em Historia.
O sacristéo subiu na torre e ndo encontrou ninguém, desceu, subiu, olhou, e continuou
sem ver nada. As beatas ficaram desesperadas e a Unica coisa que podiam fazer era
rezar. Essa lembranca € importante porque mostra a impossibilidade de separar
totalmente os ritos das brincadeiras. Os sinos, que simbolizavam os rituais, também
eram usados para brincar. Essa danacéo era chamada de Vozes do Além. A voz do
sino era substituido pela polifonia dos espiritos, que supostamente viriam tocar o
instrumento, criando temporalidades e espiritualidades que eram vistas como
profanas. Eles simulavam as vozes do além, colocando as bocas nos buracos das
casas para chamar os transeuntes. Uma das vitimas desse trote foi Diolindo, o
sacristao da Igreja Catedral (Freire, 2016, p. 312).

Nas memodrias de Padre Pitombeira, que foi diretor do Ginasio Diocesano,
aparece outro objeto sonoro, que faz parte da mesma familia do sino: a sineta. Mas,
“bastava um cochilo da vigilancia, e, por raiva ou por mera brincadeira”, tocavam esse
instrumento “com violéncia e corriam a se esconder”. “Era um desassossego para o
disciplinar”. O antigo internato, que atendia aos filhos da burguesia dos comerciantes
locais e aos bardes da cera de carnauba, teve que se adaptar as mudancas que
aconteceram na segunda metade do século XX se transformando em escola mista e
secular. Mas, na época de Dom Aureliano Matos, que se tornou conhecido pela

disciplina, também existia indisciplina, haviam estudantes que tocavam a sineta
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escondido e um varredor que sumia com a bandeira do Brasil em pleno 7 de setembro
(Pitombeira, 1998, 110-112).

De um lado temos os discursos oficiais, que alimentavam a ideia de um
Limoeiro do Norte tradicional, da familia, da moral e dos bons costumes. De outro as
histérias que ndo sdo contadas nos livros, que surgem apenas nas memarias orais ou
quando os gravadores sdo desligados. Historias de padres que possuiam esposas,
de maridos que traiam mulheres, de mulheres que traiam maridos, de familias que
praticavam incesto, de padres homossexuais, de homens pobres e bébados que
perambulavam pelas ruas da cidade. As criangas, as mulheres e os adolescentes
aparecem no meio dessa encruzilhada, se tornando foco das cartas pastorais e dos
discursos moralizantes. Mas, esses mesmos COrpos, surgem nas memaoria como

exemplos de transgressao.

“Eu lembro que teve uma missa que a gente foi mais a mamae traquinar (...)
ai nés fomos para uma missa (na Igreja Catedral) naquelas cadeiras que até
hoje tem, aqueles bancos nas laterais, onde sentavam as mulheres idosas
com a saia bem longas né (...) Ai nés combinamos eu e minha irmé& Eliete que
era mais encostadinha, era s6 1 ano mais velha que eu, ai nés fomos para a
missa com mamaée e ficamos sentadas nesse banquinho, minha mae ficou
sentada mais a frente e nds ficamos atras, ai a gente praticamente se sentava
no chdo ao lado daqueles banquinhos, ai nés pegamos e levamos broches,
agueles broches de prender, levamos broches para a missa a comegamos
amarrar a saia das velhas, costurar as saias das velhas com os broches. Elas
sentadas né, eram muito idosas, ai as velhas sentavam na hora que elas
saiam para ir para a comunh@o as saias estavam pregadas. Gente... vocé
ndo imagina que minha mée pegou a gente pelo brago, eu ndo me lembro se
ela bateu, mas foi uma traquinagem daquelas viu” (Entrevista com Rita
Peixoto, 14/08/2019).

As memorias de Marcia Mendonga, Marcise Mendonga, Marilicia Mendonca,
Maria de Franga, Nelson Faheina, Padre Pitombeira e Rita Peixoto, mostram um
Limoeiro do Norte que transitava entre 0s ritos e 0s jogos, com momentos de disciplina

e indisciplina, obediéncia e transgressao.

“A gente fugia para ler livros proibidos, por exemplo, o ‘Direito de Nascer’ que
depois se tornou uma novela. Era um livro proibido e na casa da minha tia ela
tinha, minha mae ndo tinha biblioteca em casa, ela ndo podia esta
comprando, comprava s6 os livros do colégio, mas na casa da minha tia tinha
uma biblioteca fantastica. Eu descobri que ela tinha o ‘Direito de Nascer’, e
minha irm& também gostava muito de ler e eu também ai nés fomos. A gente
fugia para ler os livros. A janela da nossa casa a gente pulava para a mamée
ndo saber que a gente tinha fugido, a gente pulava a janela deitava na cama
ai a mae dizia: ‘olha ai eu pensando que as meninas estavam na rua, as
bichinhas estéo é deitadinhas aqui dormindo’ (risadas). E a gente fugia para
ler, ai eu li ‘Mundo da Crianca’, eu li livros de Jorge Amado, eu li Monteiro
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Lobato, tudo nessa Biblioteca da minha tia. A minha tia ndo sabia que
estavamos lendo livros proibidos, a gente pegava o livro ‘Direito de Nascer’ e
famos ler porque esse era proibido, crianca muito jovem, adolescente nao
podia ler aqueles livros ndo. Quer dizer, tinha livros proibidos, tinha musica
proibida, mas a gente driblava, a gente dava um jeito (Entrevista com Rita
Peixoto, 15/08/2019).

Uma parte dessas memorias se referem aos anos sessenta e setenta, quando
a Diocese comecava a passar por transformacdes e o Estado Nacional se
transformava em uma Ditadura Civil-Militar. Mas, outras historias aconteceram nas
décadas de 1940 e 1950, quando o poder da Diocese parecia soberano. Uma coisa é
o discurso oficial, outra € a pratica das mulheres, dos adolescentes e das criancas.
Para entender como as normas da época funcionavam é preciso conhecer o0 seu
inverso, contra 0 que e quem a Igreja Catdlica lutava. A mesma coisa vale para as
transgressoes, para saber como elas funcionavam € necessario observar os discursos
da tradicdo, que podem ser encontrados nas cartas pastorais da Diocese de Limoeiro
do Norte.

Esse periodo, marcado pelo projeto de Romanizacdao, € visto pelos saudosistas
do final do século XX como exemplo de normatizacdo. Mas, se o Bispo Dom Aureliano
Matos gastou uma parte da sua primeira Carta Pastoral (1940) para falar sobre a
familia, ndo é porque ela estava correndo o risco de mudanca em um futuro préximo,
significa que 0s novos arranjos ja estavam presentes, que a gramatica familiar nao
abarcava a complexidade das experiéncias, que as estratégias pastorais sucumbiam
diante das taticas dos leigos e das leigas que borravam os cédigos da Igreja e da
familia, colocando os rituais em jogo através da transgressdo. Os exemplos mais
emblematicos dessa sociedade eram as criancas danadas, que desobedeciam as

normas e eram castigadas para serem domadas.

“Ele era muito danado e juntava o irm&o Marconi e os vizinhos, que era Clovis,
0S meninos, e fazia... era muito danado. Ai padrinho monsenhor dizia: ‘Deixe
o bichinho’. Ou ele estava se danando, na casa de padrinho monsenhor, ou
estava na igreja” (Entrevista com Mariltcia Mendonga, 15/05/2018).

“Entre nove (9) e dez (10) anos. Marconi, meu irméo era mais novo do que
eu. Era assim: 14 em casa éramos os trés (3) (...) Marconi era o terceiro e
Marconi tinha um ciclo de amigos que se juntavam para brincar. Quando
comecavam a brincar, ele (Marcio) entrava na brincadeira e em dois (2)
minutos conseguia armar uma briga e logo ele dizia ‘arrasta pra apanhar’. Na
hora em que os meninos corriam pra cima dele, ele corria pra dentro de casa
gritando ‘mamé&e, mamae, ndo sei quem ta querendo da em mim’. Entéo, se
agarrava em mama@e, era sempre assim, mais desafiava os meninos e corria
na hora H (...) Desafiava os amigos de Marconi, isso ai eu me lembro bem.
Ele dizia ‘arrasta, arrasta pra apanhar’. Ai quando os meninos vinham para
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pegar ele, corria para se grudar na saia de mamae. (...) Ele ia para o sitio da
minha avd, um sitio 14 na ilha, como chamam, do outro lado do rio. E ela
pegava as frutas, quando estavam crescendo como 0s cajus, as goiabas, as
outras frutas. Ela fazia roupinhas para deixar as frutas crescerem e o0s
passarinhos ndo picarem. Ele fazia uma verdadeira devassa, levava os
colegas la para o sitio, tirava as roupinhas e comia as frutas dela e ela ficava
brava. Tomava banho no rio. Nesse periodo, mamae tinha uma lavadeira que
morava la do outro lado do rio, entdo ela ia dizer a mamae, “- seus filhos, o
Marcio e o Marconi vinha la, com um bando de menino, parecia uns ticao
tomando banho l& no rio. Ele era muito traquino assim. Ele era muito traquino
mesmo” (Entrevista com Marcise Mendonca, 04/08/2018).

“Eu apanhei muito de maméae muito, que mamae era muito austera, apanhei
muito por causa dos fuxicos de Marcio. Ele pequeninho chegava e dizia,
Madrinha, que mamée era v6 e madrinha dele. Madrinha, tia lara fez isso,
isso e isso. Mamée tome palmatéria. Apanhei muito nessa época a gente
morava la na ilha e tinha a casa na cidade (...) Quando ele estava em
Fortaleza ele sempre gostou muito de animal, ai ele foi para Fortaleza e
trouxe um danado de um cachorro grande e ele levou esse cachorro la pra
calcada da igreja e chamou atenc¢éo 14 em Limoeiro, mostrou porque eu acho
gue foi o primeiro dalmata que entrou em Limoeiro, porque o pessoal dai ndo
conhecia, como era um cachorro dalmata ao vivo. Foi s6 da uma chuva que
ele veio nas carreiras do lado da igreja para casa com esse dalmata, cadé as
patacas do dalmata? Ele tinha passado a noite pintando o cachorro, o
cachorro grande era um vira-lata, ele pintou fez as patacas direitinho de
dalmata, e enganou. Quando comecgou a chover desmanchou ele correu para
casa, a gente até hoje da 6timas risadas lembrando do jeito que ele entrou
dentro de casa com esse dalmata (risadas). Que dalmata coisa nenhuma. O
pobre do cachorro todo manchado, era um cachorro branco com a tinta preta
escorrendo. Ele era cheio de artada toda vida foi” (Entrevista com lara,
27/03/2021).

Essas trés citagOes, que fazem parte das entrevistas realizadas entre 2018 e
2021, contrastam com as memdrias que surgiram nos primeiros anos depois da morte
de Marcia Mendonca. As primeiras narrativas privilegiavam apenas a domacéao,
associando a vida e a arte do Marcio e da Marcia aos rituais da Igreja Catdlica. O
génio, que aparece na memoéria pés-morte, faz parte do mundo dos mitos e dos ritos,
é resultado de uma narrativa que coloca ele nas maos de Deus, como aquele que
nasceu quase pronto por causa de um dom. Essa visao inatista e religiosa, que coloca
o artista e a artista acima do tempo e do espaco, além dos humanos e do mundo,
proximo de uma dimensao sagrada, inverte a ideia do pais dos brinquedos, que seria
0 apice dos jogos. O resultado é a criacdo do universo fantastico do divino, que estaria
acima das danag¢Bes humanas, uma espécie de mundo sacro que precisa ser
alimentado pelas memorias. Mas, as artes jamais se reduziram e nem se reduzirdo a
essa dimensao, porque nao existia uma arte, haviam mil e uma artes, que fazia desde

a infancia.

As artes nas artes
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A ideia de génio mata a imanéncia dos corpos, por que coloca a arte no plano
transcendental. A genialidade passa a existir antes da concepcao carnal, como algo
que ja estaria pré-definido. Quando os artistas e as artistas passam a ser adjetivados
e adjetivadas como sacros e sacras, dentro de uma concepc¢dao catdlica e tradicional
de sacralidade, deixam de ser arteiros e arteiras para se tornarem seres celestiais,
como se fosse uma entidade. O corpo passa a existir antes do corpo, em um tempo
imemorial, antes dos ritos e dos jogos, como projeto atopico e atemporal. Mas, para
existir ele precisa entrar no espaco e no tempo, no mundo dos homens e das
mulheres, através dos ritos e dos jogos sexuais.

O sexo é uma das maneiras que aprendemos a fazer corpo, ndo apenas no
sentido de concepcao carnal para procriacao, a sexualidade é marcada por momentos
de domacao e danacédo dos 6rgdos. Os génios e as génias necessitam dos ritos, dos
mitos e das transgressdes das familias para ganhar carne e de outras instituicdes para
ganhar corpo. Precisam entrar, sair e voltar ao plano transcendental para existir.

Marcio Mendonca, pintor e escultor de arte sacra crista, precisava da mitologia
catdlica para criar os quadros e as esculturas religiosas, assim como a memorias pos-
morte precisam dela para legitimar a genialidade. E por isso que o encontro da criancga
com a imagem peregrina de Santa Terezinha € vista como um dos acontecimentos
mais importantes, a aura de sacralidade se torna ainda mais sacra quando é
associada com a Santa. O menino se torna sacro diante da imagem sacra, como
aconteceu com as criangas de Fatima em 1917. Mas, a Igreja faz parte do mundo dos
homens e ndo apenas de Deus, ela ndo sobreviveria durante tanto tempo sem o que
ela tem de mais sincrénico e diacrdnico, que sdo os rituais e as crencgas. Esse € 0
grande paradoxo da genialidade, o génio € um ser que apesar de ser apresentado
como transcendental, atemporal, a-espacial, a-historico e a-corporal, precisa do
tempo, do espaco e da historia para existir. Ele ndo consegue aparecer sem ganhar
carne e corpo, precisa ser produzido, no sentido sexual e social da palavra.

A concepcao, a procriacao e a criagdo possuem uma dimenséo carnal, corporal
e mundana. Os dogmas acontecem em sincronia com a Igreja Romanizada e em
diacronia com a histéria da Igreja e da sexualidade cristd, obedecendo e/ou
desobedecendo a esses padrdes. No caso especifico da familia Mendonga nédo tenho

como afirmar se Dona Francinete e Seu Fausto seguiram ou ndo as receitas
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teoldgicas, 0 que posso dizer é que as carnes se juntaram e que desse ato surgiu
outra carne, que em contato com a cultura se fez corpo.

Essa foi a primeira transicdo, que aconteceu atraves dos ritos e dos jogos da
familia, da Igreja e da sociedade limoeirense. Mas, as memadrias pos-morte
privilegiaram os rituais. As mil e uma artes foram reduzidas a arte sacra, as mil e uma
experiéncias que alimentaram a infancia, foram substituidas pela passagem de Nossa
Senhora de Fatima e pelos desenhos religiosos que surgiram por causa desse

encontro.

“Ele, mamae contou, mas isso eu ndo sei, ela contou que l4 na visita de Nossa
Senhora em Limoeiro (da imagem de Nossa Senhora), depois que a santa foi
embora; ele riscou a Nossa Senhora com carvéo. Ele fez |4 em casa. Foi
guando ela descobriu que ele tinha jeito pra pintura” (Entrevista com Marcise
Mendonga, 04/08/2018).

A visdo de Marcise, como da maioria das pessoas que falam sobre as artes de
Marcio e Marcia, € uma visao idealizada. Ela projeta para o passado uma capacidade
artistica que se desenvolveria apenas posteriormente, criando a ilusao de genialidade
atemporal que existiria desde a mais tenra idade. A experiéncia de encontrar a Santa
realmente foi importante, pois as Marias aparecem em todas as décadas da sua vida
e até na morte. Quando esteve na Europa, na década de 1980, foi a Fatima, em
Portugal, atras da imagem da Santa e da irma LUcia, que teria testemunhado o Milagre
em 1917.

Esse é um dos acontecimentos da infancia que foram importantes para a
construcdo do corpo, das artes e da subjetividade de Marcio. Mas, a encarnagéo ou
incorporacdo do génio é resultado dos trabalhos da memdria, que conseguiu usar
essas experiéncias para criar uma génese da genialidade. Ao invés de pensar no
milagre de Deus ou da Santa, podemos valorizar o poder de criacdo das sociedades
humanas, ele foi sendo modelado através dos encontros com 0s santos e as santas
gue encontrou na familia, na Casa Paroquial e na Igreja Catedral, e foi se modelando,
como fazia com os bonecos e as bonecas artesanais.

Ao invés de enxergar um génio, que ja nasceu pronto ou quase pronto,
precisamos ver uma crianca que gostava de brincar. Os rabiscos na parede nao era
um painel, as figuras na caixa de papeldo ndo eram um quadro, os bonecos de
madeira, barro ou giz ndo eram esculturas, eram brincadeiras infantis. A estatua de

Nossa Senhora de Fatima era uma representacao que os artistas fizeram a partir dos
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dogmas da Igreja Catdlica. Os riscos com carvao eram uma interpretacdo dessa
interpretagcdo, uma recriacado despretensiosa.

Essa arte ndo era sacra e nem religiosa, era coisa de menino levado, de crianga
gue gostava de se danar, de moleque que desenhava e anotava nas paredes para
chamar a atencéo, para ser notado. Era uma forma de significar ou de ressignificar o
seu mundo, que ndo era 0 mesmo dos adultos, embora vivessem no mesmo espaco.
Ele repetia 0 que conhecia para fazer outra coisa, era uma forma de desligar e religar
esses dois universos, o de dentro e o de fora do corpo, inventado novas conexdes. As
primeiras artes das criancas nao obedecem ao rigor técnico ou a um conjunto de
conhecimentos artisticos pré-estabelecidos, elas aprendem através da tentativa e do
erro, do fazer de novo e da possibilidade de criar o novo.

A Igreja Catedral e a Diocese de Limoeiro do Norte, que ajudava a domar os
corpos, podiam se converter em espacos de brincadeiras e transgressoes. Mas, essas
danacdes também podiam fazer o sentido inverso, se convertendo em rituais. As
préprias Artes, que possuem uma caricatura de transgressivas, sdo domadas pelas
instituicbes sociais e pela prépria area, que possui escolas, estilos, técnicas,
categorias, géneros, etc. O que vemos na mem©éria pré-morte e pdés-morte é uma
tentativa de mostrar a cidade e as artes como territérios apenas do sagrado, criando
uma associacdo entre infancia, Igreja Catdlica e arte sacra. Mas, quando analisamos
as memorias que foram produzidas entre 2018 e 2019, mais de uma década depois,
e revisitamos o livro “A Arte em Dois Mundos” (Vital e Mendonca, 2007), percebemos
que a Igreja e a Arte podiam ser espacos de domacéo e danacéo.

Na cabeca e no corpo do pequeno Marcio Mendonca nédo existia essa fronteira
fixa entre dois extremos, como ndo havia entre a casa da familia, a casa paroquial, a
igreja Matriz, a cidade, a Diocese e 0s outros espacos que conhecia através do
cinema, das revistas e dos jornais. As artes da infancia ndo obedeciam as fronteiras
geograficas dos adultos, os gizes da sua mée, que era professora em Limoeiro do
Norte, podiam se transformar em brinquedos, virando matéria prima da criatividade.
Os bastbes podiam ser instrumentos da ordem, reforcando o imaginario da Igreja
Catolica através dos rabiscos dos santos e das santas. Mas, também podia ir além do
catolicismo ou de Limoeiro do Norte. O p6 de calcéario sedimentado e modelado em

forma de giz podia se deformar e se transformar em gueixas.
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“A mée dele era professora, dona Francinete era professora se eu ndo me
engano aqui do colégio Padre Joaquim de Menezes e ela levava parte desse
material de trabalho, no caso, giz e apagador e Marcio pegava esses gizes,
esses bastdezinhos de giz que a mae usava para escrever e com uma gilette
ele desenhava gueixas” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018)

“Gostava de esculpir em giz, ai fazia colecbes em giz. Padrinho era arquiteto
e tinha na mesa muita tinta guache e pincéis, que usava para pintar as plantas
das igrejas que fazia. Entéo, ele ia 14 pra mesa de padrinho e pintava todas
elas de “nanquim” e de tinta guache. Sempre fazia, e o povo até pedia pra ele
tudo. E o povo se interessava pelas japonesinhas. Ndo era vendida, mas ele
dava, gostava de fazer escultura (...) Ndo tenho ideia (de onde tirava
inspiragdo para as gueixas), pode ter sido de algum filme, revista de
quadrinho, ndo sei! Alguma coisa que ele viu e se interessou por essas
japonesinhas. O primeiro trabalho da escola Belas Artes dele foi uma gueixa”
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

As falas de Tarsio Pinheiro e Marcise Mendoncga apresentam novos aspectos
da infancia que extrapolam aquela relagéo entre crianga, Igreja e arte sacra, que vai
além desse modelo criado através da propria Marcia, que escreveu sobre isso um
pouco antes da sua morte, e das outras pessoas, que construiram a memoria pos-
morte. As citacbes provocam um deslizamento nos territérios da genialidade e da
sacralidade crista, porque inclui elementos exdgenos a cidade e a Igreja Catolica. Ao
invés de pensar no pequeno Marcio como génio em miniatura ou artista sacro-mirim,
podemos enxergar uma crianca que brinca com a tradicdo e a modernidade.

O contato com a Igreja Catdlica, o apadrinhamento de Monsenhor Otavio e
Dona Judite, a protecdo e o carinho de parte da elite de Limoeiro do Norte, a
proximidade com a biblioteca e o0s instrumentos de trabalho do padre, a
disponibilidade de madeira e barro, assim como de microfones, pincéis, tintas e
pianos, tornaram possivel fazer arte com as artes. Mas, 0s jornais e as revistas que
as familias mais ricas compravam também alimentavam outras possibilidades de
brincar.

Essas brincadeiras exdégenas nao aconteciam de maneira tranquila, a censura
moral estava em guerra contra a produgao escrita, visual e audiovisual, que ampliava
a imaginacéo das criangas que tinham acesso a esse tipo de informagédo. A mesma
elite politica, econbmica e religiosa, que ajudou a criar a Diocese de Limoeiro do Norte
e fomentar a tradicdo, foi responsavel por trazer a modernizagdo. Quando a Igreja
Catdlica percebeu que estava perdendo espaco por causa das novidade, se apropriou
delas para conseguir sobreviver. Era melhor usar o novo a servi¢o da tradi¢do, do
que deixar a tradicdo ser enterrada por ele. Mas, essa estratégia de apropriacédo

deixava brechas, por onde a transgressao conseguia passar.
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Os mesmos comerciantes, que ajudaram a construir o Ginasio Diocesano e 0
Seminario Cura D Ars, fomentaram a constru¢do das primeiras salas de cinema da
cidade, patrocinando o0s equipamentos que aproximavam parte das pessoas de
Limoeiro do Norte da modernidade. O Cine-Moderno, da empresa Oliveira & Irméo,
comecou a funcionar ainda na década de 1920, exibindo filmes mudos, se
transformando em Cine-Teatro Moderno nos anos trinta. Na década seguinte surgiu o
Cine Brasil, “primeiro cinema falado de Limoeiro, que depois virou Cine Limoeiro
(1942-1955)” (Freire, 2016, p. 41 e 239).

A cronologia dos equipamentos visuais e audiovisuais coincide com a da
presenca da familia Mendonga, que viveu em Limoeiro do Norte, na primeira metade
do século XX, e com a infancia do pequeno Marcio, na década de 1950. Ele entrou
em contato com outras culturas através do cinema, das revistas e dos jornais. A
censura moral, que vinha de jornais como “O Nordeste”, funcionava de maneira
inversa, ela estimulava a curiosidade e fazia com que muitos jovens gostassem dos
textos, das imagens e dos filmes ndo recomendados.

Marcio tinha acesso a equipamentos que outras pessoas nao tinham. Esse
universo ndo era acessivel para todas as criancas e jovens dessa geracao, nao era
todo menino que entrava na Casa Paroquial, no escritério de Monsenhor Otavio ou no
Casaréao de Dona Judite. Assim como nao era todo garoto que podia ir ao cinema para
ver os filmes ou acompanhar o seu préprio pai consertando os equipamentos da sala
de exibicdo. Méarcio tinha duplo privilégio, podia ver os filmes e saber como

funcionavam as gerigoncas que tornavam essa exibicdo possivel.

“Ele era muito traquino mesmo. Gostava de brincar no quintal também, de ver
fime que de noite quando meu pai passava. As vezes papai ia la para o
cinema e ajudava a passar os filmes. E que a maquina as vezes quebrava e
ele era quem consertava, 0 meu pai. Meu pai ajudava, ficava por la e levava
a gente para o cinema. Entédo, tudo que é filme de Tarzan, Cledpatra, faroeste
e que Marcio assistia, reproduzia 4 no quintal. Padrinho tinha uma oficina no
quintal que era de fazer os bancos das igrejas. Entao ele ia la e montava
aquele verdadeiro cenério, de Tarzan, de outras coisas assim da época”.
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

O contato com esse universo, da tradicdo e da modernidade, dependia da
familia e da Igreja Catdlica, das relagdes de apadrinhamento. Ele podia ir ao cinema
varias vezes por que seu pai ajudava a consertar 0s equipamentos, conhecia 0s
microfones e os aparelhos radiofénicos porque Monsenhor Otavio de Alencar

Santiago era radio amador. Ao contrario da maioria das criancas, ele possuia uma
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rede de contatos que tornava possivel transformar a brincadeira de fazer arte, em algo
mais ou menos profissional, com todos os ritos que a arte possui para se
profissionalizar. Aprendeu a tocar piano por causa do contato que a familia possuia
com pessoas que tinham esse tipo de instrumento e formacgéao suficiente para ensinar
ele a tocar. Essa formacéo artistica ampliada so foi possivel porque 0 seu corpo se
tornou maior do que a casa, 0 municipio, a Diocese e a regido. O radio amador de
Padrinho Monsenhor ligava Limoeiro do Norte a outras partes do mundo, assim como
a professora de piano americana ligava os Estados Unidos a Limoeiro do Norte.

As artes comecaram através do mundo conhecido, da familia e da Igreja
Catedral. Mas, se ampliaram por meio da alteridade, do encontro com outros mundos,
gue surgiram ainda na infancia. O seu universo era proporcional aos bragos e aos
seios da mée. Esse espaco foi aumentando aos poucos, até ficar do tamanho da
cama, da rede, do quarto, da casa, da rua, do bairro ou da cidade. Os corais e 0s
florais da mée, as leituras do pai e as artes do padre, que se restringiam ao territério
da familia consanguinea ou de criacdo, se misturaram com as ressonancias de fora,
das ruas, dos rios, das pracas, das radios, dos cinemas, das escolas, das procissdes
e dos Congressos Eucaristicos. Foi esse exercicio, de encontrar um fora, de modificar

as fronteiras geograficas e existenciais, que criou o Marcio.
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2.1.3 Paisagem Sentimental 3: Corpo com 6rgao e corpo sem 0rgao

Topografia: Limoeiro do Norte; Cronografia: década de cinquenta do século
XX e 1997; Docgrafia: Entrevistas, fotografias, caderno de anotacdes, livro e
DVD “A Arte em Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, medo, angustia e
ousadia.

Enquanto caminhava pela Paisagem Sentimental 2, tropecando nos rastros da
infancia, figuei me perguntando sobre as criangas que nos receberam no “pais dos
brinquedos”. Ao entrar na Paisagem Sentimental 3 descobrimos que elas tinham
apenas mudado de lugar, estavam se escondendo na sala vizinha, onde nos
encontramos agora. Mas, a recepcdo dessa vez foi completamente diferente, o
Pinéquio tinha deixado de ser um boneco de madeira e comegado a ser um menino
humano, as criancas ndo eram mais apenas carnes, ja estavam se transformando em
corpos. Nao conseguimos mais ouvir o narrador falar do pais dos brinquedos e dizer
“era uma vez um pedaco de madeira”, nem mesmo “era um vez um pedaco de carne”,
porque a madeira e a carne se transformaram em 6rgdos humanos (Cassal, 2018, p.
288-302)

O livro de Carlo Collodi conta a estéria de um pedaco de madeira que virou
carne, colocando o corpo entre 0 mundo vegetal e animal. A histéria de Marcio e
Marcia Mendonca conta a trajetéria de um pedaco de carne que comecou a se
transformar em corpo. O mais importante dessas duas histérias ndo é o comeco e
nem o fim das transformacdes, € o que acontece no meio. A questao nao é saber o
que significa ser madeira, carne, corpo, género masculino ou género feminino, é
perceber o transito que aconteceu entre a madeira e a carne, a carne e 0 corpo, a
masculinidade e a feminilidade.

N&o estamos mais no “pais dos brinquedos” de Carlo Collodi, ja chegamos no
“pais do género”. A primeira impressédo que temos € que ele esta dividido em duas
regides antitéticas e assimétricas. Depois é que percebemos que essas duas partes
sao relacionais e plurais (Berenice, 2006, p. 69). Do lado esquerdo da sala
encontramos as meninas brincando de casinha, com objetos pequenos que simulam
bonecas, panelas, pratos, fogbes, vassouras, maquiagens, batons, gizes, kits de
primeiros socorros e outros materiais de alimentacéo, limpeza, estética e saude, mais
ligados ao espaco doméstico e as profissdes que eram vistas como femininas, como

era 0 caso das professoras e enfermeiras.
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Do lado direito, encontram-se 0os meninos, em um espag¢o maior do que o das
meninas, como se um territorio fosse a casa e 0 outro a rua. Eles sdo mais expansivos
e podem brincar por lugares mais distantes, com pedacos de madeira, barro, tecido e
papel que se transformam em cavalos, carros, carrogcas, armas de fogo, facas,
materiais de escritério, chapéus de vaqueiro ou cassetetes de policial, criando um
territério mais proximo das profissdes ditas masculinas. Mas, esses dois cenarios sao
apenas as partes visiveis, iluminadas por dois holofotes, que representam os olhares
da familia, da Igreja e da sociedade. Nas outras paredes da sala existem divisorias de
madeira, com pequenos vaos escondidos, onde os rituais e as brincadeiras proibidas
podem acontecer.

O cantinho clandestino serve de quarto, onde simulam as relacdes dos adultos
através dos bonecos e das bonecas. Na parte iluminada, 0os meninos e as meninas
também se encontram para reproduzir 0s papeis sociais dos adultos, aproximando-se
e distanciando-se através de uma pedagogia de género. Mas, é na outra parte, menos
iluminada, que simulam a maioria dos afetos e desafetos dessa vida conjugal
doméstica, criando uma parédia de género que alimenta e ao mesmo tempo coloca
em duvida essa dualidade universal. Mas, existem outros vdos que sao ainda mais
secretos, onde temos dificuldade de entrar.

E |4 que encontramos os desviantes e as desviantes de género, capazes de
embaralhar os brinquedos, de se divertir com as meninas apesar de serem
reconhecidos socialmente como meninos ou de brincarem com 0s meninos apesar de
serem reconhecidas socialmente como meninas. Eles e elas colocam as roupas das
bonecas nos bonecos, e vice versa, criando um curto-circuito nas normas de género.
Simulam as relagbes homoafetivas ou lesboafetivas usando dois bonecos e duas
bonecas, criando um curto-circuito nos padrdes de afetividade e sexualidade.

Dentro desse vao secreto, que fica ha penumbra, encontra-se o resto de um
armario, que pertencia a Marcio Mendoncga®®. Na Ultima gaveta dele, dentro de uma
caixa de papeléo velha, tem a transcricdo de um texto que ela escreveu na década de
1990 e que fala sobre a sua infancia na década de 1950, intitulado “coisas de crianga

que a resposta s6 veio quarenta anos depois”. Essas duas paginas, feitas a méo em

15 O armario, nesse caso, € metafdrico, ele representa o espago da sexualidade que era contida e
depois se expandiu. Mas, existiu um armario de verdade, que Marcio nunca quebrou no sentido literal,
gue é o da sua mae. As coisas de Marcio foram parar numa gaveta materna que depois se tornou a
caixa de papeldo de Marcise, que é apenas uma parte do arquivo da familia.
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um caderno de anotacdo, pode nos ajudar a entender como o0 pequeno Marcio
transitaria, ou ndo, por esses espagos, se apropriando dos codigos para alimentar e
questionar as normas de género através do ato de brincar. E isso que estou chamando
de fazer artes.

O “artista mirim”, apresentado como menino prodigio, capaz de cantar em
inglés na “Voz da Cidade”, de aprender a tocar piano, de pintar paisagens e esculpir
anjos e santos, ja fazia outras artes desde a infancia. Ao mesmo tempo que brincava
de esculpir os personagens catélicos, modelava-se e pintava-se, usando as roupas,
os calcados e a maquiagem da méae e da irma, brincando de fazer corpo com esses
objetos, pintando e se pintando, calcando salto alto e fazendo as suas proéprias
bonecas'®. Mas, assim como néo existia um génio desde a infancia, também néo havia
uma identidade de género feminina, ela precisou ser construida, como aconteceu com

a identidade do Marcio.

Corpo com 6rgaos e corpo sem Orgaos

Ao invés de comecgar falando sobre masculinidade, feminilidade e transgresséo,
vamos fazer o exercicio contrario, voltar no tempo, até chegar o momento em que
esse corpo ndo existia enquanto organismo. A idade modifica a maneira como se
entende o0 mapa e a gramatica dos espacgos, como se percebe ou ndo o sistema
anatdbmico e as regras da sociedade. Os corpos que resultam dos partos s6 podem
ser entendidos como corpos na concepc¢ao dos adultos, para as criangcas pequenas
ainda néo existe anatomia e nem cultura. Ndo possuem um ponto de vista, por que
ainda ndo h& nocéo de vista e nem de ponto, a visdo ainda estd sendo construida,
tanto a biolégica como a de mundo.

A mesma coisa vale para o restante dos sentidos, as criangas “levam muito
tempo para saber que tem corpo, durante meses, durante mais de um ano, elas tem
apenas um corpo disperso, membros, cavidades, orificios”, que vai se organizando
aos poucos através do contato com as pessoas e com o mundo, que sé ganham
significado quando as carnes passam a ter sentido. Elas s6 ganham corpo quando
comecam a ser afetadas pelo seu entorno, reconhecendo os outros e a propria

‘imagem no espelho” (Foucault, 2013b, p. 15).

16 As informac6es acima foram fornecidas por Marillcia e Marcise Mendonga nos dias 15 de maio de
2018 e 04 de agosto de 2018.
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Ainda né&o existia Marcio Mendoncga no final da década de 1940 e no comeco
da década de 1950, a ndo ser na cabeca dos adultos. As carnes ndo tinham sido
organizadas e moldadas para se transformar em corpo (Albuquerque Jr., 2020), o
maximo que existia eram esbocgos, pedagos de um “corpo sem 6rgaos” (Deleuze e
Guattari, 1996), que surgia como possibilidade de construcédo. Esses fragmentos,
parcialmente organizados, criavam a “génese de um corpo desconhecido” (Uno, 2012)
e uma infinidade de corpos ignotos, abertos para mudiltiplas possibilidades de
existéncia.

Os corpos amansam a animalidade e criam os limites para viver e conviver em
sociedade. Mas, ao mesmo tempo, inventam outras maneiras de matar, através da
violéncia, que tenta destruir essa intensidade vital, através das técnicas de
adestramento. O resultado dessa domacado pode ser a morte fisica ou a morte em
vida, que acontece quando passamos pela vida sem sentir a sua intensidade.

As criangas nascem indomaveis e “desorga(o)nizaveis”, sem os sentidos da
doma e do organismo, destituidas da anatomia que convencionamos chamar de
humana, com caracteristicas inumanas, se confundindo com as entranhas da mée,
com os liquidos uterinos, com 0s grdos de terra que pisam ou que comem, se
conectando com elementos vegetais e minerais, longe desse humanismo
antropoceéntrico. E por isso que carregam dentro de si a poténcia de um corpo sem
6rgédos!’. Mas, elas ndo sdo desde sempre e para sempre assim, ao entrarem em
contato com a sociedade as carnes sado cobertas de sentidos, com “toneladas” de
cultura.

A encarnacao, que antecede a incorporacéo, ndo acontece numa folha de papel
vazia, existem elementos biolégicos que criam probabilidades de como essa carne e
esse corpo podem ser, informacdes que encontram-se nas ceélulas, nos tecidos, nos
orgaos, no DNA, nos elementos quimicos, nas moléculas e macromoléculas, criando
herangas genéticas que alimentam o debate sobre a hereditariedade. Mas, o conceito
de corpo sem 6rgdos nao nega a complexidade da carne, pelo contrario, reconhece a

poténcia e os limites dela, mostrando a intensidade e a dificuldade para que ela

17 CsO é um conceito e a0 mesmo tempo uma pratica que foi criada-experimentada por Artaud e
apropriada-antropofagiada por Deleuze e Guattari como algo que deve ser praticado. O objetivo deles
nao era resgatar e encarnar uma poténcia pré-humana ou inumana que existiria antes do corpo, era
criar outras intensidades, aumentando as possibilidades de devir. O CsO n&o pode ser visto apenas
como algo que existiu no passado, ele precisa ser feito no presente. Existe, ou pode vir a existir, outros
CsOs, de maneira complementar ou excludente, sem nunca chegarem a um processo de
territorializac&@o ou desterritorializagdo absoluta.



77

sobreviva no meio de tanta castracdo existencial. Quando nascemos possuimos a
capacidade de devir e a “sina” de “vir de”, a gente sempre vem de algum lugar, que
supostamente define para onde vamos. Somos filhos e filhas da religido e da
sociedade, dos seéculos de cultura que foram colocados em cima de nos,
sedimentando cada centimetro das nossas carnes até se transformarem em corpos
(Albuquerque Jr., 2020).

A proposta do Corpo sem Orgéos (Deleuze e Guattari, 1996, p. 12) néo é negar
a heranca carnal, € perceber a biologia como uma dessas fontes de sedimentacéo. A
ciéncia possui uma historia de classificacéo e hierarquizacéo dos corpos. E por isso
que precisamos fazer corpo sem 6rgaos. Os nossos corpos foram “roubado(s),
martirizado(s), torturado(s), deformado(s)’ e “suprimido(s) de uma maneira quase
irrecuperavel” em nome de “doutrinas”, “misticismos”, “metafisicas”, “ciéncias”,
“politicas”, discursos meédicos e todas as “redes institucionais” de “vigilancia”,
“organizagao” e “exclusdo” que moldam “a vida humana” e “suas forgas vitais” (Uno,
2012, p. 39). Mas, ainda temos a capacidade de fazer corpos sem 0Orgaos, como
faziamos na infancia.

As criangas nao separam o que estamos chamando de corpo com 6rgaos e
corpo sem 6rgaos, elas fazem CO e CsO ao mesmo tempo. Brincam com a seriedade
dos cddigos que organizam as casas, as igrejas, as escolas e as ruas, aprendem a
fazer ou desfazer os corpos através dos rituais e dos jogos. Quando Artaud, Deleuze
e Guattari, decidiram que iriam declarar guerra aos 6rgdos, ndo estavam falando
apenas da carne, se referiam a todas as camadas de sentido que foram produzidas
sobre ela. Mas, se a carne guarda alguma heranca, como mostra a biologia e a
genética, ela propria pode funcionar como delimitadora para constru¢cdo de novos
COrpos.

Existem varias formas de olhar para essa anatomia, a propria ciéncia mostra
gue nao existem determinismos absolutos na teoria da evolucdo e das espécies, 0s
corpos se constroem através da relagdo com outros corpos. O que vemos como
heranca pode ser chamado de ressonancia, os genes ressoam de alguma maneira
sobre nos, as caracteristicas genéticas, as doengas ecoam sobre as nossas carnes.
Mas, nada disso acontece de maneira irrestrita, 0 que ha séo possibilidades genéticas,
probabilidades de ressonancia hereditaria, que podem ou ndo se concretizarem,
dependendo da histdria de cada um de nés e das relagées que mantemos com 0 meio



78

ambiente. N&o € algo totalmente dado, € construido, mesmo aquilo que achamos que
foi herdado precisa ser atualizado, através das experiéncias da vida.

O corpo de Méarcio Mendonca ndo nasceu em 13 de fevereiro de 1949, esse é
o dia do parto. Comecou a nascer quando as carnes, que ainda néo tinham noc¢éo do
qgue significava ser género, comegaram a compreender e exercitar as regras da
sociedade. E isso que Deleuze e Guattari chamaram de “estratificaco”,
“sedimentacdo” ou “coagulagao”; que Butler denominou de “performatividade de
género” ou “heterossexualidade compulsodria” e Preciado de tecnologias de género ou
mesas de operacdo. Quando saiu de dentro da barriga de Dona Francinete nao sabia
0 que significava sexo ou género, foi através dos estratos e sedimentos da cultura,
das performatividades, das normas compulsorias de género, das operacdes da
cultura, dos bisturis da educacédo, que aprendeu a ser um pequeno homem, com a
obrigacao de construir um corpo e uma subjetividade em cima do pénis.

Essas camadas sedimentares, que organizam a carne, foram moldadas através
da lingua. A linguagem, verbal ou ndo verbal, ndo é apenas uma forma de
comunicacao entre as pessoas que dominam os mesmos cédigos, ela funciona como
uma das maneiras de produzir sentidos, de criar mundos. Quando a parteira olhou
para 0 espaco entre as pernas e disse que era um menino ela produziu “‘uma
invocagao performativa”, criando “um conjunto de expectativas em torno desse corpo”.
O género, portanto, “ndo esta passivamente inscrito”, € uma “sofisticada tecnologia
social heteronormativa que surgiu através das “instituicbes médicas, linguisticas,
domésticas” e “escolares”, que produziram “corpos-homens e corpos mulheres”,
transformando essas diferencas, vistas como naturais, em desigualdades sociais que
foram naturalizadas (Bento, 2006, p. 86-88).

Os géneros ndo sdo um dado da natureza, sdao humanos, porque a
normatizacdo nasce das relacdes sociais, do encontro entre as pessoas, nao é
resultado do feto, € produto dos afetos e desafetos, das relagdes que mantemos com
as pessoas e com o meio ambiente. A heterossexualidade, como lembra Berenice
Bento, “ndo surge espontaneamente em cada corpo recém-nascido, inscreve-se
reiteradamente, por meio de operagdes constantes de repeticdo e de recitacdo dos

cbdigos” que se apresentam “como naturais” (Bento, 2006, p. 88).

As mesas de operacao da sociedade
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As nossas primeiras mesas de operagcdo ndo mechem, literalmente, com os
orgdos genitais do bebé, ndo foram feitas para prescrever hormdnios ou
procedimentos cirlrgicos, a nao ser no caso das pessoas intersexuais. Elas funcionam
através da manipulagdo das palavras e dos conceitos, da lingua e da linguagem?é.
Quando as carnes, batizadas de Marcio, passaram pelas maos da parteira,
comecgaram “os investimentos discursivos” que deveriam produzir o corpo e o género.
Foi a linguagem que alimentou esse imaginario de “bonecas, saias e vestidos para as
meninas” e “bolas, calgcas, revolveres para os meninos”. E isso que Berenice Bento
chama, usando Bentham, Foucault e Bordieu, de “pandptico de género” ou de “habito
de género” (Bento, 2006, p. 79-90).

A linguagem, portanto, € um campo de batalhas. Existe uma tentativa de domar
a lingua, nos dois sentidos da palavra, as criancas gostam de brincar com ela,
jogando-a para fora do dicionério, da gramatica e da boca. A lingua ndo pode ser vista
apenas como escrita ou oralidade, ela € carne. A gente s6 descobre isso quando
morde ela. A linguagem se faz corpo, literariamente e literalmente. As palavras
legitimam os discursos de que meninas usam bonecas, saias e vestidos e meninos
bolas, calcas e revolveres. Mas é preciso entregar uma bola e um revolver para os
meninos e uma boneca para as meninas, para que a linguagem se transforme em
corpo fisico masculino com calgas e o corpo fisico feminino com saias e vestidos. Nao
sdo apenas as palavras que sedimentam o corpo, sdo 0s objetos e as vestimentas.

Essa gramatica de género segmenta os brinquedos, as roupas, as cores e 0S
sabores, produzindo maneiras de vestir, comer, falar, andar e sentir. As criangas
aprendem, desde cedo a caminhar de uma maneira e nao de outras, elas deixam de
engatinhar e comegcam a andar dentro dessa oficina que foi criada para produzir
machos e fémeas. Convivem com 0s artesaos e as artesas que modelam e pintam os
géneros nas carnes, aprendendo com as palavras, 0s gestos e os siléncios. Mas, a
maior parte dessa formagéo néo é sistematizada, ela acontece através das atividades
da vida cotidiana, por meio de experiéncias que se tornaram tdo habituais que néo

precisam mais nem ser ditas?!®.

18As pessoas transexuais, como Marcia, podem passar por operacdes e hormonioterapias, fazer
cirurgias de “redesignagao sexual’ e colocar silicone. Mas, a primeira mesa de operagéao é a linguagem.
Os corpos ndo comegam a nascer no parto ou ha mesa de um cirurgido, eles surgem quando as nossas
carnes sdo operadas pela cultura.

19 Os jovem catélicos aprendem a fazer o sinal da cruz quando passam na frente de uma Igreja, isso
pode ser explicado pela mée, pelo pai ou pelo padre. Mas, essa aprendizagem também pode acontecer
sem nenhuma explicagdo, vendo as pessoas fazerem. Quando a maioria das criangas catolicas passam
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As criangas aprendem o que significa ser homem ou mulher através de uma
pedagogia social que define o que é macho e fémea. Mas, elas aprendem também
através da linguagem néao verbal dos corpos, que nos dizem sem precisar fazer um
sermao o que significa masculinidade e feminilidade. Quando somos muito pequenos
ndo sabemos o que é isso, convivemos com o0s corpos sem fazer grandes distingdes,
podendo mamar no peito do pai se ele estiver visivel. E apenas quando crescemos
gue comecamos a fazer estas distin¢des, ritualizando e jogando com os codigos da
tradicdo. Durante os primeiros meses, ou até os primeiros anos, o Marcio Mendonca
nao existia, apesar de ser nomeado como tal. Ele precisou ser inventado, atraves da

codificacdo e automatizacdo do género.

Figura 4 - Marcise Mendonga e Marcio Mendonga

4 \ "L-

(Fonte: arquivo de Marcise Mendonca)

A oralidade era muito importante na cidade de Limoeiro do Norte da década
1950, as palavras ditas, mais do que as lidas, ajudavam a dar significado aos corpos.
Mas, a linguagem nédo era apenas oral, as performatividades eram construidas através
dos corpos. O tipo de calcado, o cal¢do, a blusa, o chapéu, o corte de cabelo, a
maneira de andar ou de gesticular, e até os gestos mais banais, faziam parte de uma
gramatica de género. Os aderecos que cobriam a pele criavam outra, se
transformando em proéteses culturais.

O corpo de Marcio Mendonca nasceu através dessa segunda “epiderme”, que
surgiu sobre e dentro da primeira, por meio das palavras e dos aderec¢os que ajudaram
a criar a identidade e a subjetividade. As roupas, assim como o0s brinquedos,

transportaram as carnes para o0 mundo dos ritos e dos jogos, criando o corpo e as

por um espago COmMo esse nao precisam mais pensar sobre a pratica, o corpo age automaticamente,
encarnando essa memdaria instintiva que se tornou habitual. O instinto, nesse caso, ndo € uma esséncia
natural e inata, € uma experiéncia que foi essencializada e naturalizada, a ponto de parecer que
antecede a cultura. Nao é uma pulsdo animal, que poderia resultar em devir, € uma compulséo cultural,
que surge das normas sociais.
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segmentacfes sociais. As pessoas que viveram na década de 1940 e 1950 nao
estavam fora desse sistema de sexo/género, foram construidos e construidas pelas
mesmas tecnologias que criaram o Marcio?°.

Marcise Mendonca foi criada pela mesma familia, conheceu a Igreja Matriz de
Limoeiro do Norte e conviveu com os rituais da Diocese. Mas, construiram-se de
maneira diferente, ela colocou sobre (ou sob) a pele camadas de roupas, objetos,
gestos e sentimentos, que alimentavam uma subjetividade que hoje chamamos de
cis-heteronormativa. A sua identidade estava de acordo com o0 que a sociedade
imagina que seja (ou que deva ser) o corpo de alguém que tem uma vagina, se
relacionou sexualmente com um homem (heterossexualidade) e usou as roupas que
eram atribuidos ao género feminino (cisgeneridade). O Marcio inverteu essa logica,
gueria usar as mesmas roupas da irma e da mée (transgeneridade).

Essa ideia de normal ou de original, surge das normas de género, que
naturaliza a relagéo vagina-mulher e pénis-homem. E por isso que Marcise diz que
antes Marcio era habitual, que “vestia roupa como qualquer outro menino, normal’
(Marcise Mendonca, 04/08/2018). Durante uma parte da sua vida foi a familia que lhe
vestiu e deu os brinquedos, obedecendo a essa gramatica corporal. Como as carnes
nao sabiam o que era corpo e nem género, a incorporacao acontecia de acordo com
os padrdes de normalidade dos adultos.

Esse corpo ndo era visto como ameaca apenas porque desviava da norma, ele
era perigoso na medida que colocava em suspeicdo o conceito de normalidade,
quando mostrava que todos somos construidos através de tecnologias de género, de
préteses culturais. Ndo sdo apenas as travestis e transexuais?! que fazem corpo, que
se montam, todos os seres humanos passam por uma montagem, com camadas de
roupas, calcados, maquiagens, cosméticos, aderecos, gestos, jargdes, maneiras de
andar, de falar ou de sentir. A maioria ndo precisa pensar sobre isso, porque sao vistos
COmo normais ou naturais. Mas, ninguém saiu do parto vestido, calcado, maquiado,

com boneca ou com carrinho, usando azul ou rosa, e andando, falando e sentindo

20 Ndo passaram pelas mesmas cirurgias e nem tomaram os mesmos horménios da Marcia, mas
também criaram préteses através das roupas, dos brinquedos, dos calgados, dos penteados e das
maneiras de andar, falar ou sentir. E por isso que Marcise associa as roupas aos 6rgaos genitais, existe
um processo de racionalizacdo que alimenta essa ideia de que had meninos normais e meninos
anormais, transformando as dissidéncias de género em anormalidade.

21 A grande ameaca das travestis e transexuais ndo é apenas porque desviam e fogem da norma, &
por causa da denuncia implicita, elas denunciam que aqueles que se acham normais, naturais e
originais também foram inventados. N&o existe um corpo original, todos somos parddias de género.
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como homens ou como mulheres, essa experiéncia € cultural e precisa ser aprendida,
introjetada nas carnes como proteses que fazem o género.

O corpo do Marcio e da Marcia coloca em suspeicado todos 0s outros corpos.
Para alguns limoeirenses ele seria (ou poderia ter sido) normal, natural e original e ela
anormal, desnaturada e inventada. Mas, quando fazemos a histéria do corpo dele,
como de todos ndés, percebemos que ndo era normal, porque ninguém nasce
conhecendo as normas da sociedade, é apenas com 0 passar do tempo que
aprendemos a “gramatica” da normalidade. Precisamos ter cuidado para ndo criar um
determinismo pré-parto, nenhuma identidade nasce no ventre da mée, ela é produzida
em sociedade, através de relagBes sociais que precisam ser historicamente situadas.
Méarcio Mendoncga, assim como Marcise Mendonca, ndo era normal ou original, porque
de “perto ninguém é normal”??. Todos somos inventados, fabricados, construidos,
desconstruidos e reconstruidos através das tecnologias de género, com as
especificidades do espaco e do tempo em que vivemos.

O Marcio, como todas as criangas da sua época, foi criado para incorporar esse
padrdo de normalidade, naturalidade e originalidade. Como nasceu em Limoeiro do
Norte, no interior do Estado do Cear4, em plena década de 1940, precisava se
adequar ao corpo da tradicdo, criando uma organizacao corporal ou um organismo
através dos rituais. Mas, a linha entre os ritos e 0s jogos é muito ténue, a delimitacéo
entre corpo com Orgaos e corpo sem Orgaos € uma construcdo imaginaria. A infancia,
da forma como a conhecemos hoje, € uma época de experimentacdo, de
aprendizagem através dos cédigos e das brincadeiras.

Quando uma crianga pequena pega um boneco ou uma boneca, um fogdo ou
um carro para brincar ndo sabe o que significa género, ela quer apenas brincar. Mas,
quando os adultos ou as criangcas maiores dizem e repetem varias vezes que esse
brinquedo é de menino e aquele outro é de menina, cria camadas de sentidos ou de
significados sobre o plastico e a pele, imprimindo nos objetos e no corpo as proteses
gue ajudam a criar a masculinidade ou a feminilidade. Mas, junto com a nocgéao de
género vem a de sexualidade, os meninos e as meninas ndo sabem o que é sexo, hao

tem nocdo do que sdo praticas sexuais, sdo os adultos que induzem a sexualizacéo?2.

22 O trecho faz parte da musica Vaca Profana que foi cantada por Caetano Veloso. Esta disponivel em:
https://www.vagalume.com.br/caetano-veloso/vaca-profana.html. Acessado em 15 de julho de 2020

23 Apesar de varias familias dizerem que néo falam sobre isso, que esse é um tema proibido até certa
idade, as criangas aprendem através da linguagem verbal e ndo verbal, das palavras e dos siléncios,
das interdicbes e dos gestos. Elas ndo precisam ver os atos sexuais ou ouvir alguém dizer o que é.
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As criangas pequenas percebem que tem alguma coisa entre as pernas, porque
elas sdo curiosas e olham para as outras criangas sem roupa para fazer a
comparacao. Mas, uma coisa € ver e a outra é atribuir sentido, ndo existe visdo de
olho sem visdo de mundo. Quando a carne é apenas carne o que chamamos de pénis
€ apenas um pedaco dela, que tem no maximo uma funcéo urinéria, sem organizagao
ou organismo, ja que ainda ndo controla o proprio mijo. E apenas quando a carne se
transforma em corpo, que os “mijadores” ganham status de 6rgaos sexuais. A0 mesmo
tempo que aprendem o que significa (ou o que deve significar) ter um pénis ou uma
vagina, descobrem o sentido dos objetos. A maioria dos bonecos e das bonecas néo
possuem Orgdos sexuais, ndo vem com pénis ou vagina, a masculinidade e a
feminilidade é representada através de outros elementos, como cabelos, vestidos,
calcas, maquiagens e formas corporais.

Quando as carnes se tornam corpos, 0s bonecos e as bonecas ganham érgaos
sexuais, mesmo quando ndo possuem um. O plastico, o barro, a madeira, o pano e a
espiga de milho, que era apenas plastico, barro, madeira, pano e espiga de milho se
transformam em boneco com género, criando um organismo, que se torna extensao
do corpo das criancas?*. Como dizia Walter Benjamim, as criancas copiam os objetos,
0S corpos e as experiéncias dos adultos, mas elas se apropriam de tudo isso para
fazer de uma maneira diferente, para criar algo novo, que pode alimentar ou
guestionar as normas.

As referéncias de Marcio Mendonca eram de uma familia catélica e cis-
heteronormativa, ele aprendeu os cédigos da tradicdo e comecou a construir 0 corpo
e a subjetividade a partir do dispositivo sexo-género. Mas, da mesma forma que
ressignificava os brinquedos, reinventava as referéncias que serviam para construir a

sua subijetividade.

Aprendem através dos ditos e néo ditos, dos entreditos e dos interditos. Quando comegam a brincar de
casinha e colocar as bonecas e os bonecos para namorarem, com insinuac¢des afetivas e/ou sexuais,
estdo colocando em prética o dispositivo da sexualidade e do género. Significa que as carnes deixaram
de ser apenas carnes e o plastico deixou de ser apenas plastico, que absolveram as camadas de
cultura, que sedimentam os corpos com 6rgaos.

24 E por isso que elas podem simular relacdes sexuais com bonecos e bonecas que ndo tem sexo. Ndo
precisam ver o sexo dos brinquedos, assim como ndo precisam presenciar o sexo dos adultos, as
criangas inferem a partir do que ndo veem. Elas sabem que todos os dias papai e mamae véo se deitar
no mesmo quarto e na mesma cama, ndo precisam ver ou saber dos detalhes para imaginar o que
acontece la. Como a imaginagao € criativa e inventiva, preenche a cena e dar sentido ao desconhecido.
E através do conhecimento e do desconhecimento, que 0s pequenos e as pequenas vao dando sentido
aos relacionamentos heterossexuais.
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“Sempre me identifiquei mais com minha mée, que com meu pai. Para mim
ela era um prot6tipo de ser, e eu desejava ser ela quando fazia seus buqués
de flores artificiais, quando cantava em solo na Igreja, quando se pintava com
vermelho batom, quando frisava o cabelo com Dona Maria Remigio. Tudo
isso eu via e ndo sabia porque eu ndo podia um dia fazer” (Caderno de
anotacdes — Arquivo da familia Mendonca)

O Marcio, assim como a familia, estava preso a essa ldgica binaria que produzia
masculinidades e feminilidades. Mas, podemos fazer o exercicio contrério, pensando
através dos jogos e das brincadeiras e ndo apenas dos rituais, trazendo a tona a sua
danacao e a “ma criagao” e nao apenas os instrumentos de domacéo. “A relagdo nao
€” apenas “tenho um pénis”, “por isso ndo posso usar vestido”, mas “quero usar um
vestido, porque néo posso?” (Bento, 2006, p. 24). Ou, ao contrario, se quero usar

vestido porque ndo tenho uma vagina?

“Quando muito crianga questionei-me porque a Marcise, minha irma, tinha a
bolota (vagina), e eu tinha o bilu (pénis). Lembro-me que em uma ocasiao
chegou no sitio dos meus avés maternos, um senhor de Sdo Jodo do
Jaguaribe, que iria castrar os porcos do meu avé e nem mesmo 0s gritos de
dor dos animais fizeram com que eu pedisse a minha avé que pedisse para
me castrar também. A minha av6 jamais compreendeu uma manifestacao
como tal, vinda de uma inocente de uma crianca (caderno de anotaces —
arquivo da familia Mendonca).

Como a sociedade funciona de maneira binéria, associando 6rgéo sexual e
género, a crianca pode aceitar essa associacao e inverter a pergunta, como sugeriu
Berenice Bento, ou apenas trocar o sentido do determinismo: se eu tivesse uma
vagina poderia usar vestido. J& que o pénis e a vagina sdo usados como base para
determinar o tipo de subjetividade, a crian¢a acreditou que basta cortar o “bilu”, como
fizeram com o porco, para se tornar uma “bolota”. Essa pequena citagdo, que
encontrei no caderno de anotacdo de Marcia, nunca entrou no livro que foi langado
dez anos depois.

Esse auto registro inverte o dispositivo da normatividade cis e cria uma
memoria da transexualidade, para mostrar que ela existia desde a infancia. Mas, no
comeco nao existia cisgeneridade e nem transgeneridade, haviam apenas carnes que
se transformaram em corpos e géneros. A masculinidade e a feminilidade vieram
depois, quando o corpo se apropriou das referéncias que recebeu da sociedade para
produzir as identidades.

A histoéria do barréo castrado ndo pode ser vista como uma prova de que a

transexualidade existia desde sempre e para sempre, € apenas uma das formas que
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a crianga encontrou de externar as suas angustias, de dizer que nao se enquadrava
dentro dos padroes de género que foram pré-estabelecidos?®. Por outro lado, ndo
podemos dizer que nao havia elementos para construir uma infancia trans, ela poderia
ter construido uma identidade feminina no decorrer da infancia, se a sociedade da
época estivesse aberta para essa possibilidade.

As criangas ndo fazem corpo apenas com 0Orgdos sexuais, elas fazem corpo
com o mundo, com tudo que encontram no meio do caminho, inclusive com o meio
ambiente. Mas, ndo conseguem fazer isso apenas através do jogo e da danacéo, por
que uma hora ou outra precisam passar pelos rituais e aprender a graméatica que
segmenta e hierarquiza a natureza e a sociedade através da nocao de sexo e de
género. Marcio aprendeu a fazer corpo com o corpo da mée, do pai, do padre e dos
brinquedos, mas também se apropriou dos animais e das classificacdes que fazemos
sobre eles. Quando pediu para ser castrado como 0 porco dos avos, rompeu a
fronteira e borrou a hierarquia entre humanos e ndo humanos, mexendo com 0s
codigos que dizem o que pode e 0 que ndo pode ser feito no corpo dos suinos e dos
sapiens.

A avé ndo conseguia entender como é que o netinho, tdo “inocente”, conseguia
imaginar uma cena como essa. Mas, curiosamente, ela vivia em uma sociedade
extremamente animalizada, em que os humanos adultos se constroem através dos
animais?®. Quando Marcio Mendongca fez essa analogia ndo estava apenas
mimetizando a animalidade do bicho, por que 0s porcos ndo sdo apenas porcos, recai
sobre eles camadas de significados, que transformam os suinos em corpos com

6rgédos, organizados a partir da gramatica dos corpos e dos géneros humanos?”.

25 E preciso levar em consideracao as especificidades do tempo da narracio e daquele que esta sendo
narrado, ndo é possivel separar essas duas temporalidades, como a linguagem, do bilu e da bolota,
pode nos ajudar a entender. Quando a histdria do porco aconteceu Marcia ainda néo existia e o Marcio
ainda estava em construcdo e desconstrucdo. O que havia era uma crian¢a que brincava com a
tradicdo, fazendo corpo com érgéos e corpo sem 6rgdos para devir-mae, devir irma, devir-freira, devir-
flor ou devir-animal. Que podia inclusive devir-Marcia, mas que era apenas uma das formas de colocar
0 corpo em movimento. Mas, ao mesmo tempo comecava a criar identidades, a construir formas,
estagnando esse fluxo, para ter um territorio existencial, que passava pelos padrdes de masculinidade
e feminilidade.

26 As proprias relacdes sexuais, sejam elas conjugais ou extraconjugais, eram construidas a partir do
imaginério em torno do macho e da fémea, do coito do cavalo e da égua, do boi e da vaca, da cabra e
do cabrito, animalizando as relac6es humanas. Na concepc¢éo de Brigitte Baptiste, o que acontece é
exatamente o contrario, a humanizacdo dos animais. Antes de usar os bichos para subjetivar os
homens e as mulheres, usamos os cddigos humanos para classificar os animais, criando uma biologia
e uma ecologia antropocéntrica. Disponivel em:
https://www.goethe.de/ins/br/pt/kul/fok/hja/21528411.html, acessado em 10 de julho de 2020.

27 Os animais que convencionamos chamar de machos néo se relacionam apenas com aquelas que
chamamos de fémeas, eles copulam entre si. Nao fazem o coito apenas em nome da procriacdo, essa
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Os porcos possuem muitas coisas em comum com as pessoas, como a
anatomia do figado, do coracdo e dos rins. Eles sdo usados como cobaias nas
experiéncias cientificas e aparecem como uma das poucas possibilidades de estudo
para transplante de érgédos entre duas espécies de mamiferos?®. Mas, a forca da
analogia de Méarcia ndo esta na ciéncia, a sua comparacao é fruto da experiéncia. O
porco é castrado por causa do consumo de carne, o barrdo que ndo passa pela
castracao “apresenta sabor e odor desagradaveis”, o cheiro exalado pela carne é tao
desagradavel que a industria de alimentos conseguiu tornar obrigatoria essa pratica,
criando pesquisas para o desenvolvimento zoofarmacologico, que podem castrar de
maneira quimica ou acabar com o0 mau cheiro sem precisar de castracao, inibindo o
mal odor através de novas tecnologias®.

O pedido de Marcio, para ser castrado, ndo fazia sentido para a familia
Mendonga. Como poderia querer sentir tamanha dor? N&o se tratava apenas de dor
fisica, a castracdo em uma cidade como Limoeiro do Norte na década de 1950
representava o desprestigio social, a humilhacédo, a destituicdo do poder, a perda do
falo e da fala. Cortar os testiculos numa sociedade que se organizava através da
relacao pénis/macho/masculino/heterossexual e
vagina/fémea/feminina/heterossexual, significava se tornar afeminado, perder o status
de masculinidade e de heterossexualidade, fundamentais para manter a ideia de

superioridade.

€ uma concepcao humana. Os bichos e as bichas copulam com bichos e bichas do mesmo sexo ou do
sexo oposto. Alguns animais e algumas plantas possuem formagdes e organismos completamente
diferentes dos nossos, dependendo da espécie ndo possuem apenas um sexo ou mudam o que tem,
transformando o sentido que damos a sexualidade e a procriagéo.

28 Essa informacdo foi retirada da reportagem “Porque os 6rgaos de porcos e ndo de macacos sdo
testados para transplantes em seres humanos?”. Disponivel em: https://super.abril.com.br/mundo-
estranho/por-que-orgaos-de-porcos-e-nao-de-macacos-sao-testados-para-transplantes-em-seres-
humanos/" e acessado em 16 de julho de 2020.

29 Essa ciéncia dos odores, que mexe com a quimica, com a biologia, com a medicina veterinaria, com
proteses quimicas e biologicas microscopicas, € contemporanea da sociedade farmacopornografica,
gue tornou possivel a construcao do corpo da Marcia através das cirurgias plasticas, dos implantes de
silicone e das inje¢cBes de hormdnios. Mas, quando era crian¢a, ainda ndo existiam esse tipo de
tecnologia, a fabricacdo dos corpos das pessoas e dos animais aconteciam de outra maneira, através
datradicdo. Os avds sabiam, sem precisar de um manual de suinocultura, que os barrdes nao castrados
poderiam exalar mau cheiro ao ser cozido e a Unica tecnologia que possuiam para evitar isso era a
faca, que usavam para a fazer a castracao dos testiculos.

%0 Para a sua avo, que conheceu de perto essas desigualdades de género, essa solicitacdo ndo tinha
sentido. A lamina, que pode cortar o 6rgéo do porco em nome da degustacdo humana, ndo pode cortar
0 orgao de uma pessoa da familia. Perder parte dos testiculos significava perder a honra, para um
homem era uma experiéncia tdo grave quanto seria para uma mulher perder a virgindade antes do
casamento. Uma das coisas que definia a performatividade do cabra-macho nordestino, ser inventado
juntamente com a regido Nordeste do Brasil, era a castracdo dos outros (Albuquerque Jr., 2001 e 2013).
Para ser macho era preciso castrar as mulheres, elas ndo podiam parecer que tinham falo ou fala. Era



https://super.abril.com.br/mundo-estranho/por-que-orgaos-de-porcos-e-nao-de-macacos-sao-testados-para-transplantes-em-seres-humanos/
https://super.abril.com.br/mundo-estranho/por-que-orgaos-de-porcos-e-nao-de-macacos-sao-testados-para-transplantes-em-seres-humanos/
https://super.abril.com.br/mundo-estranho/por-que-orgaos-de-porcos-e-nao-de-macacos-sao-testados-para-transplantes-em-seres-humanos/

87

O 6rgao sexual ndo é apenas um pedaco de anatomia entre as pernas, € uma
fonte de producéo de sentido, ndo € corpo com 6rgados ou corpo sem 6rgaos, € um
Orgao sem corpo, ou um Orgao que criou raizes sobre o corpo, que se espalhou por
ele, através de cada fio de cabelo, fazendo com que seja maior do que a juncao de
todas as partes. Cortar os testiculos, numa sociedade falocréntrica, € como abrir as
entranhas e tratar os fatos, retirar todos os érgaos e revirar a pele pelo avesso. Essa
pratica, tantas vezes executada com os porcos3!, ndo pode ser feita com os animais
humanos, a ndo ser que eles ndo possuam mais humanidade, que tenham sido
destituidos da categoria de gente, se tornando sub-humanos ou semianimais.

Marcio Mendonca foi criado para ser um cabra-macho ou um barrdo-macho??,
como manda a tradicdo. Mas, descobriu que podia brincar com os codigos que
produziam o limoeirense-nordestino-caprino-suino-macho. Mas, essa descoberta ndo
aconteceu de maneira tranquila, a externalizagdo veio acompanhada de reagdes.
Como n&o se enquadrou no modelo de macho e construiu uma masculinidade
desviante, mais ligada ao feminino, foi chamado de mariquinha, baitola, boiola, etc. A
partir do momento que se identificou “mais com a mae do que com pai”, desejando o
cabelo, as rosas, 0 canto, a arte de pintar e os batons, foi chamado de viado. O

importante ndo é definir se ele era ou ndo homossexual nesse periodo, as criancas

necessario, muitas vezes, perseguir as masculinidades desviantes, porque o desvio maculava, na visao
deles, a heteronormatividade.

31 Os suinos, assim como os caprinos, podem ser castrados e suas entranhas podem ser reviradas na
ponta da faca. O duelo entre os cabra-machos € uma performatividade de género, as palavras e os
gestos de macheza aumentam ou diminuem a masculinidade, dependendo de quem ganha e de quem
perde a briga. A castracdo, ou a capacdo, era uma das principais tecnologias de produc¢do de corpos
da sociedade nordestina, castrar o adversario significava acabar com a sua capacidade de dominio,
diminuindo o poder de falo e de fala. Em nome da honra da familia, da religido ou do grupo politico,
podiam entrar em guerra com outros cabras, até acabar com as condi¢des politicas e econdmicas que
dao sustentacdo ao seu cld. Mas, também podiam rasgar, literalmente, a barriga dos adversarios,
cortando as tripas e os 6rgaos sexuais, destrocando as carnes com uma faca ou explodindo a cabega
com uma arma de fogo. Castrar, ou capar, era uma tecnologia de dominacdo que tornava alguns
machos mais machos do que outros. Sair com os pénis e 0s testiculos de outros homens nas maos era
um sinal de macheza, desde que eles fossem um trunfo de guerra. Mas, sair com 0s pénis e 0s
testiculos de outros homens nas maos em uma época de paz, como simbolo de amor ou de prazer, era
um sinal de falta de macheza. A reacdo dos cabras e dos cabrdes diante das experiéncias
“cabroafetivas” era a castragdo social, que podia culminar em violéncia fisica e castragao literal dos
cabritos dissidentes.

82 Se as relagGes humanas acontecessem dentro de uma pocilga, o barrdo macho seria o simbolo
maximo da masculinidade e o ato de capar outro barrdo-macho e os porcos dissidentes, o grande trunfo
de guerra. A castracdo ndo aconteceria apenas através de um ser exdgeno que se apresenta como
superior, ocorreria dentro do préprio chiqueiro, através da disputa entre os barrGes. Mas, se os
porquinhos pedissem aos barrdes ancides para modificar 0os seus 6rgaos sexuais como escolha e nédo
por causa de puni¢cdo? Seriam desconsiderados ou xingados, ignorados ou chamados de animais
impuros, sujos, selvagens e possuidos por uma legido demonios.



88

ndo nascem homens, mulheres, gays, lésbicas, transgéneros ou cisgéneros, elas
surgem apenas como carnes que precisam de varias camadas de sedimentacao para
se transformarem em corpo (Albuquerque. 2020).

Antes de sermos homens ou mulheres, homossexuais ou heterossexuais, cis
ou trans, somos interpelados pelos outros, que dizem como devem ser as nossas
identidades antes da gente saber o que elas sdo. Uma criangca pequena consegue
brincar com todos os brinquedos e todas as cores, se os adultos ndo atrapalharem.
Ela s6 tem a nocédo de identidade de género quando dizem e repetem que esse
brinquedo e essa cor é de menino e aquele brinquedo e aquela cor € de menina. A
mesma coisa acontece com a sexualidade, ndo entendem o que significa sexo e muito
menos homossexualidade, os meninos que possuem trejeitos femininos sédo xingados
de mariquinha, baitola ou boiola antes mesmo de saberem o que isso significa.

A nomeacdo surge através das ofensas, que podem ou ndo serem
ressignificadas. Essa performatividade xingativa, que usa a linguagem oral e corporal
para xingar os desviantes e as desviantes, deixa marcas fisicas e psicoldgicas que
podem culminar com a morte, se nao existir uma rede de protecédo. Marcio Mendonca
tinha assisténcia de parte da sociedade limoeirense, através de Padrinho Monsenhor
Otavio de Alencar Santiago, de Judite Chaves Saraiva e da familia. Mas, a oficina do
padre, que servia para fazer os bancos da Igreja e para brincar, podia se transformar

em territério de violéncia.

“Meu pai ndo é natural de Limoeiro ele é do Juazeiro do Norte, entéo ele veio
para Limoeiro trabalhar na igreja e muito jovem com 14 anos e os pais dele
foram embora deixaram ele com o Monsenhor Otavio Alencar, entdo o
Monsenhor terminou de criar meu pai e ele sempre dizia para gente que tinha
um irmédo de criagdo aqui em Limoeiro que era a familia dele e isso seria 0
Marcio (...) ouvia meu pai falar muito que néo gostava dele, as vezes, meu
pai estava na oficina, meu pai Vicente Rodrigues de Oliveira, ele estava na
oficina e ele chegava, meu pai corria com um pedago de pau atras dele, acho
que devido a situacéo, a condicdo de escolha que ele fez”.

A fala de Neuma mostra uma cena muito corriqueira na infancia dos desviantes
e das desviantes de género. Quando alguém xingava uma crianca de viado, bicha ou
sapatdo porque ela estava brincando com uma boneca, um fogéo ou um carrinho,
criava um dispositivo de defesa em nome dos padrdes hegemonicos. A cena de Seu
Vicente Rodrigues, ainda jovem, correndo atras de Marcio com um pedaco de pau
mostra exatamente isso, uma performatividade de protecdo ou de autoprotecao que

foi criada para reproduzir a norma. Essa é uma das maneiras que 0os homens



89

encontram para mostrar que sdo homens, precisam afirmar e reafirmar a sua
masculinidade até que ela pareca firme e inquestionavel, é preciso se colocar como
superior as mulheres ou xingar e agredir as pessoas que nao se adequam a esses
padrdes. A maioria das palavras e dos gestos sdo feitos mais para si e para os outros
do que para quem esta sendo atacado, é uma forma de dizer que nédo € igual a ele.
O pequeno Marcio Mendonca era desviante por que nao conseguiu se adequar
ao padrao. O corpo, criado para ser macho, brincava de ser fémea, se apropriava dos
signos gue sado usados para criar a feminilidade, produzindo outras formas, que hoje
chamamos de transexual. Mas, esse corpo nao sabia 0 que significava ser trans ou
cis, ele se baseava no binbmio macho e fémea e brincava com os cédigos que sédo

usados para classificar os animais humanos e nao humanos.

“Era o instinto dele, ele desde pequenininho se pintava, cal¢ava salto alto,
fazia as bonecas” (Entrevista com Marilicia Mendonga, 15/05/2018)

“Na infancia, na infancia de cinco (5), seis (6) anos por ai. la para o espelho
e ja se produzia todinho de mulher. Vestia as roupas dela, botava os sapatos
altos. As vezes é comum a crianga andar com o sapato da mae. N&o vestia
s6 os sapatos. Ele se vestia todinho e saia arrastando o vestido, além de
pintado, de brinco e tudo (...) Ele j& tinha assim essa de querer ser mulher”
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

“Quando ele era crianga a gente inventava de brincar de circo mas sempre
ele queria ser a baiana. Quer dizer que desde pequenininho que ele tinha
essa tendéncia (...) ele se vestia de baiana, Marconi era o dono da bilheteria
e ele ndo, pegava as roupas de Tatéa e se vestia de baiana, a baiana era ele,
se ndo se vestisse de baiana ele ndo brincava no circo. Dancava, rebolava,
brincava, o microfone era um cabo de vassoura numa lata de doce, de leite.
Era de cinco para seis anos” (Entrevista com lara, 27/03/2021)

Nas falas de Marilicia, Marcise e lara os paradigmas de corpo se misturam, a
sua feminilidade aparece como natural, sé que dentro de um corpo errado; e como
desvio, de um menino que desejava ser menina ou de um homem em miniatura que
queria ser mulher®3. Ao invés de pensar neste corpo como esséncia, que seria desde
sempre e para sempre masculino ou feminino, prefiro pensar nas experiéncias de vida,

na corporalidade de alguém que brinca. A crianca quando é muito pequena € apenas

33 Elas pensam através da normatividade e da normalidade, é por isso que elas dizem que até certa
idade ele era “normal” e com o tempo provocou esse desvio. Na fala de Marilucia percebemos
exatamente o contrario, 0 que se sobressai € uma espécie de instinto feminino que antecederia a
infancia. Se existe um desvio seria da natureza e ndo dela. Mas, curiosamente, as citacdes aparecem
no masculino, embora em outras ocasides elas falem no feminino. Mas, nesse momento, em que
buscam uma génese da feminilidade, instituem a masculinidade através da linguagem. Essa
ambiguidade de género esta bastante presente nas memarias sobre ele e ela.
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um(a) bricoleur, ndo € menino, menina, cis ou trans, é um corpo em construcdo, que
recorta, cola, monta, desmonta, costura e descostura pedacos de corpos e
subjetividades, que experimenta varias possibilidades de existéncia, dentro e fora da
norma, nos caminhos de fronteira.

Marcio Mendonga podia ser pajem, coroinha, cantor de radio, pianista,
desenhista de santos e de santas. Ele era afilhado de Monsenhor Otavio de Alencar
Santiago e Judite Saraiva, filho de Dona Francinete e Seu Fausto Mendonga, e vivia
“sob os cuidados das mulheres que cuidavam da casa paroquial”3*. Mas, também era

0 menino que podia ser menina, entrando em devires de mée e de freira.

“Lembro-me que sempre que a minha mée saia e que eu ficava sé em casa,
vestia seus vestidos, calcava seu sapato alto e passava seu batom e diante
do espelho. E admirava-me ajeitando meu leque. Era um comportamento
fantasioso que hoje temos resposta. As vezes pegava uma cartolina e fazia
uma corneta, vestia um vestido azul e ia para o quarto da casa do padre
vestir-me de freira” (caderno de anotagdes - arquivo de Marcise Mendonga)

Essa imagem de Marcio brincado de freira € muito simbdlica, porque mostra
como as criangas se apropriam dos simbolos. Como ela conseguiu entrar na casa
paroquial e fazer esse tipo de performatividade dentro de um lugar religioso? Algumas
pessoas defendem que isso acontecia por causa do apadrinhamento de Monsenhor
Otavio. Mas, ndo podemos afirmar se ele blindava ou nédo o afilhado, as fontes trazem
varios elementos que mostram que ele protegia e em alguns momentos até dizia:
“Deixe o bichinho” (Marilicia Mendonca, 15/05/2018). Mas, € preciso ter cuidado com
a supervalorizacdo dessa protecao, pois se ela existia acontecia apenas em algumas
situacOes especificas.

Como lembra lara, que era tia do pequeno Marcia Mendonca, “ele cresceu
contra tudo e contra todos, principalmente contra Padrinho Monsenhor que nao queria
de jeito nenhum, quando percebeu botou no Seminario (de Limoeiro), o bichinho
sofreu muito” (lara, 27/03/2021). Uma coisa era proteger uma crianca danada que
fazia fuxico da vida da tia, que brincava com as frutas da mae, com as paredes da
casa, com as grades da Igreja, com o sino ou com 0s amigos do irm&o; outra coisa

era proteger uma crianga que fazia transgressdes de género. Nao estou querendo

34 Essa citacdo faz parte do caderno de anotacdes de Marcia Mendonga, que encontra-se no arquivo
de Marcise Mendonca Vital, em Olinda/PE.
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dizer que esse tipo de protecédo nao existia, mas ndo podemos imaginar que sempre

existiu.

“Padrinho Monsenhor internou o bichinho no seminario para ver se tirava essa
tendéncia da cabeca dele. Agora Tatd ndo. Tatd e o Fausto nunca
recriminaram vocé acredita? Se tiver alguém que diga isso é mentira. Que
era contra, eles ficaram tristes, mas nunca humilharam” (Entrevista com lara,
27/03/2021).

A familia Mendonca, como a maioria das familias de Limoeiro do Norte, criou o
Marcio para ser um homem heterossexual como seu pai. E dificil acreditar que existia
essa protecdo absoluta quando o assunto era género e sexualidade. Nao estou
guerendo dizer que nao existia a possibilidade de desviar da norma, Dona Francinete
e seu Fausto possuiam personalidades que divergiam dos padrbes de feminilidade e
masculinidade vigentes. Mas, eram desvios tolerados, que aconteciam dentro das
possibilidades aceitaveis de reconfiguracao dessas identidades. O que Marcio estava
fazendo era diferente, porque invertia completamente os padroes.

E por isso que eu desconfio dessa ideia de amparo incondicional, por que se
existisse ele ndo precisava esperar a familia sair de casa para vestir as roupas, passar
batom e calgar os sapatos escondido, nem necessitava fugir para a casa paroquial
para poder se vestir de freira. O preconceito ndao comecou fora de casa, comecgou

dentro de casa, quando perceberam as primeiras dissidéncias.

“Ele foi discriminado pela sociedade pelos amigos né. E foi, inclusive,
discriminado pela prépria familia porque a mée dele ficou assim angustiada
né, que mae nao ficaria? Angustiada de ver que o filho era um artista, mas
ele ndo tinha, ndo estava bem resolvido na questéo da sexualidade. Entéo,
os hormdnios de um adolescente sdo uma coisa terrivel e ele teve que
enfrentar porque ele ndo tinha nada de homem ele ndo queria ter nascido
assim, a alma dele era feminina. Entdo ele comecou a descobrir a
sexualidade e minha mée fazia isso para dizer para ele que aceitava e que
se ele ndo gostava daqueles pelos que ele tirasse (...) Ele foi se descobrindo
na homossexualidade. E quando ele comecou a descobrir ele chorava porque
nascia os pelos no rosto (...) E eu me lembro que mamé&e pegou uma pinca
né, de sobrancelha que as mulheres usavam, e deu para ele e disse: - Meu
filho va la no meu atelié (que ela tinha um quarto que guardava todas as
coisas de arte). Va la pro meu quarto e tire esses pelos, sabe por qué? Porque
vocé ndo pediu para nascer esses pelos em vocé. Se vocé ndo quer esta aqui
a pinga, va tirar!” (Entrevista com Rita Peixoto, 14/08/2019).

“A familia aceitava, mas no comego nao aceitava nao, tinha um tio que era
coronel” (Entrevista com Zé de Telvina, 11/2015).
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Com excecdao da sua Tia lara, das vizinhas e, posteriormente da sua mée, havia
uma enxurrada de preconceitos. Existiam acordos ocultos e as vezes até publicos,
algumas mulheres falavam grosso, trabalhavam fora de casa e comandavam a
politica, mas ndo podemos acreditar que essas experiéncias modificavam, por si s0,
a logica do patriarcado, a maioria dos acordos faziam parte da propria sociedade
patriarcal, eles podiam acontecer, desde que fosse de maneira controlada. O
problema, na visdo dos saudosistas, € que essas inversdes estavam ficando cada vez
mais visiveis, mais publicas, colocando em perigo a imagem dos pais.

A subjetividade do Marcio foi construida através da tradi¢céo e da transgressao,
ele podia rezar para Santa Terezinha e para Nossa Senhora da Conceigdo em 1953
e 1954, ou brincar escondido com a maguiagem e 0s sapatos da mée quando ela saia
de casa. Era um pajem, um coroinha e um aspirante de seminarista que participava
dos rituais da Igreja e da Diocese. Mas, era 0 menino que roubava as roupas da méae
e da irma ou que saia de sua casa para se vestir de freira na casa paroquial. Essas
duas dimensdes ndo podem ser vistas de maneira separada, a casa da familia e a
casa paroquial eram espacos de mitos, de ritos e de jogos. Nenhuma instituicdo é
apenas ordem e disciplina, apesar de ser apresentada como tal. A Familia e a Igreja
sdo lugares da criacdo e da ma criagdo, da domacéao e da danacdo, dos rituais e das
brincadeiras.

Arte, religido e feminilidade

Enquanto os criticos denunciavam nos jornais que os livros, os filmes e as
novelas estavam ensinando os meninos a fazer arte, a cantar e a tocar piano,
feminizando a sociedade, o Marcio comegava a modelar o corpo e a subjetividade, se
aproximando desse modelo de género. Na década de 1940 e 1950 existiam homens
que eram musicos, como era o caso do “mestre Odilo” ou que exercitavam o canto,
como faziam parte dos estudantes do Colégio Diocesano. Mas, a arte era uma das
profissdes que gerava desconfianga, que exigia um esforgo redobrado para reforgar a
masculinidade, para provar que ndo deixava de ser homem. Ao mesmo tempo é uma
das areas onde essa identidade entra em erosdo, com um grande numero de pintores,
escultores, atores, dancgarinos e musicos homossexuais. As artes da Igreja Catélica,
incluindo aquelas que acontecem nas paroquias, nos internatos e nos seminarios, nao

sao apenas religiosas ou sacras, elas também podem ser profanas.
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O segundo elemento que transita entre a masculinidade e a feminilidade € a
vida de seminarista. Como lembra lara foi o seu padrinho monsenhor Otavio que
colocou ele no seminario Cura D Ars. Mas, depois ele procurou a vida religiosa por
conta propria, transformando as igrejas em proteses do seu corpo. O objetivo do padre
ndo se concretizou, a vida de claustro ndo curou, até porque nao tinha nada para
curar. O que aconteceu foi o contrario, ele continuou com seus jeitos e trejeitos e ainda
se apaixonou pela vida religiosa. A escolha pelo celibato, a convivéncia cotidiana com
outros homens, colocava em duvida a propria masculinidade3. E por isso que o0s
padres e o bispo reforcavam as normas, queriam criar um corpo rigido, que
obedecesse aos horarios e a segmentacao das hierarquias.

O rigor ndo acabava com o0s encontros proibidos, porque as jovens e 0s jovens
arrumavam namorados e namoradas antes e depois da reclusdo. Alguns padres
construiram relacionamentos passageiros ou duradouros com mulheres mesmo
depois de se tornarem parocos. A mesma coisa vale para 0s seminaristas e padres
gue eram homoafetivos, a rigidez ndo impedia que acontecessem relacionamentos
entre as pessoas do mesmo sexo. Pelo contrario, eles aconteciam tanto fora como
dentro dos semindrios e das paroquias.

A arte sacra e a religiosidade do Marcio podiam servir de escudo, mas também
alimentavam a desconfianca. Ele fazia bricolagem de género e se tornava um corpo
afemininado e andrégeno. As pessoas acreditavam que pintar, cantar, esculpir, tocar
piano e entrar no seminario era uma forma de feminizacéo. A transformacao na frente
do espelho era uma experiéncia solitaria, a maioria das pessoas ndo sabiam o que
estava acontecendo. O que chamava atencao e gerava repreensao eram as palavras,
0S gestos e 0s gostos que apareciam em publico, encarnados em cada centimetro da
pele. O corpo que saia has ruas, nas igrejas e nas casas nao era o da pequena freira,

era do jovem pajem e coroinha, do catequista que se tornou seminarista. Mas, essa

35 Da mesma maneira que existia homens heterossexuais artistas, também haviam padres que
reforcavam esse padrdo de masculinidade. Mas, 0 que vigorava era uma imagem angelical, que
colocava esses corpos ao lado dos anjos, como seres que ndo possuem sexo. Esse lugar neutro, que
supostamente livraria da desconfianca, serve para reforcar o estigma, pois a neutralidade é entendida
por parte da sociedade como androginia. Esse € um dos motivos da Igreja se preocupar tanto com a
questdo da sexualidade dos padres, ela sabe que ndo existe essa neutralidade, que os corpos
continuam com desejos e que a experiéncia de ser seminarista ou paroco é diferente das teorias
construidas através de estudos teolégicos. Ao longo da Historia ndo faltam exemplos de padres e freiras
que tinham relacionamentos afetivos, amorosos e sexuais com pessoas do mesmo sexo ou do sexo
oposto.
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masculinidade era desviante, porque carregava elementos que a nossa sociedade

atribui ao feminino.

“Ele tinha delicadeza nas méos, as maos era de homem mas o gestual era
de mulher, ele falava como minha mae, falava como a mée dele, a gente
percebia isso essa presenca feminina muito forte. A maneira como ele ficava
parado, a mao nos quartos, entendeu? Quer dizer, era muito feminino, apesar
das roupas nao serem (...) o corpo dele, a expressdo a postura os gestos
eram muito femininos e a voz também (Entrevista com Tarsio Pinheiro,
18/05/2018)

A sua existéncia, por si s0, ja era vista como uma transgressao, nao precisava
falar o que fazia escondido, o corpo dizia muito mais coisas sem precisar usar uma
palavra. Essas outras manifestacdes, esses acontecimentos disparatados,
confirmavam a dissidéncia. Mas, os padres ndo sabiam tudo o que acontecia nos
quartos da casa da familia e da paroquia, a presenca desse corpo ambiguo ja era

motivo de repreensao.

“No ano que ele entrou no seminario, eu ndo sei se ele tinha dez (10) anos,
nao tenho muita ideia da época em que ele passou um ano no seminario. Um
padre de |4, que era amigo de mamae, chegou para mamae e deu uma
adverténcia: “olhe, vocé procure observar” (...) foi la no Cura d’Ars. Nao teve
o seminario? Ele foi para estudar nele (...) A primeira entidade religiosa que
ele entrou foi no Cura D’Ars. Que foi isso que eu disse, ele ndo passou no
exame de admisséo. Devia ser o que? Dez (10), onze (11) anos. Os anos de
admissao eram por ai. Que ele ficou repetindo, ndo sei quantos anos (...
Eram cento e tantos seminaristas, todos internos |4 nessa época. Todo o Vale
mandava filhos para o Seminario. Mesmo que ndo fosse terminar padre
(poucos conseguiam se ordenar), ali a educacdo era muito boa. Entéo eles
passavam para tudo que era faculdade, quase todo mundo (rapaz) foi
seminarista (...) Entrou sé no Cura d’ Ars e nem acompanhou o ritmo de
estudo (...) Ele entrou, ficou um (1) ano estudando la no seminario em
Limoeiro, levou pau, depois ndo quis mais, e foi nessa época que padre Paulo
chegou l4 em casa e deu a adverténcia a mamae. Que ela o observasse”
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018)

O seminario podia ser uma 6tima oportunidade para os filhos das pessoas mais
pobres da Diocese terem uma educacdo de qualidade. Mas, a procura por uma
entidade religiosa e celibataria podia gerar receio, ndo apenas por causa da
sexualidade, a busca por conhecimentos e experiéncias que extrapolavam a cidade e
a regiao, gerava desconfianca. Quando Marcise usou a expressao “levou pau” estava
querendo dizer que ele foi reprovado. Essas mesmas palavras, entretanto, eram
usadas pela sociedade para se referir a alguns seminaristas que, supostamente,

levavam pau, no sentido de se relacionar sexualmente com outros homens.
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O seminario era o espaco da ordem e da desordem, da assimilacdo e da
diferenca, da obediéncia e da rebeldia, que exigia preocupacéo redobrada dos padres
e do bispo. A presenca de uma pessoa como Marcio dentro de uma instituicdo que
tentava manter a ordem e se livrar do estigma da sodomia e da pedofilia, ativaram os
mecanismos de defesa que geraram a reprovacgao e o pedido de observacdo. Como
lembra lara ele sofreu muito mas com o passar do tempo se acostumou com a vida
monastica.

Quando o Padre Paulo pediu para sua mae observar com cuidado estava
querendo dizer que a familia ndo estava fazendo direito o que a Igreja tinha acabado
de fazer, que era observar e reprovar. Nao tenho como afirmar que a eliminacdo do
Seminario foi apenas por causa da sua performatividade de género. Mas, posso dizer
gue a repreensao a familia ja € uma forma de exame e reprovacdo. O corpo e a
subjetividade em construcdo estava sendo examinada e reprovada. Por mais que
Mariltcia tenha dito que Marcio ndo sofria preconceito na familia e que os religiosos
gostavam muito dele, prevalece a outra afirmacao que ela fez, de que “toda vida teve”.
Era uma pessoa que sofria “preconceito de muita gente” (Marilicia Mendonga,
15/05/2018).

Ao contrario do que o padre sugeriu a familia Mendonca n&o estava carente de
observacéo, o Méarcio era muito bem observado e recebia repreensdes quando fugia
dos padrbes de masculinidade. A protecdo da familia e do padrinho ndo aconteceu
desde sempre e nem em todas as ocasifes, algumas pedras vieram do lado de dentro
da casa da familia e da paroquia e ndo apenas do lado de fora. Os sentimentos que
sentia pela familia e que a familia sentia por ele nunca foram homogéneos, nem
mesmo na infancia. N&o existia aprovacdo ou reprovagdo absoluta, o que os
documentos mostram é exatamente o contrario, que haviam as duas coisas em todas
as instituicbes. A reprovacdo a maneira de andar ou de falar € uma pedra, a
preocupacao com os gestos é uma chuva de pedras. Mas, a pedra pode ser no sentido
literal, existia gente que realmente jogava pedra (Marilicia Mendonga, 15/05/2018).
Esse tipo de ataque gerava um sentimento de protecdo, que colocava parte da familia,
dos padres e da elite limoeirense em sua defesa.

A reprovacao no Seminario nao acabou com o seu projeto de inser¢ao na vida
religiosa, pelo contrario, serviu de motivo para continuar expressando masculinidade
e feminilidade por meio da fé. O corpo se construiu através dos santos e das santas,

dos frades e das freiras, dos padres, das beatas e dos anjos. A sua infancia e



96

adolescéncia esta cheia de personagens angelicais, que se transformaram em
desenhos, pinturas e esculturas. Mas, essas artes também vao sendo construidas no
seu proprio corpo, os afetos escorrem e dao forma as carnes, como acontece atraves
da tinta, do barro, do gesso, da madeira ou das teclas do piano.

A arte, a religido e as expressdes de género ndo sédo apenas afeccdes que
ganharam corpo através dos objetos, da arquitetura, dos rituais e dos jogos, séo
intensidades que atravessam a carne, dando forma a essa coisa informe que sdo 0s
fluxos afetivos. Ao invés de pensar apenas no corpo do Marcio e da Marcia fazendo
um quadro ou uma escultura, precisamos imaginar o quadro e a escultura produzindo
0 corpo do Marcio e da Marcia. Ou, podemos ir além dessa dicotomia, percebendo
gue o corpo e a arte sdo produzidos ao mesmo tempo, através da coagulacao dos
afetos.

Tanto Mércio como Marcia fazia muitas coisas, como veremos ao longo das
exposicdes, mas a proposta € perceber o inverso, como essas coisas ajudaram a
produzir corpografias. Tudo que vamos ver a partir de agora se baseia nessa
constatacao, de que o corpo se faz, se desfaz e se refaz através do contato com outros
corpos, sejam eles de carne, de tinta, de madeira, de gesso, de barro, de papel, de
fita K7, de piano, de violao, de partituras musicais, de projetores de cinema, de santos
e de santas, de esculturas e arquiteturas sacras, de carros, de trens, de avides, de
ateliés, de museus, de boates ou de cinemas pornds, de tudo que encontra ou coloca
no caminho.

O corpo néao é feito apenas de carnes, roupas, horménios ou silicone, existem
muitas outras sedimentacgdes, que foram colocadas durante a vida e depois da morte.
O terco, a oracdo, as musicas que ndo saem da cabecga, os filmes da infancia e da
adolescéncia, a comida e a bebida, os textos, as imagens e 0s cheiros sao proteses,

gue ajudam a fazer corpos domados e corpos danados, como acontecia na infancia.
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2.2 CORPOGRAFIA 2: AS ARTES DA ADOLESCENCIA

A primeira corpografia, composta por trés paisagens
sentimentais, falou sobre a constru¢cdo do corpo de
Marcio Mendonca na infancia. A segunda, que contém
cinco paisagens sentimentais vai falar sobre a
adolescéncia, mostrando que esse corpo foi
construido e desconstruido através da familia, das
igrejas, da cidade, das viagens, da Escola de Belas
Artes, dos mosteiros, dos conventos, do cinema e das
artes plasticas, das cordas dos instrumentos musicais
e das cordas que quase provocaram 0 seu suicidio.
Mas, essas duas cartografias ndo estao isoladas, elas

conectam-se e complementam-se, misturando

vibracdo e contencéo, liberdade e claustro.

2.2.1 Paisagem Sentimental 4. Corpo-rio e corpo-vizinhanga

Topografia: Limoeiro do Norte; Cronografia: décadas de cinquenta e
sessenta do século XX; Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de
anotagdes, livro “A Arte em Dois Mundos”, Sensigrafia: curiosidade,
felicidade, alegria, tristeza, admiracéo, diversdo, amizade.

Depois de passar pelas Paisagens Sentimentais da infancia descobrimos que
essa exposicao ndo € apenas sobre Marcio Maia Mendoncga, € sobre nés. Saimos de
la com vontade de entender como 0 nosso préprio corpo se construiu, de que maneira
foi sendo feito, desfeito e refeito através do contato com outros corpos. Comegamos
a perceber as conexdes, 0s acoplamentos, e entender a importancia dos encontros
gue tivemos com as pessoas, Com 0S espacos, com 0s objetos e com as ideias.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 4 encontramos uma sala extremamente
sensorial, com pinturas, esculturas e instrumentos musicais. Os personagens da
Biblia, presentes no Velho e no Novo Testamento, nos filmes religiosos, na Igreja
Catedral de Limoeiro do Norte, na casa da familia e na casa paroquial, enfeitam as

paredes. Mas, a maioria dos aderecos surgiram através da memaria escrita e oral,
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foram os interlocutores e as interlocutoras que apresentaram as informacgdes sobre a
familia, a casa paroquial e a vizinhanca.

Existem objetos que sobreviveram ao tempo, guardados pela familia e pelos
amigos, e outros que ndo existem mais, que sO6 ganharam vida por causa das
lembrangas. Eles “renasceram” através do ato de lembrar enquanto outros
desapareceram por causa do ato de esquecer. As memdérias ajudaram a construir
imagens, cores, sons, gostos e cheiros que tornaram possivel essa parte da
exposicdo. Os objetos ajudam a construir uma paisagem repleta de gula. As
reminiscéncias do passado, construidas no (e através do presente), apresentam um
corpo que tinha fome de comida, de arte, de religido, de lazer, de cultura, de prazer,
de tradicéo e de transgressao, que precisava aprender a controlar ou dar vazao a esse
apetite.

Ao caminhar por essa sala encontramos uma mesa, um altar e uma espécie de
atelier, com comida, santos, tercos, cores e musicas. A cozinha da méae, a fé, as cores
e os sons da familia se misturavam com as sopas, as carnes, 0s santos, as santas,
0S pincéis e as tintas das vizinhas. A histéria que vamos contar ndo parte apenas da
relagdo que Marcio Mendonca tinha com os objetos na década de 1960, advém da
apropriacdo que os outros fizeram nas décadas seguintes e que nds fazemos agora.
Ao entrar em contato com 0s rastros e com 0s restos somos afetados por eles,
construindo, desconstruindo e reconstruindo os corpos, tanto o de Marcio como o

NOSSoO.

Corpo-viagem e corpo-fixidez

O jovem Marcio Mendonga ndo era apenas um viajante que fazia artes, era um
corpo arteiro que se construiu através de artimanhas, enquadrando e enquadrando-
se, desenquadrando e desenquadrando-se, reenquadrando e reenquadrando-se por
meio das viagens geogréficas e existenciais. Ele maquinava através de vibragfes e
retencées, de fluxos e cortes, que criavam linhas de territorializagéo,
desterritorializacéo e reterritorializacédo, que transformava a vida cotidiana em artes.
Mas, ndo precisava sair do lugar e nem ser artista o tempo todo para ser arteiro,
bastava fazer artes e se encontrar com outros corpos, criando essa sensagao de

viagem e deslocamento.
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A sociedade limoeirense funcionava na contramao desse fluxo, apostando na
coesdao social e lutando para fixar as segmentacdes do social. Mas, a rigor, nao existia
ninguém parado, as carnes continuavam com seus “abalos sismicos”, mexendo e
remexendo as entranhas. As células ainda nasciam, morriam e renasciam todo dia. A
Terra ndo tinha parado de girar em torno de si e nem do sol. A biosfera, a hidrosfera,
a litosfera e a atmosfera estavam em constante transformacéo. Os corpos humanos e
inumanos nao paravam de se movimentar. Mas, como ninguém consegue viver
apenas no fluxo, era preciso criar uma sensac¢ao de chéo, de casa, de ninho, de raiz,
de ancora, capaz de criar a ilusdo de que é plausivel paralisar o tempo e o espaco,
como se fosse possivel viver dentro de uma fotografia.

A sociedade enquadrava o corpo de Marcio Mendonca e o corpo de Marcio
Mendonca enquadrava a sociedade, como fotografos e fotografados, que de um lado
e de outro das cameras, constroem as imagens mutuamente. Mas, o desafio ndo era
apenas tentar “parar” o mundo que se movimentava do lado de fora das carnes, era
“estagnar” o que estava dentro delas, transformando afetos em “afectos” (Deleuze e
Guattari, 1992), em novos quadros, em corpos de tinta e em estéticas corporais, que
sdo enquadramentos de carne®. Ele conseguia fazer as duas coisas, transitando
entre a linha dos afetos e dos territorios (Rolnik, 2006).

As carnes se conectavam com a mae, o0 pai, as irmas, o padre e as vizinhas,
assim como se acoplava com as revistas, 0s jornais e o cinema, com 0 vento, a agua,
os bichos e as bichas, fazendo as carnes vibrarem ou se conterem. A residéncia da
familia, assim como a igreja catedral e a casa paroquial, podia estimular afetos e
afectos, percepcdes e perceptos, criando um mundo de devogado e transgressao.
Marcio era afetado das duas formas, criando subjetividade com retalhos do que vinha
do pai, do irméo, dos padres e dos santos ou da mée, das irmas, das freiras e das
santas. O pequeno “bricoler”, que existia na infancia, continuava dando forma aos

afetos na adolescéncia, pintando e esculpindo essas personas na propria carne.

36 Afeto e afecto sdo, do ponto de vista linguistico, a mesma palavra — derivada de affectu - s6 que
escrita de maneira diferente, dependendo da época e do local. Mas, do ponto de vista de Deleuze e
Guattari afeto e afecto sdo coisa diferentes, o primeiro ndo tem forma e o segundo possui, porque
passou pelo corte, diminuindo a fluidez. Enquanto um esta mais proximo da desterritorializagao o outro
se confunde com os territorios, embora também possa ser usado para provocar desestabilizacéo e
mudanca. E isso que acontece com as artes. Os afectos e perceptos séo afetos e percepcdes que
ganharam forma, que passaram a ser codificados e vistos pela comunidade. Mas, além de serem
visiveis e entendiveis pelas pessoas da época e do local, eles podem sobreviver ao espago e ao tempo
do corpo e da sociedade de quem sentiu.
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Esse tipo de bricolagem aconteceu durante o resto da vida, independentemente
de estar em casa ou na rua, na cidade natal ou em outras partes do mundo. Mas, é
preciso ter cuidado para ndo criar uma relacéo direta entre fixidez geografica e fixidez
existencial ou viagem geografica e viagem existencial, tanto Marcio como Marcia
podiam viajar sem sair de casa ou se fixar em Limoeiro do Norte mesmo quando
estava viajando. A producdo de seu corpo desejante, resultado de tantas
maquinacdes arteiras, conseguia extrapolar esse binarismo. O corpo-casa, ou 0
corpo-cidade natal, era atravessado por fluxos de nomadismo, assim como 0 corpo-
estrada podia carregar desejos de fixidez, fazendo a infancia e a adolescéncia
transitar entre o ninho e a vontade de voar.

O corpo nao era apenas 0 corpo em si, era a relagédo entre as entranhas e as
estranhas coisas ou relacfes do meio. Corpo-horménios, corpo-pelos, corpo-pénis,
corpo-testiculos, corpo-suor, corpo-desejos sexuais, COrpo-esperma, corpo-acnes,
corpo-laringe, corpo-voz, corpo em crescimento. Mas, também era corpo-lei, corpo-
norma, corpo-imaginario, corpo-tradicdo, corpo-beato e corpo-beata. Corpo-coroinha,
corpo-seminario, corpo-seminarista, corpo-familia e corpo-Diocese. Corpo-frei, corpo-
freira, corpo-santo, corpo-santa, corpo-pao de Santo Antonio e corpo-irmas da
caridade. Corpo-radio, corpo-cinema, corpo-jornal, corpo-piano, corpo-bicicleta e
corpo-carro. Corpo-madeira, corpo-tinta, corpo-gesso, corpo-barro e corpo-terco.
Corpo-textos, corpo-brinquedos, corpo-masculinidade, corpo-feminilidade e corpo-
androginia. Corpo-disciplina, corpo-escola, corpo-rua e corpo-sitio. Corpo-vento,
corpo-agua, corpo-pedra, corpo-vegetal, corpo-bicho, corpo-bicha, corpo-humano e
corpo-inumano, corpo-sacro e corpo-profano, uma infinidade de corpos que surgiam

através do encontro com outros corpos, gerando ainda mais deslocamento e fixidez.

Corpo-rio

As memodrias sobre a cidade de Limoeiro do Norte se confundem com as
memaorias sobre o rio Jaguaribe. A maioria dos memorialistas da cidade escreveram
nas ultimas décadas do século XX e tomaram como referéncia a presenca ou a
auséncia das aguas, pensando nas chuvas, nas secas e nas enchentes. Os simbolos
da cidade estdo ligados a ideia de fertilidade por que as carnadbas, os cata-ventos e
0s pomares afetaram e ajudaram a criar afectos, pontilhando a imaginagao de poetas,

pintores e compositores como Luciano Maia, Tarsio Pinheiro, Julio Pitombeira e
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Eugénio Leandro. Mas, antes de se transformar em quadros, poesias, memorias e
composicdes, os rios ja estavam la, na vizinhanca.

Os adolescentes limoeirenses da década de 1960 ndo conheciam essa
producdo poética, imagética e memorialistica que apareceu, principalmente, nas
décadas de 1980 e 1990. Eles estavam diante de outras representa¢cfes da cidade e
das préprias experiéncias de vida, que possibilitavam pisar, literalmente, nas aguas
do rio. As margens do Jaguaribe passavam perto do centro da cidade de Limoeiro do
Norte, onde morava a méae, o pai e as irméds de Marcio, e da comunidade da Ilha®’,
onde residia seus av0s. Atravessar 0 ri0 era como atravessar a rua, porque ele

também estava na vizinhancga.

“De vez enquanto ia com eles para o sitio da minha avé Doninha. Que morava
do outro lado do Rio, numa localidade chamada de ilha. Tiravamos proveito
dessa ida para colher frutos dos pés, o que ndo a agradava devido a grande
devassa que faziamos em suas fruteiras preferidas. Para completar o
piguenique aproveitdvamos para tomar banho de tanque, sempre cheio com
agua renovada pelo cata-vento ou ainda no rio, quando existia algum filete
d’agua nas suas vastas extensodes de areia. Nao existia nada melhor do que
tomar banho de rio no “Bode”. Porém, esse tipo de aventura chegava
rapidamente aos ouvidos de minha mée. Matilde, uma moradora da ilha, se
encarregava de contar pra ela: “_ Francinete, eu vi 0s menino tomando banho
la no “Bode” (Mércia, In.: Vital e Mendonga, 2007, p. 30).

“O Marcio brincava pelos rios tomava banho com os meninos era umas filas
de rapazes e mocgas brincando aqui no beico do rio aqui do lado, o rio
Banabuiu, o rio Jaguaribe e Marcio levava muita gente para fazer piquenique,
naquela época era piquenique. Comprava bolo, comprava refrigerante, suco,
ta entendendo? E levava para os rios para fazer suas brincadeiras, suas
loucuras para puder fugir um pouco das suas depré, das suas caixinhas que
a sociedade conseguia fazer (...) Namoradeira, Marcia namorava muito (...) 0
Marcio rapaz j& namorava muito. Os hamoros do Marcio como rapaz era no
beico do rio, como eu disse ele fazia os piqueniques, comprava bolo e péao,
comprava péo na padaria ali de Mourinha e levava os pdes com suco, garapa
de rapadura, varios rapazes iam, muitos namorados na época que nao podia
se assumir né, mas namorou muito” (Entrevista com Arisio Barros,
20/05/2018).

As duas citacOes falam exatamente sobre o Rio Jaguaribe, a primeira € de
Marcia Mendonca, escrita em 1997, e faz parte do livro “A Arte em Dois Mundos”, que
foi lancado em 2007. A segunda, é de Arisio Barros, que conheceu tanto Marcio como
Marcia Mendoncga. Uma se refere a década de 1950 e inicio da década de 1960, que

corresponde a infancia e a pré-adolescéncia de Marcio, a outra, estd mais proxima da

87 A comunidade da Ilha, também conhecida como Sitio Ilha, € um bairro de Limoeiro do Norte que fica
na outra margem do Rio Jaguaribe, no lado oposto ao centro da cidade. O nome surgiu porque essas
terras estéo cercadas por rios e podem ficar, literalmente, ilhadas no periodo de enchente.
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vida adulta, fala das décadas de 1960, 1970 e 1980. Mas, o relato de Arisio deixa
escapar outras artes, que vao além da danacao infantil de se vestir com a roupa da
mae, de devorar as frutas da avo ou de brincar escondido no Rio do “Bode”38.

A comida ganha duplo sentido, o de comer ou de ser comido, ndo era apenas
a boca que devorava a comida, a comida devorava a boca, tudo que entrava na carne
produzia corpo. A fome nao era apenas de péo, era de afeto, de carinho, de amizade,
de paixdo, de amor, de aventura, de tesdo, de tudo que nutrisse as entranhas e
diminuisse a gula. O Rio do Bode, hoje seco e soterrado pelo mato ou pelos entulhos,
faz parte da memoéria de varias geracfes, que até hoje lembram das brincadeiras de
crianca ou das travessuras libidinais da juventude. Nao tenho como afirmar que as
aventuras sexuais de Marcio Mendonca comecaram no inicio da adolescéncia, antes
de ir pra Recife e Olinda. A maioria das fontes indicam exatamente o contrario, que
teriam surgido depois de sua saida de Limoeiro do Norte. Mas, também n&o posso
negar que o rio era um espaco de contato afetivo entre os corpos, que mexia com a
sexualidade, nem que fosse através de um sorriso ou de um olhar.

Os globos oculares, como lembra Le Breton (2016), ndo sao apenas 6pticos,

sdo quase tateis, “ele(s) entra(m) na superficie da carne”, “huma espécie de palpitacéo
dos olhos”, eles buscam o contato “exercendo uma espécie de caricia”, “toca-se com
os olhos, semelhante aos cegos que enxergam com as maos”. O corpo de Marcio
Mendonca, como de todos nds, sentia quando os desejos atravessavam as entranhas.
O gue nao da para saber é até que ponto ele entendia esses afetos, se aceitava ou
nao ser afetado, se conseguia ou ndo expressar 0 que estava sentindo. A Unica coisa
que posso dizer é que os rios de Limoeiro do Norte carregavam muitos segredos, que
apenas quem os conhece de perto pode imaginar.

As vidas dos jovens ribeirinhos e das jovens ribeirinhas eram marcadas por
contencdes e transgressdes, por construcdo e quebra de tabus. A juventude podia
aceitar ou ndo os desejos, deixando passar ou nao os afetos, criando ou destruindo
as barreiras sociais. Apesar dos interlocutores e das interlocutoras negarem a
existéncia dessa pulsdo sexual pré-adolescente ou preferir ndo falar sobre isso,

precisamos perguntar: as experiéncias sexuais de Marcio Mendonga comecaram no

38 Apesar de ser chamado de Rio do “Bode” n&o era um rio, era um pedaco do Rio Jaguaribe que
passava perto da rua Coronel Malveira, por trds da Rua Coronel Inacio Mendes, na proximidade do
Mercado da Carne e da Faculdade de Filosofia Dom Aureliano Matos, regido que ganhou esse nome
por causa da criac@o de caprinos. Mas, se tornou muito conhecido em Limoeiro do Norte por causa das
suas aguas que funcionavam como espaco de lazer.
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comeco da adolescéncia? Ou, se concretizaram apenas depois, por causa das
proibigdes sociais? Iniciaram antes de externar os desejos de feminilidade ou brincava
escondido com essa feminilidade antes mesmo de fazer ou pensar em fazer sexo? A
resposta depende do que entendemos por género e sexualidade.

Quando falo de sexo, ndo estou me referindo necessariamente a penetragao,
ao ato sexual, existem muitas outras formas de sentir esses prazeres sexuais, COmo
através de um toque. A mao, o olhar, o sorriso, o cheiro e a lingua podem tocar,
causando prazer ou repulsa. O desejo sexual, ou pelo menos o imaginario sexual, 0
que pode e o0 que ndo pode ser pego, olhado, comido, cheirado, beijado ou dito, ja
existe na pré-adolescéncia. Quando me refiro ao género feminino ndo estou
pensando, necessariamente, na Marcia como conhecemos hoje, existiam outras
feminilidades, que nasciam da antropofagia subjetiva que fazia da mae, da irma, das
santas, das freiras, da Cledpatra ou das gueixas, que passavam a fazer parte de si.

Ele descobriu, desde cedo, que os rios possuem duas margens, que tradicao e
transgressdo andam préximas, como dois labios que se fecham e se abrem sobre a
lingua, criando um sorriso no canto da boca. Risos de alegria ou de deboche, de
felicidade ou de preconceito. Duas barreiras que mastigavam e devoravam as carnes
e que conformavam corpos através dos gestos e dos olhares, das “piadinhas
recebidas” e das “caras viradas por alguns amigos” (Méarcia, In.: Vital e Mendonca,
2007, p. 48).

Corpo-adolescente

O mistério dos rios, como lembram os poetas, é que “eles passam por dentro
de nds e sé depois desaguam no mar”3°. As dguas passavam no exterior e no interior
dos corpos, molhando a pele e as subjetividades, fluindo por fora e por dentro. Nao
era apenas as carnes de Marcio Mendonca que estava no leito do rio, era o rio que
atravessava e servia de leito e de leite para seu corpo, transportando e transbordando
agua, sangue, saliva, suor, esperma e outros tipos de fluidos. Uma enxurrada de
horménios, de pelos, de acnes, de oleosidade, de secrec¢fes, que se misturava com o

imaginario social da adolescéncia. O rio ndo era apenas espacial, era temporal, 0

39 CARVALHO, Francisco. Blog do Projeto S.0.S. JAGUARIBE: Comité de defesa do Rio. Disponivel
e, http://sosjaguaribe.blogspot.com.br/2010/05/muro-do-colegio-diocesano-poemas.html. Acessado
em 15 de dezembro de 2020.
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corpo de Mércio navegava entre duas margens, a da infancia e a da vida adulta. Nao
podemos ignorar essa pulsdo carnal, existiam mudangas hormonais que modificavam
as carnes que se faziam corpo. Mas, essa relacdo da anatomia com a cultura, da faixa
etaria com os ritos de passagem, depende da sociedade, da época e do local onde
acontecem.

Os sentidos que usamos para dar sentido a essa etapa da vida ndo sao apenas
bioldgicos, sdo também sociais. Para falar dos afetos e dos sentimentos juvenis é
preciso levar em consideracao a Histéria e a linguagem. Os conceitos de “juventude,
mocidade, adolescéncia” e “puberdade” possuem historicidade. Ser jovem, mogo ou
adolescente ndo é a mesma coisa em todas as sociedades, (Silva e Lopes, 2019, p.
88). Algumas palavras podem até ser as mesmas, mas os sentidos sao diferentes.
Existe uma radical multiplicidade que desaparece, ou pelo menos fica encoberta, pelo
“dispositivo adolescente”, que foi criado pelo poder disciplinar do século XIX e comeco
do século XX, através das escolas, das familias, das Igrejas, dos médicos, dos
psicologos, dos pedagogos e dos psicopedagogos.

N&o existe uma adolescéncia universal, o que ha é uma verdade que foi
inventada, criando a iluséo de universalidade. Esse dispositivo juvenil, que precisou
da biomedicina, da psicologia, da sociologia e da educac¢éo, ganhou sentido ao longo
do século XX. A Organizacdo Mundial de Saude, criada depois da Segunda Guerra
Mundial, pensa a adolescéncia a partir de um processo biolégico, “que aceleraria o
desenvolvimento cognitivo e a estruturagdo da personalidade”. Mas, o recorte
temporal da OMS néo é igual ao do Estatuto da Crianca e dos Adolescentes do Brasil,
0 primeiro estabelece que adolescéncia € o periodo que acontece entre 10 e 19 anos,
composta por pré-adolescentes de 10 a 14, e adolescentes, de 15 a 19. O segundo
diz que a adolescéncia vai dos 12 aos 18 anos (Silva, 2019, p. 88).

A OMS é uma organizacao internacional e o ECA um estatuto de abrangéncia
restrita, que atua apenas no territério nacional, como € o caso do Cdédigo Civil e do
Caddigo Penal, que mudaram ao longo da histéria do Brasil. O marco dessa maioridade
nao é estanque, ele foi modificado varias vezes, para baixo ou para cima, dependendo
dos interesses de cada época e de cada pais. A mesma coisa acontece com 0S
conceitos de jovem e juventude, para a OMS e as Nac¢des Unidas € o periodo que vai

dos 15 aos 24 anos, para o governo brasileiro comeca aos 15 e termina aos 29 anos.
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Mas, isso muda de acordo com os contextos e os instrumentais utilizados#°, eles “se
ampliam para baixo ou para cima”, estendendo-se “entre uma faixa minima que vai
dos doze (12) aos trinta e cinco (35) anos” (Silva, 2019, p. 89).

Ser adolescente na América do Sul ndo é a mesma coisa que ser adolescente
na Europa, na Asia ou na Africa. Em cada um desses continentes existem paises, com
culturas, sociedades e ritos proprios, com legislacbes e organizacfes estatais
diferentes. Um pais continental como o Brasil ndo tem apenas uma adolescéncia ou
uma juventude, existem especificidades conforme a etnia, a raca, o género, a classe
ou a origem geogréfica, que criam o adolescente pobre, rico, branco, negro, indigena
ou quilombola, tornando diferente as juventudes do centro de Sao Paulo, do interior
de Pernambuco ou da Floresta Amazbnica. A mesma coisa acontece com 0
distanciamento temporal, ser adolescente no Brasil de hoje ndo € a mesma coisa que
ser adolescente no século XIX ou no século XX. A sociedade ndo é a mesma e 0
arcabouco juridico é diferente.

O caddigo Civil e o Codigo Penal, a Constituicdo de 1946, a atuacéo do UNICEF
e as politicas publicas dos Governos Estaduais, Municipais e Nacional, criaram uma
espécie de duplo movimento, de ampliagdo dos direitos e de contencdo das
conquistas, de supervalorizacdo e desvalorizagdo dos jovens*'. Quando Marcio
Mendonca se tornou adolescente, na década de 1960, ndo existiam o Estatuto da
Crianca e do Adolescente, a Constituicdo de 1988 e nem o novo Codigo Civil de 2003,
as regras juridicas eram outras, a menoridade civil cessava aos 21 e ndo aos 18 anos.
Mas, enquanto 0s marcos civis e penais estabeleciam a dependéncia do corpo dos
adolescente em relagdo a familia e reduziam a possibilidade de imputagdo criminal,
existiam especificidades bioldgicas, sociais e subjetivas, que faziam com que alguns
corpos chegassem a pré-adolescéncia, a puberdade, a juventude ou a vida adulta de

maneira mais rapida ou mais lenta do que outros.

40 Os conceitos de jovem e juventude, ou de jovens e juventudes, sao utilizados por disciplinas como
Historia, Sociologia e Antropologia, que articulam os processos histodricos e trabalham com as relacdes
sociais. O objetivo da maioria dos pesquisadores é pensar para além da biologia, encontrando o elo —
ou o contraste - entre puberdade, legislacdo, politicas publicas e rituais de passagem, que variam de
acordo com a Historia, a sociedade e a cultura.

41 O dispositivo da adolescéncia possibilitou a incluséo dessa parte da populagao na biopolitica e na
necropolitica, ganhando uma legislagéo propria que ampliou as possibilidades de vida, com educacéo,
salide, moradia, cultura, lazer, protecdo, etc; e politicas de morte, com negacdo dos direitos e
criminalizacédo de parte dessa juventudade. Os jovens e as jovens eram vistos(as) como remédio e
como veneno, capaz de manter a coesdo social ou de provocar os desvios.
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A adolescéncia ndo pode ser entendida apenas como o intervalo entre a
infancia e a vida adulta, ela podia ser vista como a transi¢cao entre a moralidade e a
imoralidade, a civilidade e a incivilidade. O Estado e as outras instituicGes apostaram
na educacdo como estratégia para produzir “um sujeito higiénico e disciplinado”,
obediente aos dogmas religiosos e ao mercado, criando jovens religiosas/os e
trabalhadoras/es obedientes, em nome de Deus e da nac¢do. Marcio Mendonca
nasceu e cresceu dentro desse contexto, estudou no Colégio Diocesano Padre
Anchieta, na cidade de Limoeiro do Norte, e conviveu com o0s padres.

Os jovens eram entendidos como simbolos de transformacao e desobediéncia,
de “voos incertos e sem rumo”, de encruzilhadas, tempestades e rebeldia. Mas, ao
mesmo tempo, eram vistos como solucao para fortalecer a Igreja Catolica e o Estado
Nacional. E por isso que deveriam ser religiosas/os, obedientes, nacionalistas e bons
trabalhadoras/es, evitando a desobediéncia, a improdutividade e as dissidéncias de
género e sexualidade. O dispositivo da adolescéncia criava um corpo perigoso, afeito
as delinquéncias e a exacerbacéo do sexo, capaz de quebrar os lacos da familia, da
religido e da regido. Esse modelo de juventude foi combatido pela tradicdo e
legitimado pelos movimentos de contestacdo social da segunda metade do século XX,
gue apostaram nos jovens como sindnimo de dissidéncia.

Os adolescentes eram vistos como pessoas, ou pré-pessoas, que passavam
por um “periodo preparatorio” e viviam uma “etapa problematica”. Eram “sujeito(s) de
direitos” e deveres, amparados pelo Cédigo Civil e pelo Cédigo Penal, e ao mesmo
tempo eram uma grande ameaca a sociedade, ao crescimento econdmico e a propria
nocéo de sujeito, porque seriam desobedientes, exigindo novas maneiras de viver,
novos direitos e novas formas de ser humanos. Mas, eles também podiam ser o
contrario, sujeitos extremamente essencializados, reprodutores das normas e do
modelo de humanidade, por mais desumano que fosse.

Marcio Mendonca cresceu na década de 1950 e se tornou jovem nas décadas
de 1960 e 1970. Conviveu com a familia, a Igreja, o cinema, a televisao, as revistas e
os jornais. Conheceu o Limoeiro do Norte da época do Bispo Dom Aureliano Matos e
do Monsenhor Otavio de Alencar Santiago (décadas de 1950 e 1960); e do tempo do
Bispo Dom Pompeu Bezerra Bessa e do Padre Jodo Olimpio Castelo Branco (décadas
de 1970, 1980 e 1990).

O seu corpo se construiu em meio a essas encruzilhadas entre tradicéo e

modernidade, dialogando com os velhos e 0s novos costumes. A infancia, a pré-
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adolescéncia e a adolescéncia aconteceram nas décadas que antecederam e
sucederam o Concilio Vaticano Il, quando a Igreja e a sociedade passava por grandes
transformacdes. Ele cresceu transitando entre obediéncia e desobediéncia, norma e
transgressdo, criacdo e ma-criacdo, fazendo uma bricolagem com tudo que
encontrava no caminho, como os padrdes de masculinidade e feminilidade.

O poder da ONU, da OMS, do UNICEF, da Constituicdo de 1946, do Codigo
Civil de 1916 e do Cdédigo Penal de 1940 chegavam ao interior do Ceara, mas o
modelo de adolescéncia, de juventude, estava muito ligado a tradicdo local, aos
padres, aos bispos e aos coronéis, aos cddigos morais, aos parametros e as diretrizes
orais, que iam além da legislacdo. As autoridades policiais, os cartérios, obedeciam
ao poder politico e eclesiastico, desconhecendo ou desobedecendo as leis nacionais
e internacionais. Os/As adolescentes conheciam mais as leis dos padres, dos bispos
e dos coronéis do que da Constituicdo. Mas, ao mesmo tempo, estavam dentro dos
dispositivos da adolescéncia e da juventude, porque eram vistos como solugcao e
ameaca, podendo salvar ou destruir a sociedade local.

A carne de Marcio Mendonca néo era apenas individual, era da familia, da
religidio, da cidade, do Estado, da nac&o e da espécie. E por isso que precisava ser
domesticada através de estratégias de coesdo e coercdo. O poder disciplinar e o
poder pastoral caminhavam lado a lado, construindo novas formas de adestramento.
Mas, nos intersticios da familia, da Igreja, da escola e do seminario, também existia
resisténcia. O jovem conseguia ser, ao mesmo tempo, domado e danado, com
capacidade de obediéncia e desobediéncia. Essa falsa dicotomia entre rituais e jogos,
normas e transgressoes, que comecou la na infancia, continuava existindo na década
de 1960. Os devires de crianca invadiam o corpo do pré-adolescente e continuavam
na adolescéncia, quebrando a sequéncia linear entre infancia, adolescéncia e vida
adulta. Os devires desafiavam os marcos oficiais, ultrapassando a idade de 12, 15, 18
ou 21 anos.

Essa € uma das caracteristicas de Marcio Mendonca, ele construia e borrava
as fronteiras, podendo ser tradicional e moderno, linear e nao linear. O adolescente
podia ser adulto antes do tempo, assim como o adulto podia continuar sendo
adolescente. A mesma coisa valia para as delimitacdes geograficas, quando o bispo
Dom Aureliano Matos criou o Internato Diocesano Padre Anchieta de Limoeiro do
Norte, onde o referido jovem estudou, queria evitar que a juventude migrasse para a

capital ou para outros Estados, eles deviam ficar na cidade e na regido, perto da
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familia, dos padres e do bispo. O que Marcio fez foi exatamente o contrario, quebrou
as barreiras territoriais e viajou pelo Brasil e pela América Latina, criando e quebrando
as fronteiras espaciais e temporais. Esse conflito e essa ambiguidade esta presente
em sua arte, no seu corpo e na sua subjetividade, onde se encontravam separados e

misturados o sagrado e profano, a masculinidade e a feminilidade.

Corpo-Vizinhanca

O corpo de Mércio Mendonga comecou a ser construido na casa da mae e do
padre, dentro da familia e da Igreja Catdlica, no centro de Limoeiro do Norte (CE).
Mas, ter casa (ou casas) também significava ter vizinhos. O contato que mantinha com
a vizinhanca ia além da dualidade maniqueista da protecéo ou falta de protecéo, da
boa ou ma familia, da boa ou ma Igreja, dos bons ou dos maus vizinhos. Tanto a
aceitacdo como a rejeicdo aconteceram dentro e fora de casa, de um lado e de outro
da porta. As artes surgiram através de todas essas experiéncias, das dores e das
alegrias vividas na infancia e na adolescéncia.

O corpo-pai e o corpo-méae se transformou em corpo-Otavio, corpo-Judite,
corpo-Miriam, corpo-Nilson, corpo-Gerardina, corpo-vizinhanca. Nao era apenas
Mendonca, como a mée ou o pai, era Alencar, Santiago, Chaves, Saraiva, Peixoto,
Osterne, Menezes e Remigio*?. A familia tinha plantado as suas raizes, fixando o
corpo e a subjetividade no chdo. Mas, os tentadculos expandiram-se por baixo e por
cima da terra, chegando as casas vizinhas. Aos poucos nasceu uma floresta, ou pelo
menos um pomar, de limoeiros*3. Mas, os galhos e as raizes cresceram e se
expandiram através dos jornais, das revistas e do cinema, se tornando maiores do

gue Limoeiro do Norte.

42 Monsenhor Otavio de Alencar Santiago era padrinho de Marcio Mendonca e braco direito do Bispo
Dom Aureliano Matos. Judite Chaves Saraiva fazia parte de uma das familias de coronéis da regido do
Vale do Jaguaribe, a tradicional familia Chaves. Mirian Peixoto era mée de Rita Cassia Freitas Peixoto
Reboucas, uma das interlocutoras dessa pesquisa. Judite era sua madrinha e Marcia chamava ela de
“rainha devotada” e Mirian era vizinha e amiga de confissdo, a quem chamava de “santa”. Na casa
paroquial e nas casas dessas familias vizinhas existiam muitas artes. Aprendeu através das coisas do
padre, do piano da familia Chaves e das tintas e pincéis de Miriam. José Nilson Osterne, que
encomendou um dos primeiros quadros, era “odontélogo, intelectual, cronista e locutor da Radio Vale
do Jaguaribe”. Gerardina Menezes é mae de Tarsio Pinheiro, um dos interlocutores dessa pesquisa, e
uma das vizinhas da familia Mendonga em Limoeiro do Norte.

43 O corpo de Marcio Mendonca ndo nasceu apenas de uma semente, de uma planta ou de uma raiz
familista, é resultado de um ecossistema inteiro, que podemos chamar de sociedade limoeirense.
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O corpo de Mércio Mendonca deixou de ser apenas o fragmento de uma arvore
genealdgica, ou de um conjunto de arvores genealdgicas. Ele conseguiu atravessar o
Rio Jaguaribe e o Oceano Atlantico, mesmo sem sair do lugar. Chegou a Roma e ao
Japao através dos personagens dos filmes e dos livros que usava como referéncia
para desenhar ou esculpir os santos, as santas, a Cledpatra ou as gueixas. Mas, 0
suco de liméo, que ele chamava de pinicado, mostra exatamente o contrario, que o
sentimento regional nunca deixou de existir. O liquido, azedo, aparece como exemplo
de substancia identitaria, presente nas memarias sobre a infancia, a adolescéncia e a
vida adulta. Mas, depois que 0 sumo entrava, ele circulava, saia, mudava de fase e se
transformava.

O corpo-limdo e o corpo-limonada, passava a ser corpo-digestdo e corpo-
excrecdo. Nao era apenas corpo-fagia, era corpo-antropofagia. Mas, para matar essa
fome e essa sede ele precisava de outras arvores, plantas e sucos, de um banquete
de carnes, sopas e massas. Ao andar de casa em casa, comendo de mesa em mesa,
ele podia conhecer varias receitas ou provar dos mesmo prato de diversas maneiras,

aproveitando os ingredientes e o toque especial das cozinheiras.

“Ele morou na casa do Monsenhor Otavio porque ele era meio nédmade, ele
saia da casa dele e ele ia |a pra casa, ia para casa do padre Monsenhor que
ele chamava que era padrinho dele, e para casa da Dona Judith Saraiva,
eram as 3 casas que ele passava. Quase todos os dias ele passava nessas
3 casas. Muitas vezes ele almocava |4 em casa, jantava na casa da Dona
Judith mas ai ele aperreava mamée, ele comia na dona Judith mas queria
comer na mamae também, ‘nem que eu tenha que vomitar’. Ele dizia: ‘- Vou
fazer gue nem os Romanos colocar os dedos na goela, colocar a comida para
fora para depois comer de novo da sua comida que é muito boa’. Ai mamae
cozinhava, e dizia: ‘- Seu cabra sem vergonha, vocé n&do vai comer de novo
porque vocé nado esta com fome’. Ai ele: ‘kakakakakakakakakaka'. Ele tinha
umas gargalhadas muito gostosas. Ai os dois se abragavam e riam juntos”.
(Entrevista com Rita Peixoto, 15/08/2019).

As memorias de Rita Peixoto ajudam a entender como o corpo de Marcio
Mendonga ia se nutrindo através da gula. A (com)pulsédo que sentia ndo era apenas
por comida, era por arte, por prazer, por companhia, por uma boa conversa, por risos
e abracos, que a casa da mae ou do padre ndo conseguiam suprir. Nao estou
querendo dizer que nas duas familias, de sangue e de criacdo, ndo havia artes, boas
companhias ou alimentacao, apenas que nao supria a gula, as duas casas ndo eram
suficientes, nem mesmo uma rua ou uma cidade inteira, ele queria devorar o mundo,

comecgando pela vizinhanga. A vontade de comer e “colocar os dedos na goela” para
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vomitar e comer outra vez, fala muito sobre esse corpo que emergia. Foi assim que
nasceu a subjetividade do artista e da artista, comendo em varias mesas, devorando
0S cantos e os encantos da mée; a criatividade do pai; os livros, as pinturas e 0s
projetos do padre; os instrumentos musicais de Dona Judite, as flores e as cores de

Dona Miriam.

“Dona Judite era a minha rainha devotada. Dava-me uma protecéo toda
especial, amando-me como pessoa e aos meus trabalhos e inventos.
Contava com a minha participacdo em tudo que promovia tanto em sua
residéncia como na Escola Normal Rural, da qual era a dignissima e brilhante
diretora. Mesmo cheia de tarefas estava sempre disposta a conversar comigo
(...) amava-me como amava um ente sanguineo (...) O meu acesso era livre
em sua casa e em todas as festas e comemoracdes da familia, eu estava la
a promover a alegria, ao tocar piano ou violao (...) catdvamos em grupos de
vozes: eu, Elizomar Saraiva, 0s gorjeios agudos da Valdizete, que vinham de
repente, a musica da sanfona e a voz de Vania (...) Mirian, ou Dona Miriam,
era uma verdadeira santa. Morava perto da antiga cadeia, numa casa do tipo
porta e janela, por muitos anos fomos vizinhos. Nossa casa era de parede e
meia com a dela. Tinha por mim um carinho todo especial e estava sempre
disposta a atender aos meus caprichos, que eram muitos. As vezes, ao
chegar em sua casa, abria-me em minhas dolorosas confissGes. Ela atenta
me escutava e sempre falava algo que levantava o meu espirito e me
reforgava a ansia de viver. Ela também era uma grande artista nata. Versétil
em tudo, costurava, decorava e escrevia poemas (versinhos). Gostava de
confeitar bolo e fazia flores das mais variadas qualidades. Adorava pintar e,
nao obstante tantos predicados, ainda era uma eximia dona de casa, mée de
muitos filhos, digna esposa e virtuosa catélica [‘Mirian: Eu te amo”] (Méarcia,
in.: Vital e Mendonca, 2007, p. 37-38)

Essa relacdo de vizinhanca comecou antes de viajar para Recife e Olinda e
continuou depois, quando voltou varias vezes para visitar a familia e os amigos. Ele
devorava o0s pianos, as partituras musicais, 0s pincéis e as tintas, se nutrindo de
cancgles, desenhos e pinturas. O apoio de Dona Judite, de Dona Miriam, de José
Nilson Osterne, de Osvaldo Cruz e de outros limoeirenses possibilitava a existéncia
de uma dieta rica em artes. Mas, como ela mesma afirma, também se deparou com
uma dieta corrosiva, como “a discriminagao por parte de alguns”. A mesma vizinhancga,
gue podia ser nutritiva, também era doentia, causando indigestao.

Se Dona Judite “era compreensiva” e “jamais indagou sobre os disse-me-
disse”, existiam pessoas que nao eram. Que confissdes eram essas, ditas a Dona
Miriam, que eram tao dolorosas? O que, ou quem, causava tamanha dor? Infelizmente
nao temos como saber os detalhes. Mas, existia uma relagéo direta entre corpo, boca
e ouvido. O corpo-lingua ndo era apenas no sentido de comer, era de falar. A recepcao
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da vizinha era muito generosa, porque misturava o direito de ser ouvido com um

banquete de comida.

“O suco voceé ja sabe é o pinicado de limao, sequilhos ele adorava e a comida
gue ele gostava muito de comer eram carnes, frango que a mamae fazia, mas
ele gostava de quase tudo. Eu ndo me lembro dele comendo muito a comida
de milho, mamé&e fazia e mandava eu ir deixar na casa da mée dele, ndo me
lembro muito ele comendo a comida de milho, pamonha, canjica, mas ele
gostava de quase tudo que a mamae fazia. Mamae as 3h da tarde fazia
gemada, e a gente era obrigado a comer gemada, s6 ia comer bolo final de
semana se tomasse a gemada as 3 horas, tinha que gostar, até hoje acho
gue ela ndo gosta de leite, e a gente tomava essa gemada, eu acho que ele
chegava l4 em casa e tomava também, que ele gostava, e comia os bolos
que mamae fazia. Mamae fazia um bolo de araruta que ele gostava, mas
comia o feijdo que o feijao da mamée era maravilhoso, ela cozinhava muito
bem. Entdo eu lembro das carnes, lembro muito dele almogando e jantando
inclusive sopa com pao que la em casa tinha café do pao depois do jantar,
mamaée fazia essa sopa as vezes e ele tomava e dizia que queria mais,
sempre comia muito. Ele nunca comia s6 um prato” (Entrevista com Rita
Peixoto, 15/08/2019).

O paladar representava, literalmente, a vontade de comer. Mas, a degustacao
de Marcio era maior do que o sistema gustativo. Os banquetes que devorava nao
cabiam na boca e nem na mesa, porque estavam na casa inteira e nutriam o corpo
todo. Cada pedaco da sua carne era lingua e dente, porque ele comia através de cada
centimetro da pele. A fome nédo era apenas de atencdo e de comida, era de diversao

e arte.

“Minha méae era uma apaixonada pela arte, minha mae também era artista
plastica, ndo era das artes como ele, mas era uma pessoa que tudo que
gueria fazer com as maos fazia. Entdo ela era dotada de muitas artes e teve
uma aproximacdo muito grande com ele porque ai eles comecavam a fazer
coisas juntos, inclusive, minha mée colocou, montou como se fosse um atelié
na frente da cozinha, de uma &rea grande que tinha na casa, e ainda tem né,
gue essa casa ainda existe, uma mesa grande e eu me lembro que ele botava
as telas para pintar e depois ia embora. Pintava, pintava e saia” (Entrevista
com Rita Peixoto, 15/08/2019).

Os instrumentos utilizados por Dona Miriam e Marcio Mendonga ndo eram
apenas pratos e talheres, eram tintas e pincéis, o ato de comer e de lavar a louca se
parece com o0 ato de pintar, que também precisa limpar os pincéis. Ele era uma pessoa
extremamente arteira, tanto no sentido de fazer arte como no sentido de danacgéo.
N&o dar para saber o que fazia com os pratos, se ajudava ou ndo a lavar depois de
comer, mais dar para conhecer as travessuras de atelier, o que fazia (ou ndo) com as

tintas e os pincéis quando terminava de pintar.
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“E quando ele saia, deixava tudo desarrumado ai os pinceis endureciam de
tinta porque minha mée néo tinha muito tempo porque era cuidando de 12
filhos, imagina, tinha até um que tinha Sindrome de Down tinha que se
dedicar muito a ele, mas ela ia pacientemente limpar os pinceis dele. Até que
um dia, eu posso contar? Com relacdo aos pinceis, eu tenho uma histéria
interessante. Até que um dia meu pai viajou para Recife e ele era comerciante
de tecidos e aqui e acola ele ia para Recife para trazer tecidos. Em uma
dessas viagens para Recife ele trouxe uma caixa de pinceis novos para a
maméde porque o Marcio acabava com os pinceis da mamae, entéo ele
comprou pinceis novos e Marcio soube que papai tinha trazido esses pinceis.
Ai ficou insistindo para que minha mée desse o0s pinceis novos, ai ela dizia: ‘-
Seu caba sem vergonha! Eu vou Ihe dar os meus pinceis, mas vocé vai ter
que limpar quando terminar’. Ai ele vestia umas calgas de cotelé muito
bonitas eu me lembro muito daquelas calcas de cotelé antigas né, ele vestia
eu me lembro dele com uma calca verde cotelé e ele quando terminava de
pintar passava as maos na calca e a mée dizia: - Vocé vai estragar suas
calcas rapaz’, e ele pegou os pinceis de mamae e foi pintar. Mamae disse: ‘-
Vou Ihe emprestar’. E ele comecava a pintar” (Entrevista com Rita Peixoto,
15/08/2019).

O banquete néo era apenas de comida, era de poesia e diversdo. O ato de
comer ou de pintar se transformava em brincadeira e a brincadeira em versos. A casa
de Dona Miriam oferecia um cardapio totalmente diferenciado, onde podia degustar
0S pratos, as tintas e as palavras, voltando para a casa da mée com cheiros, cores e
rimas. A mesa, a tela e a calgca de cotelé se transformavam em aquarelas, capazes

de criar um mundo fantastico para habitar.

“Eles faziam versos juntos, tem um que eu nunca esqueci que foi esse dos
pinceis. Ai minha méae lavando roupa la dentro, mas ele falava e ela falava e
eles se completavam nos versos. Ai ele dizia assim: ‘- Pincelzinho,
pincelzinho quando eu for eu vou te levar’, A minha mae la de dentro dizia: ‘-
Pincelzinho, quando voltas? Que conversa eu nao vou la!’. Entdo, esses
versos ai era emblematicos porque ai ele: ‘- kakakakakakakakakaka’, achava
graga e a mamae corria abragava ele, ai ela dizia: ‘- Seu caba sem vergonha,
vocé ndo vai deixar meus pinceis?’. Esculhambava... -Vai ter que lavar!’ Ai
eles brincavam muito. Era uma alegria tdo grande dentro de casa” (Entrevista
com Rita Peixoto, 15/08/2019)

Marcio Mendonga nao queria “sé comida”, ele desejava “diversao e arte”,
queria comida e todas as formas de “prazer pra aliviar a dor”. E por isso que buscava
as outras casas, queria encontrar um desvio, uma linha de fuga, “uma saida para
qualquer parte”. Mas, ele tinha “fome de qué?” 4 Tinha desejo de qué? O que podia
comer ou ndo comer? Que tipo de gula podia ser vista e qual delas ndo podia nem ser
dita? Quais apetites podiam ser transformados em banquetes e quais deles

precisavam ser sussurrados em dolorosas confissées? Que confidéncias eram essas?

44 Os trechos citados acima fazem parte da musica comida que foi interpretada pela banda Titas.
Disponivel em: https://www.letras.com/titas/91453/. Acessado em 15 de dezembro de 2020.
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Falavam de desejos supridos ou de desejos proibidos e néo realizados? A dor era por
ter comido ou por ndo poder comer?

O banquete de Dona Miriam néo era doloroso, a lembranca que Marcio tinha
dele também néo era, é tanto que queria repetir. Mas, existiam desejos proibidos, que
causavam agonia e aflitos, porque dependiam dos tabus gustativos. Podia ser
prazeroso ou doloroso degustar padroes de masculinidade e feminilidade. Mas,
também podia ser fascinante ou angustiante lembrar que degustou ou pensar em
degustar. As duas hipoteses poderiam ser motivo de confissdo. Isso € o mais
importante a ser percebido, ndo € o assunto das conversas, que ndo conhecemos e
ndo vamos conhecer, € a confidéncia em si, é o ato de contar a dor, de compartilhar
a angustia, de fazer com a vizinha o que nao podia fazer com o pai ou com o padre.

Existiam gulas que eram aceitas e gulas que ndo eram aceitas, por mais que
as duas fossem vistas como pecado pelas familias cristds. A fagia por comida,
sexualidade e identidade de género podia, ou ndo, ser vista como pecado. Nao era a
comida, o sexo ou a identidade em si, que gerava a iniquidade, dependia dos sentidos
sociais de cada experiéncia. Em algumas casas limoeirenses era quase obrigacéo
oferecer uma refei¢ao farta aos convidados, que tinham o direito e até dever de repetir.
A tradicdo das familias se confundia com a cozinha e a cozinha se confundia com a
tradicdo, criando um paladar extremamente tradicional.

A comida, o sexo e as identidades alimentavam o corpo da sociedade, criando
receitas e tabus. As mesas nao eram fartas apenas de comida, eram cheias de regras,
que definiam o que, quando e como comer. Mas, haviam também as etiquetas de
cama, com segmentacdes identitarias e regras de sexo e género, que ajudavam a
construir a familia, a cidade e a regido. Existiam tabus que definiam quais experiéncias
podiam ser (ou ndo) vividas, pensadas e sentidas, criando uma espécie de gramatica
da cozinha e do quarto, com codificagdes que regulavam o fogao, a mesa, a cama e
0 guarda-roupa.

As mesas estavam fartas de qué? As camas estavam fartas de qué? O que
significava dizer que alguém tinha uma mesa farta ou que estava farto de tudo? Farta
pode significar abundéancia, excesso, satisfacao e tudo que lembra fartura. Mas, na
linguagem popular também pode significar falta ou peso, fartar de tudo ou se sentir
farta de tudo pode ser o contrario de abundancia. A ndo ser que a demasia seja de
fome, de desejos contidos, de vontade, de gula, daquele apetite voraz que invade a

carne quando ela ndo pode comer. A mesa, o atelier e o ouvido de Dona Miriam
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acolhia todos os sentidos da palavra farta, Marcio Mendonca estava farto de comida,
de arte e, ao mesmo tempo, “farto de tudo”, precisando de uma pessoa para ouvir. O
contato com ela e as criancas ajudavam a construir, ou reconstruir, o corpo e a

subjetividade.

“Nossa casa foi um amparo para ele, um amparo muito grande na época
porque ndo era todo mundo que botaria dentro da sua casa uma pessoa com
trejeitos femininos né, e ele tinha né. Mama&e tinha um filho, o nosso irméo
doentinho era Rener, gémeo com o Renan, Renan esta vivo, Rener faleceu
depois da minha mée era o que tinha Sindrome de Down, foram de duas
células diferentes entdo um tinha Sindrome de Down e outro era sadio. E ele
gostava muito do René né, o Marcio, o René nao chegou a andar e a falar,
tinha Sindrome de Down em alto grau, tratamento naquela época nao tinha
né, tinha que mandar buscar remédio em S&o Paulo e passava um més para
chegar (...) Bem, ele dizia e ‘Renan mais René hein?’ ele entrava la dentro de
casa dizendo isso. ‘E Renanzinho cadé’ e ‘René mais Renan hein?’. Olha ele
ja chegava se rebolando, pisando forte quase dan¢ando no corredor la de
casa. Ai quando ele chegava a gente parava tudo para acolher o Marcio. A
gente amava conviver com ele. Foi uma infancia nossa muito feliz ao lado
dele” (Entrevista com Rita Peixoto, 15/08/2019).

A performatividade de Dona Miriam néo era apenas de vizinha, era de mae, de
senhora, de Maria, de Santa Miriam, como a prépria Marcia dizia. A sensacdo de
acolhimento, de carinho, de ventre materno ou de manjedoura celeste, ndo surgia
apenas através da oralidade, era por meio da pele, do tato, da presenca, dos gestos
e dos siléncios. Mas, a pessoa que melhor representava esse sentimento era Reng,
gue esbocava os afetos sem precisar se deslocar ou dizer uma palavra. O encontro
estava no toque e no olhar, no sorriso, na maneira de vibrar e tocar os outros sem sair
do lugar. Marcio Mendonca era tratado como se fosse seu irméao. Nao apenas porque
Dona Miriam agia como se também fosse sua mae, o sentimento de irmandade estava
na dissidéncia. Ele era um adolescente com sexualidade ou identidade de género
dissidente e René uma crianga com deficiéncia. Essa aproximacado tornava os dois
semelhantes, ja que parte da sociedade entendia esses corpos como anormais.

A normalidade, como sabemos, € uma convencao social, um padréo, que
precisa da ciéncia, da estética e da moral para poder existir. Qualquer pessoa que nao
obedeca aos dispositivos corporais da época e do espago onde vive, que ndo encarne
0 corpo e a mente considerados saudaveis e saos, pode ser vista como ndo pessoa,
destituida de humanidade. Essa é a condicdo que Butler chama de precaria, a vida de
modo geral € precaria, ja que ela pode deixar de existir a qualquer momento. Mas,

existem vidas que sdo mais precéarias do que outras, por que estdo destituidas de
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direitos, das redes de protecédo que ajudam a minimizar essa precariedade. Vidas que
nao sao reconhecidas nem mesmo enquanto vidas (Butler, 2015).

Uma crianga com um tipo especifico de Down, que ndo consegue andar e nem
falar, precisa da familia para conseguir sobreviver. Essa condi¢do de precariedade e
a rede de protecdo de Dona Miriam tornava Marcio Mendonga um filho e um irméo
devotado, que se identificava com René. Corpo-vizinhanga € isso, acoplamento com
0S vizinhos, conexdo com a mesa, a cozinha, o quarto, o atelier, os ouvidos e o tato,
criando um corpo que era marcado pelo contato fisico, como aquela “calca verde
cotelé” que ficava toda pintada quando passava suas maos sujas de tinta.

O ouvido, “o coragao”, a mesa e a casa de Dona Miriam pareciam do tamanho
do mundo. Mas, Limoeiro do Norte estava ficando pequena demais para ele, precisava
mudar de casa, de familia, de escola e de cidade, conhecer novas artes e fazer novos
amigos, conhecer o sagrado e o profano de outra terra, comer através de outras
mesas, se alimentar de novas tintas, tomar um porre de novos conhecimentos, se
empanturrar de alegria, de sorriso, de felicidade e de raiva, tristeza e dor. A viagem
para Recife proporcionou tudo isso, abrindo seu corpo para novas possibilidades

artisticas e existenciais.
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2.2.2 Paisagem Sentimental 5: Corpo-viagem e corpo-Belas Artes

Topografia: Recife e Olinda; Cronografia: primeira metade da década
sessenta do século XX; Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de
anotagdes, livro “A Arte em Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade,
felicidade, alegria, tristeza, medo e angustia.

Ao chegar na Paisagem sentimental 5 encontramos um grande painel, do
tamanho da sala, mostrando a entrada da Escola de Belas Artes de Pernambuco. Na
parte interna vemos fotografias e objetos da EBAP, como cavaletes, bustos, gessos,
marmores, pranchetas, telas, colunas de madeira, pedagcos de arquitetura, livros,
desenhos de paisagens e de modelos vivos. Mas, também encontramos uma cole¢éo
de miniaturas dos meios de transporte, como bicicletas, carros e 06nibus, que
simbolizam as viagens que Marcio Mendonca fazia entre a casa e a rua, a zona urbana
e a zona rural, o interior do Estado do Cearé e a capital pernambucana.

Os meios de transporte e os meios de formacgéo possuem algo em comum, eles
levam o corpo para outros lugares, criando deslocamentos. O cinema de Limoeiro do
Norte, por exemplo, transportava o corpo para caminhos distantes, onde os pés, as
bicicletas e os carros ndo podiam chegar. A Escola de Belas Artes da Universidade
de Recife conduzia por universos que os 6nibus, sozinhos, jamais poderiam levar.
Mas, as artes também podiam fazer o contrario, ajudar a se fixar, a se tornar
sedentario. A bicicleta, o carro e o 6nibus podiam fazer o percurso contrario, levando
de volta para casa, em dire¢cao ao ninho, criando a sensacgéao de fixidez.

As artes eram como pés, capazes de levar o corpo para bater pernas pelo
mundo ou simplesmente parar e estagnar em algum lugar, plantando as solas no chéao.
Existe uma relacdo entre casa, meio de transporte e arte, o ventre ja era casa e
transporte, a familia, as igrejas e as escolas eram grandes Uteros sociais que
entravam em trabalho de parto e levavam a crianga ao mundo. As méaos ajudavam a
parir e os pés a partir. Foi assim que nasceu Méarcio Mendonca e Marcia Mendonca,
através da parteira e das partidas. Mas, podemos inverter essa logica, os 6nibus
serviam para partir e a Escola de Belas Artes para parir. Ele partia em direcéo a Recife

e paria novas possibilidades de corpo, de arte e de subjetividade.

Corpo-viagem e corpo-travessia
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As carnes de Marcio Mendonca ndo nasceram némades ou sedentéarias, ndo
sairam do parto sabendo o que significava viagem ou fixidez, nomadismo ou
sedentarismo, passaram meses ou anos sem saber, viajando e se fixando de maneira
a-significante, através dos bracos e dos abracos da familia. Depois é que aprenderam
a engatinhar e andar, a dar significado aos caminhos e a propria caminhada. A rigor,
ndo existia nem Marcio, pois ndo havia identidade, apenas um nome de batismo. O
corpo, a arte e a subjetividade ainda ndo tinham sido totalmente paridas pelas
instituicées sociais.

As carnes ndo nasceram sabendo usar duas pernas ou duas rodas, precisaram
aprender a ser bipedes, a se equilibrar em cima de triciclos ou de biciclos. Elas s6
comecaram a nascer quando aprenderam a usar e a dar sentido as maos e aos pés,
a andar pela casa e pela rua sem cair, imitando os adultos. O que era uma mistura de
carne com o ventre da mae ou de carne com os bracos da familia, se transformou em
corpo e bragos alheios, mesmo quando ele tinha a ilusdo de caminhar apenas com as
préprias pernas.

O corpo nédo terminava na pele, dentro ou sobre a carne, era corpo-casa e
corpo-rua, corpo-pé, corpo-pedal, corpo-bicicleta do pai, corpo-Jipe do padre, corpo-
Rural, corpo-carro com capota ou sem capota. As experiéncias de viagem, que
também podiam ser de fixidez, dependiam das préteses, das tecnologias de producéo
corporal que chamamos de roupa, chinelo, sapato, brinquedo, maquiagem, bicicleta,
carro, 6nibus, cinema, igreja, radio, livro, revista ou jornal.

A lingua e a linguagem também eram proteses, que ajudavam a construir o
corpo e as representacdes espaciais, criando cidades antes mesmo de conhecé-las.
A viajem que Marcio Mendonca fez a Recife, em 1963, comecou antes de sair de casa,
através dos sentidos e da imaginacdo. A cidade estava na sua residéncia, por meio
das palavras, das imagens, dos sons e dos sabores. Uma parte da familia morava no
Cearéa e a outra em Pernambuco, formando intercambios que alimentavam seu corpo
e sua subjetividade. As palavras desses parentes eram préteses escritas e sonoras
gue ajudavam a caminhar por esses territdérios antes mesmo de pisar neles.

Ao invés de comecar falando sobre um corpo que viajava pelos espacos vamos
mostrar esses espacos, ou essas representacdes espaciais, viajando por dentro do
corpo. Quando Marcio Mendonga recebeu a visita de Marinalva, em 1962, ndo estava
apenas diante da esposa do irméo da sua mée, encontrava-se com outro corpo, o da

identidade pernambucana, que vestia a carne e cal¢ava os pés tanto quanto as roupas
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e 0S sapatos que sua parente usava. Recife estava, de alguma maneira, dentro da
sua casa, através do corpo, da lingua e da linguagem trazidas por Marinalva.

“Quando completei treze anos, nossa familia recebeu a visita da esposa do
meu tio Eugénio. O seu nome era Marinalva. Ela percebeu a minha
precocidade e a minha genialidade e interessou-se para que continuasse 0s
meus estudos em Recife. Convenceu 0os meus pais de que eu devia ir para
uma cidade grande e aproveitar todo meu potencial artistico. Todos os
detalhes ficaram acertados quanto a minha mudanga para aquela cidade.
Alguns meses depois, parti, em companhia de minha mée em busca de um
novo horizonte de vida. Matricularam-me no Colégio Técnico Professor
Agamenon Magalhdes — CTPAM, para cursar o Ginasial, e na Escola de
Belas Artes para frequentar o curso livre de pintura e escultura” (Marcia, in.:
Vital e Mendonga, 2007, p. 31).

“Entao, teve um ano, acho que, mais ou menos quando ele tinha uns 13 anos,
que a esposa do meu tio foi para Limoeiro, isso logo depois daquela enchente
que teve. Quando chegou I3, e viu o Marcio desenhando disse assim “esse
menino ta perdido aqui, vamos mandar levar esse menino pra escola de Belas
Artes em Recife”. Ela morava, bem perto da Escola de Belas Artes e foram |a
costurando essa ida dele. E ele foi pra Recife, para a Escola de Belas Artes”
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

A peregrinagdo de Marinalva, de Recife para Limoeiro do Norte possibilitou
exatamente o contrario, que Marcio Mendonca viajasse de Limoeiro do Norte para
Recife. Quando ela entrou em contato com as suas artes convenceu Dona Francinete
e Seu Fausto a deixarem ele aperfeigoar esse talento na capital pernambucana. O
corpo dele ndo aumentou de tamanho apenas porque saiu da infancia para
adolescéncia, ele cresceu juntamente com as estradas.

A pele se expandiu e ganhou nova forma nas rodovias estaduais e nacionais.
O 0Onibus, que saia de Fortaleza e passava pelo Triangulo de Limoeiro do Norte em
direcdo a Recife, esticou a derme e a epiderme, criando uma nova cartografia corporal.
O corpo nédo estava apenas dentro do transporte, ele encontravam-se fora, na
paisagem, no horizonte, na experiéncia do caminho e na virtualidade da chegada. O
corpo ndo era apenas aquela carapaca fisica que carregava um par de olhos,
encontrava-se na maneira de olhar e no que era olhado. Ao contrario das viagens
anteriores, que demoravam apenas alguns minutos, essa levaria horas. O 6nibus
precisaria de parte do dia ou da noite para atravessar os estados, para cortar as
fronteiras, até chegar ao seu destino.

A experiéncia de passar mais de dez horas no mesmo transporte ndo pode ser
desconsiderada. A janela do Onibus levava a outros espagos, como acontecia com o

cinema. As pessoas e as paisagens passavam como se estivessem numa tela. A
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demora fazia o corpo lembrar da saida e imaginar a chegada, colocando Limoeiro do
Norte e Recife nas vidragas, apesar de ainda estarem no meio do caminho. A viagem
era muito cansativa, 0s passageiros e as passageiras sentiam os efeitos do
deslocamento e, principalmente, da paralizacao forcada. As cabecas e as bundas nao
aguentavam tanto movimento e tanta fixidez. E isso que estou chamando de corpo-
onibus ou de corpo-estrada, uma mistura de virtualidade, utopia, heterotopia e
heterocronia, com a “topia” e a “cronia” das bundas doendo na poltrona (Foucault,
2013a e 2013b).

Foi nessa viagem que o corpo-casa, 0 corpo-igreja, 0 corpo-arte sacra, 0 Corpo-
familia limoeirese, se transformou em corpo-familia distante, em corpo-viajante, capaz
de sair e voltar. O corpo-pai, 0 corpo-méae, 0 corpo-padre, agora é corpo-travessia,
corpo-rodovia, corpo-interestadual, que pouco a pouco vai se transformando em
corpo-Marinalva, corpo-tio militar, corpo-Colégio Técnico, corpo-Escola de Belas Artes
e corpo-Mosteiro de Sao Bento. Ao invés de fazer corpo apenas com o que era topico,
como a familia e os vizinhos, e com o que era heterotopico, como o0 cinema, as revistas
e 0s jornais, passou a fazer corpo com a estrada e com tudo que encontrou nas
cidades de Recife e Olinda.

A partir do momento que Limoeiro do Norte deixou de ser o umbigo do mundo,
o corpo de Marcio Mendonga comecgou a ganhar uma nova pele, capaz de se esconder
nos corais de Recife (PE) e ndo apenas nos carnaubais do Rio Jaguaribe (CE).
Aprendeu a se vestir com novas aguas, a se pintar com as cores de outra terra, a se
camuflar com o rio, com o mar e com a selva de concreto, conseguindo sobreviver
nessa metropole dura e, ao mesmo tempo, tdo aquética. Mas, o cordao umbilical ndo
tinha (e talvez nunca tenha) desaparecido, ele seria rompido e reconstruido aos
poucos, através de muitas experiéncias. No dia da viagem Dona Francinete estava,
literalmente, presente. Ela n&o poderia permitir, por questdes morais e legais, que 0
filho de 14 anos viajasse sozinho. O 6nibus, para ela, tinha outro sentido: o da entrega
familiar.

A viagem néo era apenas entre dois estados da regido Nordeste do Brasil, era
de um galho a outro da genealogia. A travessia, que podia provocar rupturas, foi
tutelada a ponto de se transformar em elo de ligacdo A presenca da mae no 6nibus
criava essa sensacao de continuidade familiar, ja que ela foi para entregar o filho nas
maos do irmao. Essa estratégia gerava a ilusdo de que poderia continuar presente

mesmo quando estivesse ausente. A tutela do irmdo (Eugénio) e da sua esposa
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(Marinalva) fazia o corddo umbilical se cristalizar e, a0 mesmo tempo, ganhar novas
fissuras. A distancia podia servir para cultivar a saudade, aproximando 0S corpos
afastados. Mas, abria caminho para novas relacfes sociais que aumentavam ainda
mais o distanciamento.

Ele precisava se acostumar com a nova familia e com os extremos de uma
cidade moderna, que possuia conexfes internacionais e convivia com herancas
imperiais e coloniais. Ele conviveria com varias espacialidades e temporalidades, que
coexistiam de maneira harmoniosa ou conflitiva dentro do mesmo territério, que
chamamos de Recife, e no mesmo tempo, que chamava de presente. Ele ja conhecia
essa mistura entre rio e terra, 4gua e concreto, modernidade e tradigcdo. Mas, jamais
tinha experimentado em tamanha proporcao. Seu corpo, sua arte e sua subjetividade
nunca mais seriam do mesmo jeito, porque estavam em outra cidade, com outros
familiares, numa nova Diocese e em novas escolas, com pessoas e igrejas distintas,
precisando de formagé&o, carinho e atencéo.

A residéncia de Marinalva e Eugénio passaria a ser a sua casa, juntamente
com o Colégio Técnico Professor Agamenon Magalhdes (CTPAM) e a Escola de Belas
Artes da Universidade de Recife. Essa educacéao, formal e ndo formal, criou tanto a
disciplina como a possibilidade de fuga, misturando obediéncia e desobediéncia,
assujeitamento e resisténcia (Andrade, 2012). Essa dualidade produziu reacgbes
adversas, com momentos de carinho e agressao. A mesma familia que dava comida
e uma casa para morar, que oferecia escola técnica e um Curso de Pintura e
Escultura, podia se transformar em algoz, protagonizando cenas de violéncia

psicolégica em nome dos padrdes de género e sexualidade.

“Sempre tem (preconceito) né, e naquela época entdo? Meu tio mesmo tinha
fortes discussdes com ele porgque queria que ele tivesse postura de macho.
Pois toda vida que ele falava (imitacéo de voz fragil), maltratava mesmo ele
e tudo por causa dos trejeitos femininos dele. O préprio meu tio, que o acolheu
pra ele morar na casa dele. Ele sofreu um bocado 1a” (Entrevista com Marcise
Mendonca, 04/08/2018).

“O Unico que ainda ficou meio assim, foi o coronel, mas mesmo assim nunca
deixou de falar com ela e tudo, ia pra casa dela e tudo mas era meio sisudo.
O irmao da mamae, que morava em Recife. E ... ele era meio. Sabe? Militar
era...mandava engrossar a voz (risada). Era... mas aceitava, nao é que
aceitaaaava (énfase), mas também nao desprezava ele ndo, queria bem ela
e tudo, ela ia pra casa dele, saia muito com a mulher dele e tudo” (Entrevista
com Marillcia Mendonga, 15/05/2018).

“Ele veio para ficar na casa do meu irmao, que nessa época era militar era
coronel. E ele ndo aceitou muito Marcio, foi quando ele veio para a escola de
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Belas Artes. Eu sei que ele estudou aqui depois que ele saiu da casa do meu
irmédo. Ai voltou para Limoeiro, ainda passou o tempo que ele passou na
Belas Artes, ele estava na casa de meu irmdo” (Entrevista com lara,
27/03/2021).

“Minha permanéncia no Recife foi bastante dolorosa. Era um outro mundo
gue passava a conhecer, ndo havia mais o aconchego de meus pais, 0
convivio com os meus irmdos, nao havia o padrinho Monsenhor e nem tao
pouco madrinha Joaninha, que tanto me mimava. Toda a mordomia que eu
tinha na casa do padre terminou. A vida foi mais dura, os deveres
aumentando e as responsabilidades cada vez maior. Além dos variados e
pequenos problemas que surgiam, comecou o calvario esperado, o da
discriminacdo. O meu tio era um militar, tenente da Policia Militar de
Pernambuco e, bastante machista. S6 conhecia o que era inerente a
formacdo de caserna, o que, de imediato, comecou a entrar em choque
comigo. Como adolescente eu apresentava gestos muito delicados,
entonacao de voz meia fina e bastante sensivel. Ele exigia que andasse de
forma mais masculina e que falasse com uma voz mais grossa. A repressao
guanto aos meus gestos delicados era uma constante. Queria me convencer
a entrar na Escola de Cadetes, quando terminasse 0os meus estudos. Dai,
entdo, o meu inferno” (Marcia, In.: Vital e Mendonga, 2007. p. 32)

As falas de Marcise, Marilucia, lara e Marcia Mendonga mostram que existia
protecao e falta de protecéo, carinho e preconceito, apoio e exclusdo. O corpo-casa,
gue inicialmente era corpo-Marinalva, se transformava em corpo-Eugénio. A mesma
familia que gostava e “aceitava”, desgostava e ndo “aceitaaaava”. A insisténcia do tio
para que ele entrasse “na escola de Cadetes” ndo tinha relacdo apenas com a
formacdao basica ou conteudo escolar, a preocupacao era com 0 corpo, ele precisava
passar por essa formacéo militar para acabar com os tracos desviantes. Mas, esse
preconceito ndo era apenas individual, existia uma logica coletiva, uma racionalidade,
que justificava a discriminagdo e o adestramento. Nao podemos pensar o caso de
maneira isolada, colocando a responsabilidade apenas em cima do tio, é preciso
compreender 0 que aconteceu de maneira estrutural.

Como a Policia Militar de Pernambuco tratava os corpos dissidentes? Como a
sociedade lidava com a interacdo entre arte, género e sexualidade? Que tipo de
experiéncias artisticas, identitarias e sexuais eram aceitas ou proibidas? O que
poderia acontecer se a forma e o conteldo das obras desrespeitassem os padrées de
género e sexualidade da familia e da Igreja Catélica? Essa Ultima pergunta é uma
situacao hipotética ja que a maioria das pinturas de Marcio Mendonca eram religiosas.
Mas, existia algo que nao estava no campo da hipétese, que era o enquadramento do
corpo, a forma e o contetudo da carne. Os tragos dissidentes eram bem visiveis e

vinham acompanhados de uma enxurrada de preconceitos.
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Figura 5 - Documento Estudantil
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Fonte: arquivo digital de Marcise Mendonca

Ao lado dessa nova familia estavam as novas escolas, que eram responsaveis
pela educacao formal. Um ano depois de chegar em Recife foi matriculado na turma
do 2°ano C do Colégio Técnico Professor Agamenon Magalhdes (CTPAM), que desde
1985 é chamado de Escola Técnica Estadual Professor Agamenon Magalhdes
(ETEPAM). A antiga “Escola de Aprendizes Artifices”, que surgiu em 1919, mudou de
formato e de endereco antes de se transformar em Colégio Técnico, em 1928. Mas foi
na década de 1940 que ganhou o termo industrial que aparece na Carteirinha
Estudantil que Marcio solicitou em 1964. Os nomes que existiam em 1943 e 1952
eram, respectivamente, Escola Industrial de Pernambuco (EIP) e Escola Industrial
Agamenon Magalhdes (EIAM)#°. Foi apenas em 1962 que a instituicdo passou a ter o
nome e a sigla CTPAM, que encontra-se no documento acima.

O Colégio Técnico Professor Agamenon Magalhdes aparece pouco nas
memoérias de Marcia Mendonca. As informacdes que temos sobre o 2° grau, que hoje
chamamos de Ensino Médio, é do Colégio Diocesano Padre Anchieta, o antigo
internato da Diocese de Limoeiro do Norte. As falas dos professores e dos colegas
indicam que ele ndo gostava de estudar, que vivia repetindo de ano e “ndo era um
aluno exemplar”. Os cadernos e os livros eram cheios de inscri¢gdes, de rabiscos que
serviam para dar forma a(0)s personagens que povoavam a sua imaginacao. Os livros
de calculos ndo tinham apenas numeros, eram cheios de desenhos, como aquele
esboco da Cleodpatra no livro de Matematica do Curso Ginasial (Vital e Mendonca,
2007, p. 68).

45 Historia da ETEPAM. Disponivel em http://www.etepam.pe.gov.br/sobre/historia/. Acessado em
05/11/2010
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A palavra contar podia ser usada nos dois sentidos, ela servia para contas e
contos. Marcio Mendonca ndo gostava muito da arte de calcular mas era fascinado
por artes, religido, Histéria e ficcdo. Ou, pelo menos por alguns personagens do campo
artistico, religioso, historico e ficcional, que encontrava nas aulas ou nos livros. Ele
nao era apaixonado por todos, se envolvia com aqueles que o afetava mais. Esses
sujeitos nao era apenas didaticos, catequéticos ou livrescos, eles também nasciam do
cinema, dos jornais e das revistas?®.

A preocupacdo de Marcio Mendongca ndo era com a formacédo Ginasial ou
técnica, através das disciplinas, nem mesmo com a formacao artistica, que tanto
valorizava, era com as experiéncias que podia ter nesses espacos. Ele ndo estudava
para ser um profissional das artes, essa € uma percep¢ao que veio depois. Era apenas
um jovem que gostava de pintar, tocar e esculpir, um adolescente que “nao havia
recebido formalmente qualquer no¢éo de pintura e escultura, a ndo ser as adquiridas

na casa do Monsenhor” (Vital e Mendonga, 2007, p. 69).

Corpo-Belas Artes

A Escola de Belas Artes de Recife ajudou a criar o jovem arteiro que,
posteriormente, se transformaria em profissional. Essa € uma concepg¢éo importante
do universo artistico, ndo podemos naturalizar as artes e nem o corpo de quem as
produz. Os artistas e as artistas precisam aprender a fazer corpo com as artes, criando
corporalidades de pintor, de pianista ou de escultor, como fazem os atletas, os
dancarinos e os jogadores de futebol. Nao nascemos sendo profissionais de uma area
€ Nnem com as carnes prontas para ser, € preciso estudar e treinar muito, através das
teorias e dos exercicios praticos.

E isso que estou chamando de corpo-Belas Artes. O corpo e a subjetividade de
Marcio passaram por um periodo de aprendizado exaustivo, de aprendizagem das
técnicas, de muita teoria e pratica, que comegaram a moldar o jovem autodidata para
ser pintor e escultor profissional. Mas, para entender a histéria desse corpo e dessas

artes é preciso conhecer a Historia da Escola de Belas Artes de Pernambuco (EBAP).

46 Os personagens e as personagens que tinham povoado a infancia continuavam habitando esse corpo
de adolescente. Os santos e as santas, 0S anjos € as gueixas, a rainha do Egito e as estatuas greco-
romanas, as artes sacras e as artes profanas, vao continuar fazendo corpo com ele e com ela, na
adolescéncia e na vida adulta.
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Quando ela surgiu, em 1932, alimentou o imaginario dos artistas e das artistas do
Nordeste. A primeira Escola de Belas Artes do Brasil, que surgiu no Rio de Janeiro,
era chamada Escola Real de Ciéncias Artes e Oficios, que depois passou a ser
denominada Academia Imperial de Belas Artes. Ela fazia parte do projeto da Familia
Real e dos intelectuais e pintores ligados a Corte de Dom Jodo VI e ao Império de
Dom Pedro | (Torres, 2015, p. 44).

O pioneirismo dessa instituicdo, que depois passou a ser chamada de Escola
Nacional de Belas Artes e Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de
Janeiro, causou admiragao e inveja em muitos artistas, mexendo com os sentimentos
que as elites pernambucanas remoiam desde o século XVIII, quando a metrépole
portuguesa transferiu a capital de Salvador para o Rio de Janeiro. Essa disputa
regionalista, que faz parte da Histéria do Brasil, aparece nas memoérias dos artistas
que criaram a Escola de Belas Artes de Pernambuco. Quando Joel F. Jayme Galvao
escreveu o livro “Memoérias de uma Cruzada: Escola de Belas-Artes de Pernambuco,
sua criacao e sua vida” fez questao de falar sobre os antecedentes histéricos, voltando
a Mauricio de Nassau e seu “séquito de artistas ilustres”, como Peter Post e Franz
Post. A “semente das artes plasticas” teria sido plantada nas terras pernambucanas”
desde a col6nia, o que colocaria Pernambuco no centro de uma regido e de um pais
gue nem existiam ainda (Galvéo, 1956, p. 5).

A corte de Nassau, que foi apresentada como espaco de valorizagdo das
ciéncias e das artes, € anterior a vinda da familia real portuguesa e ao Império de Dom
Pedro Il, se transformando em tempo e espaco ideal para construgdo de um mito de
origem. Os outros antecedentes histéricos que aparecem como relevantes sédo do final
do século XIX e inicio do século XX. O “sentimento de arte”, que teria brotado em 1637
renasce “depois de um hiato de quase trezentos anos, através do projeto de Herculano
Ramos que queria criar uma “Escola Especial de Architectura em Pernambuco”
(1888), ou de Teles Junior, Eustorgio Vanderlei e outros, que tentaram formar “O
Circulo de Bellas Artes” e a “Escola de Bellas Artes”. Mas, todos esses projetos foram
frustrados. As artes locais continuariam sendo produzidas, “anos a fio”, “pelo esforgo
préprio de um ou de outro apaixonado” (Galvéo, 1956, p. 5).

O outro precursor seria o Liceu de Artes e Oficios, onde trabalhavam parte dos
artistas da cidade do Recife no comec¢o do século XX. A proposta de extrapolar essa
instituicdo e criar uma Escola de Belas-Artes em Pernambuco surgiu no comeco da

década de trinta, quando deram asas a essa ideia que engatinhava desde o século
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XIX. E isso que o autor chama de cruzada das artes, a batalha de Jayme Oliveira e
Bibiano Silva para conquistar os artistas, fazendo visitas nos ateliers e reunidoes
ampliadas, até fundar a “Sociedade Protetora de Belas Artes” e o “Comité Central da
Escola de Belas Artes de Pernambuco”. Mas, o sonho de construgdo do “Sagrado
Templo das Bellas Artes”, que deveria ser projetado pelos arquitetos de Pernambuco
para ser “majestoso” e “sublime”, “armazenando, num feliz conjunto, as cinco artes
grega e romana”, foi interrompido por causa da falta de recursos (Galvao, 1956, p. 6-
15).

Ao invés de construirem essa grande obra de arquitetura resolveram alugar e
adaptar uma casa que existia na Rua Madalena, mesmo sabendo que néo tinham o
dinheiro para pagar o aluguel no final do més. A Cruzada dos artistas ndo era apenas
para conseguir apoio dos pares, essa era a parte mais facil, o desafio era conseguir
apoio da sociedade e das instituicbes publicas, dos representantes do Governo
Federal e dos interventores Estadual e municipal. Para conseguir recursos financeiros
eles precisavam dos meios de comunicac¢ao, das reportagens nos jornais para criarem
um canal de didlogo com o Estado e com as outras instituicfes, além de os aproximar
da sociedade. A Escola de Belas Artes de Pernambuco (EBAP) € um projeto que
surgiu dessa congregacdo de esforcos?’, dessa grande unido que tornou possivel o
pagamento e a manutencado do prédio (Galvéo, 1956, p. 7-15).

A instituicdo comecou a ganhar corpo em 1932, quando organizaram o espaco
fisico e pedagdgico, criando o primeiro quadro de gestores, professores e estudantes.
O empenho e a organizagdo nao impediram a existéncia de problemas financeiros e
a Escola continuou enfrentando obstaculos para se manter. Quando Méarcio Mendonca
chegou em Recife, em 1963, essa mesma instituicdo era chamada de Escola de Belas
Artes da Universidade de Recife (EBA-UR) e ja tinha formado varios artistas. Mas,
como ele tinha apenas 14 anos de idade ndo podia se inscrever nos Cursos
Universitarios, a unica opc¢ao que tinha eram os Cursos Livres que eram “aberto(s) a
qualquer pessoa que passasse na sele¢cdo, mesmo que fossem estranhas a escola, sem
vinculagdo com o curso oficial, objetivando estimular o aprendizado do desenho, que

defendia(m) como fundamental para as artes plasticas” (Torres, 2015, p. 88).

47 Os proprios artistas ofereceram artes, moveis, objetos, moldes de gesso, bustos e desenhos, que
foram retirados de suas casas ou de seus ateliers, obras de cunho autoral ou de outros artistas, saidas
do espolio das familia ou dos acervos profissionais.
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E por isso que foi tdo dificil encontrar o nome de Marcio Mendonga nos
documentos da instituicdo, as assinaturas dele estavam em outra documentacao, a
dos estudantes indeferidos que tiveram acesso a instituicdo através de outro tipo de
selecao e de formacgao. Estou falando do “Livro de matricula N° 2 do Curso Livre de
Pintura da Escola de Belas Artes”, que encontra-se no Memorial Denis Bernardes da
UFPE*. O sobrenome Mendonca ndo aparecia nos documentos universitarios, ndo
figurava entre os estudantes matriculados e muito menos entre os aprovados nos
cursos que nao eram livres, porque ele ndo tinha idade e nem formacdo para se
matricular.

A EBA-UR de 1964 e 1965 nao era igual a EBAP das décadas de 1930 e 1940,
mas haviam ressonancias que vinha do comeco do século XX, quando ela surgiu, e
do século XIX, quando os artistas ainda copiavam a Escola Imperial de Belas Artes.
Uma das coisas que permaneceu foi a valorizagcdo do ensino de desenho. A arte de
desenhar fazia parte da tradicdo religiosa, que privilegiava a arte sacra; dos cursos
técnicos e industriais, que precisavam da técnica para aperfeicoar seus
conhecimentos; e dos cursos profissionais de artes, que possuiam formacdes
especificas (Torres, 2015, p. 81). O corpo de Marcio Mendonca se conectava
exatamente com esses conhecimentos®.

A sua inscricao foi feita juntamente com aqueles/as que tinham sido
“reprovados pela EBA” e que optaram pelos cursos ndo convencionais, mantendo uma
relagdo menos direta com a instituicdo. A assinatura aparece duas vezes no “Livro de
Matricula N° 2, nas atas de trés de fevereiro 1964 e primeiro de fevereiro de 1965.
Mas, o0 nome que aparece na capa (Curso Livre de Pintura) ndo condiz com 0 nome
gue encontrei nas atas (Curso Livre de Pintura e Escultura). Ele estudou em um curso

misto e ndo convencional. Mas, o fato de néo ter se formado em desenho, pintura e

48 Estava guardado com centenas de outros livros que também s@o uma espécie de compilagdo de
documentos que pertenciam ao arquivo da Escola de Belas Artes de Pernambuco. Mas, esse possui
um diferencial, vem acompanhado de um bilhete com a seguinte informacéo: “Nesse livro pode
encontra reprovados pela EBA que optaram por cursos LIVRES”.

49 O padrinho Monsenhor Otavio de Alencar Santiago fez parte da elaboracdo dos projetos
arquitetdnicos da Diocese de Limoeiro do Norte, desenhava as plantas dos prédios e se aventurava
nas artes de pintar, se tornando uma das referéncias no desenho. O Colégio Diocesano Padre Anchieta,
onde Marcio estudou, era conhecido por causa da heranca religiosa, da formacdo basica e da
capacidade artistica de parte dos professores. O Colégio Técnico Professor Agamenon Magalhdes —
CTPAM, como o proprio nome diz, possuia uma formacao técnica, que também precisava de
conhecimentos basicos de desenho. Mas, todas essas nog8es, como o proprio nome diz, eram basicas,
o foco da aprendizagem era na religido e na formagédo escolar ou técnica e ndo na formacao artistica.
Esse é o grande diferencial da Escola de Belas Artes de Recife, 0 estudo de desenho faz parte da
ementa dos cursos especificos, inclusive dos cursos livres.
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escultura, de nao ter feito o mesmo curso que formou centenas de profissionais, nao
iImpediu que participasse, de maneira informal, dos cursos oficiais.

Ele tinha acesso aos professores e as professoras que lecionavam na EBA-UR.
Mas, néo fazia corpo apenas com eles, se conectava com o passado. A EBAP tinha
sido “a primeira instituicdo educacional voltada para formagéao artistica do Estado” e
que é “considerada uma matriz pernambucana do Ensino Superior das Artes Visuais”
(Torres, 2015, p. 14). Quando Marcio Mendonca assinou o livro de ata do Curso Livre
de Pintura e Escultura, em 03 de fevereiro de 1964, tinha apenas quatorze anos de
idade e faltava dez dias para completar os quinze. A instituicdo, por outro lado, tinha
mais de trés décadas de fundacéo e dezoito anos de federalizagéo.

Figura 6 - Capa do Livro de Matricula No 2 do
Curso Livre da Escola de Belas Artes

Figura 7 - Assinatura de matricula do Curso
Livre da EBA-UR

Fonte: Memorial Denis Bernardes — UFPE

Fonte: Memorial Denis Bernardes — UFPE

A EBAP foi concebida a partir do modelo da Escola Nacional de Belas Artes do
Rio de Janeiro (ENBA-RJ) que surgiu através das Missdes Francesas no Brasil e da
Academia Imperial de Belas Artes (AIBA). O ensino de desenho fazia parte tanto da
Escola carioca, chamada de Nacional, como da pernambucana, que se tornou uma
referéncia regional. Os artistas franceses criaram novos “padrdes estéticos” para se
contrapor a tradigcdo Barroca. O objetivo era copiar os modelos neoclassicos e limpar
as artes visuais das imagem figurativas coloniais que “incomodava(m) os novos
moradores” que nao gostavam desse barroquismo abrasileirado (Torres, 2015, p. 43-

45). O foco deles era a arte classica e neoclassica que possibilitava instruir-se através
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das copias. Todos os cursos dependiam dessa capacidade de reproducdo, da
estratégia de aprender copiando as herancas greco-romanas.

Dezenas de quadros foram importados da Europa para serem copiados com
“fins educativos e disciplinares”. O referencial que prevalecia era o0 da arte europeia,
com destaque para a producéo classica, renascentista e neoclassica, que privilegiava
a anatomia humana. Uma das caracteristicas dessa tradi¢cdo é que se usava modelos
vivos para desenhar, pintar e esculpir. Mas, o desenho era a arte mestra, 0s pintores,
0s escultores e os arquitetos, precisavam aprender a desenhar. Era essa habilidade
que “determinava a hierarquia dos saberes” (Torres, 2015, p. 46-48).

O corpo docente da EBAP era composto “por artistas, arquitetos e engenheiros”
gue conheciam essa tradi¢cdo, que ensinavam e construiam através das experiéncias
de vida, da formacéo profissional e da producéo artistica, do acervo que foi construido
através da memoria e da historia da arte. Eles faziam parte da tradicdo figurativa, que
tentava ser realista ou que se baseava no real, que precisava de referéncias de tempo,
de espaco, de estilo e de contetudo para fazer e interpretar as artes. Os desenhos e
as pinturas precisavam criar a ilusdo de que era possivel capturar ou copiar o real
através dos quadros e dos retratos.

Os primeiros desenhos de Marcio Mendoncga representavam essa vontade de
figurar as pessoas, as paisagens e as histérias, sejam elas sagradas ou ndo. Mas,
guando entrou no Curso Livre de Pintura e Escultura e nas aulas de Histéria da Arte,
adquiriu conhecimentos técnicos que ajudaram a desenhar, pintar e esculpir de outra
forma. E isso que estou chamando de corpo-Belas Artes, a capacidade de fazer corpo
com a Escola de Belas Artes da Universidade de Recife, comecando através da
arquitetura.

Quando ele chegou pela primeira vez na Rua Benfica, N° 50, no Bairro
Madalena, encontrou um prédio com arquitetura neoclassica, que era um dos estilos
ensinados pelos professores da EBA-UR. O casarao era do século XIX e tinha servido
como “casa de veraneio” da “nobreza pernambucana” que “viajava a cavalo da Boa
Vista até a Madalena”. Era um dos lugares preferidos dessa elite que saia do centro
de Recife para se banhar no Rio Capibaribe e aproveitar os “jardins vistosos”, onde

podiam receber as visitas e fazer grandes “bailes nas varandas”°.

50 “Os palacetes da Benfica no sec. 19” e “Os palacetes da Benfica no sec. 19 serviam de veraneio”.
Disponivel em
http://www.impresso.diariodepernambuco.com.br/noticia/cadernos/vidaurbana/2018/08/0s-palacetes-
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O corpo de Marcio Mendonca se conectou a arquitetura do prédio, com o0s
professores e com o contetdo dos cursos. Nao foi apenas o corpo que entrou na EBA,
foi a EBA que entrou no corpo, modificando as maneiras de fazer arte. A pele e as
entranhas do artista se misturaram com a “pele” e as “entranhas” do casarao, se
fundindo com a faixada, com os utensilios do Curso Livre, com os livros da biblioteca,
com as teorias e as “aulas praticas”, se transformando do em corpo-cavalete, corpo-
busto, corpo-gesso, corpo-marmore, corpo-prancheta, corpo tela, corpo-madeira,
corpo-arquitetura, corpo-livro, corpo-quadro, corpo-paisagem e corpo-modelo vivo.
N&o era apenas um adolescente, era um corpo que se conectava com séculos de
Historia (Torres, 2015, p. 65 e 92).

Os professores dos cursos universitarios davam aula nos Cursos Livres e havia
troca de experiéncias entre eles. Mas, o rigor, o contelido e o nivel de formacao eram
diferentes. O que existia eram momentos de intersec¢do, onde parte dos conhecimentos
eram compartilhados. O que Marcio Mendonca fez foi aproveitar esse ponto de encontro
para extrapolar as fronteiras, assistindo as aulas do Curso de Historia da Arte, que eram

destinadas a um publico mais experiente e exigia outro nivel de aprendizagem.

“Ele aprendeu muita coisa assim, muita técnica. Principalmente de escultura.
Na escola de Belas Artes, por exemplo, que era como tirar moldes com umas
chapinhas, como tirar os moldes pra depois montar umas pecas. Isso ai ele
aprendeu |4, muita coisa ele aprendeu. Mais ele ja era muito criativo, j4 era
um artista nato mesmo. Cheguei a ver como ele fazia essas formas, antes ele
criava a escultura que desejava em barro. Em seguida usava a técnica que
tinha aprendido para confeccionar as formas, que depois de prontas eram
cheias com cimento, gesso, ou uma mistura de serragem, de madeira e cola”
(Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

“Até entdo eu ndo tinha um estilo em virtude da minha versatilidade e do meu
talento. Na Escola consegui firmar-me em diversos estilos, conhecendo as
suas técnicas profundamente, o que fez do meu estilo ser uma sintese da
presenca de todos os estilos” (Marcia, in.: Vital e Mendonca, 2007, p. 69).

A estilistica que o jovem Marcio Mendonga construiu se baseava exatamente
na arte figurativa, na capacidade de copiar os tracos humanos através dos desenhos,
das pinturas, das esculturas e da prépria carne. A EBA-UR ensinava através dos
moldes, dos modelos e das férmas, como faziam artistas como Murillo La Greca,

Fédora do Rego Monteiro, Alvaro Amorim e Baltazar da Camara que davam aulas de

da-benfica-do-sec-19.html e https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/vidaurbana/2018/08/0s-
palacetes-da-benfica-do-sec-19-serviam-de-casa-de-veraneio.html. Acessado em 05 de janeiro de
2021.
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Desenho Figurado e Modelo Vivo nas décadas de 1930 e 1940. Mas, 0s exercicios
ndo era feito apenas dentro da EBAP, eles aconteciam do lado de fora. O proprio
jardim podia se transformar em atelier e modelo, em espaco de criacdo, com
paisagens que podiam ser desenhadas ou pintadas (Torres, 2015, p. 39 e 67).

Uma parte da formacdo acontecia através das aulas de campo, em cidades
como Recife e Olinda. As ruas, os rios, 0s casardes, 0s palacetes, as igrejas e 0s
mosteiros podiam se transformar em espacos de aprendizagem. As paisagens vistas
podiam se transformar em paisagens pintadas, com enquadramentos amplos de
natureza viva ou angulos fechados de natureza morta. Os estudantes copiavam
plantas, pessoas e animais em movimento e enquadravam frutas, flores e objetos
inanimados. Os corpos Vvivos e as carnes mortas se tornavam fontes para estudar
anatomia. As artes se encontravam, literalmente, com a Medicina, através dos
estudantes e dos professores que iam aos hospitais para ver os médicos dissecar
cadaveres (Torres, 2015, p. 72).

Essa € uma das herancas da Escola Imperial de Belas Artes que usava trés
estratégias de ensino. Na primeira, os/as estudantes reproduziam “as estampas
francesas”. Na segunda, seguiam os “moldes de gesso” e estudavam “as propor¢des
do corpo humano”. Na terceira, aprendiam “desenho com o modelo vivo, a partir dos
modelos nus, masculino ou feminino”. A EBAP aprendeu e usou todas essas
estratégias. Mas, causou um debate moral quando divulgou anudncios convidando
jovens para trabalhar como modelos vivos (Torres, 2015, p. 81 e 93).

O corpo morto e o corpo vivo nu, que tinham sido estudados por Leonardo da
Vinci na época do Renascimento, continuava sendo um tabu na segunda metade do
século XX. Mas, Marcio Mendonca teve acesso as trés etapas que apresentei acima.
Ele aprendeu a fazer arte através dos quadros, dos moldes de gesso e dos modelos

vivos, que ficavam nus ou seminus.

“Ele contou que ele era muito novo, acho que um dos alunos mais novos, ou
0 mais novo da escola, ele ia fazer quinze anos quando entrou na Escola de
Belas Artes. E nessa época, quando comegou a desenhar o nu artistico
existia um teatro chamado Teatro de Marrocos, aqui em Recife, e ele disse
gue, parece que devido a idade dele, nao queriam muito que ele frequentasse
a ndo ser com a autorizagdo. N&o sei se foi a minha mée quem deu essa
autorizacdo ou se foi algum juiz, alguma pessoa assim da justica, pra que ele
pudesse frequentar. Porque esse nu artistico as modelos eram as garotas
gue trabalhavam no Teatro Marrocos”. (Entrevista com Marcise Mendonca,
04/08/2018)
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A arte de copiar ou de representar o corpo humano despido, que podemos
chamar de arte figurativa da nudez, precisava de modelos desnudos ou desnudas, de
moldes humanos desvestidos. Mas, a preocupacao da EBA-UR né&o era apenas com
a dimensao artistica, existia uma questéo legal e moral, um jovem de quinze anos nao
podia frequentar um espaco onde existia nudez. Para participar das aulas de nu
artistico precisava de uma autorizagdo da familia e/ou da Justica. A sociedade local
nao enxergava com bons olhos essa experiéncia, mas a maioria dos estudantes e das
estudantes aprendiam através do paradigma da semelhanca e da norma, mantendo
padrdes estéticos e reafirmando os modelos tradicionais de género e sexualidade.

A espinha dorsal continuava sendo a heranca da Escola Imperial e das
primeiras turmas da EBAP. Mas, essa é uma andlise homogénea demais para ser
aceita com tranquilidade. Apesar da persisténcia dessa tradicdo existiam muitos
conflitos, tanto a nivel nacional como regional. Os professores e a professora
conheciam esse caldeirdo artistico que fervia no comeco do século XX. A EBAP foi
criada depois da Semana de Arte Moderna (SP), do Manifesto Regionalista e
Tradicionalista (PE) e do Baile Surrealista do Recife (PE), no meio do embate entre
arte tradicional e moderna, com debates sobre arte europeia, nacional e regional
(Torres, 2015, p. 54).

A EBAP sofria questionamentos que vinham de fora e de dentro da instituicao.
Foi um de seus alunos, o artista Abelardo da Hora, que se juntou a Hélio Feij6 e
Ladjane Bandeira, para fundar a Sociedade de Arte Moderna de Recife, em 1946. O
corpo docente da EBAP né&o era homogéneo, haviam professores que viajavam pelo
Brasil e pela Europa, que conheciam varios estilos artisticos. A professora Fédora
Fernandes Monteiro, por exemplo, tinha estudado na Escola Nacional de Belas Artes
e na Academia Julien, em Paris. O seu irmé&o, Vicente do Rego Monteiro, que teve
obra exposta na Semana de Arte Moderna de 1922, levou a Escola de Paris para
Recife em 1930, apresentando nomes como Picasso, Leger, Dufy, Brague e Mir6. O
debate que existia ndo era apenas em torno do nacionalismo, do regionalismo ou da
antropofagia, era sobre o paradigma da semelhanca e da diferenca, da repeticédo e da
inovacao, da arte realista e figurativa e da arte surrealista ou abstrata (Torres, 2015,
p. 54 e 89).

Quando Marcio Mendoncga estudou no Curso Livre de Pintura e Escultura da
EBA-UR a tradicéo da arte figurativa e do rigor academicista ainda era hegemonica.

Mas, a propria Escola Nacional de Belas Artes, que serviu de referéncia para criar a
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EBAP, ndo era mais a mesma, havia uma gradual abertura para conhecer outros
estilos. O curso de Histéria da Arte ndo era apenas sobre arte classica, neocléassica
ou renascentista, se debrucava também sobre as artes modernas e as vanguardas do
final do século XIX e comeco do século XX, que desconstruiam as artes figurativas.

Esse modernismo europeu, que tinha passado por um processo de
antropofagia, ndo era mais novidade, ele ja podia ser aprendido e ensinado nas
Escolas de Belas Artes®l. As aulas ao ar livre, que aconteciam no jardim da EBAP, ja
possuiam uma dose de impressionismo, o foco ndo eram as pinturas, as esculturas e
as arquiteturas do mundo greco-romano, era o corpo dos artistas e a paisagem ao seu
redor. O que causava desconfianca ndo era mais as vanguardas artisticas e
socioculturais europeias que tinham chegado ao Brasil depois da Primeira Guerra
Mundial. Eram os movimentos artisticos, sociais e culturais dos anos sessenta, que
surgiram depois da Segunda Guerra Mundial.

O corpo e as artes de Marcio Mendonca estavam no meio desse embate entre
tradicdo, modernidade e contemporaneidade. Ele aproveitava um pouco de cada
tendéncia sem chegar aos extremos, fugindo do realismo figurativo tradicional, através
do impressionismo ou do surrealismo; e evitando a arte abstrata, que rompia com o
paradigma da representacdo. O que ele estava vivenciando era a “passagem da
pintura figurativa para a abstrata, ou seja, a mudanca de uma produc¢dao pictérica que
comunica” a outra que nao tinha o objetivo de dizer, que nao dizia, mas que impactava
0s humanos que a ela se expunham no campo do sensivel”. O mundo ocidental estava
passando por uma “metamorfose gradual” que levaria “a arte a se desvencilhar da
funcao de retratar, fielmente ou ndo, os seres do mundo”. Mas, Marcio Mendonga n&o
queria se extraviar “em dire¢do ao imponderavel”, que era a arte abstrata (Carvalho e
Mansano, 2020, p. 33).

As suas obras nunca negaram a tradicdo do desenho e da pintura figurativa,
apesar de se enveredar pelo surrealismo. A arte sacra e religiosa, as paisagens e 0s
retratos, precisavam de técnicas classicas, renascentistas ou neoclassicas. Mas, essa
figuracdo nunca foi apenas cépia, era invencdo. A producdo passava por tendéncias

impressionistas e expressionistas, ndo era apenas uma tentativa de representacao do

51 A capital pernambucana ndo era homogénea, “a cena cultural e artistica” era “extremamente
movimentada” e a educacao passava por transformacgdes. “A experimentagdo permitida pelo MEC
revigorou a educacao no Brasil” mexendo com a EBA-UR, onde “se confrontavam os adeptos da
estética escolastica e os modernos” (Barbosa, 2018, p. 336).
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real, era algo que estava aquém e além da realidade, chegando a ser surreal. Nao
mexia apenas com o paradigma da racionalidade e da consciéncia, movimentava
dimensdes irracionais e inconscientes, produzindo novas maneiras de pensar as artes
e a sociedade. Ele ndo capturava o real, produzia realidades, que podiam ser
fantasticas, magicas, ficticias e celestes, com grande potencial onirico para figurar e
transfigurar o mundo.

A passagem pela EBA-UR ndo mexeu apenas com a sua formacao, excitou a
dimensdo arteira, provocando resisténcia aos padrées artisticos e sociais. O
importante ndo era apenas o0 que produziu durante 0S cursos, como esculturas,
desenhos e pinturas, era o que os cursos produziram dentro dele, como ele foi afetado.
O maior impacto ndo aconteceu em 1964, 1965 ou 1966, foi nas décadas seguintes,
guando aproveitou e ressignificou essa aprendizagem. Mas, ndo foi apenas as artes
que se tornaram figurativas ou transfigurativas, a subjetividade também foi
atravessada por esses movimentos de assimilacdo e diferenciagdo. Os corpos de
Marcio Mendonca e de Marcia Mendonca nao existiiam sem esse processo de
estilizacdo, de segmentacdo das identidades, ou sem as estratégias de
desidentificacdo e reidentificacao.

As corporeidades né&o sdo apenas realistas, Ssao impressionistas,
expressionistas e surrealistas, ndo sdo unicamente classicas, como as esculturas
greco-romanas, sdo sempre um pouco disformes, como as pinturas cubistas,
dadaistas e futuristas. Marcio Mendonca possuia um corpo extremamente tradicional,
que copiava os padrbes, que possuia um estilo, nem que fosse o Barroco. Mas,
também tinha um corpo moderno e contemporaneo, que quebrava os padrdes, que
misturava os estilos, que transcendia esse “vinculo memoravel entre a arte e a
representacado” (Carvalho e Mansano, 2020, p. 33).

A passagem por Recife demonstra exatamente iSso, que 0 Seu corpo estava no
meio de uma encruzilhada, onde podia construir ou desmanchar as formas. O que
vamos ver a partir de agora € como ele lidava com os contrastes, com os falsos
paradoxos, usando as artes e o corpo para figurar ou transfigurar o mundo. Essa é
uma das coisas que Marcio Mendonca aprendeu quando saiu de Pernambuco: que o
corpo e as artes podem ser mortais, como uma corda no pescoc¢o, ou vitais, como as
cordas de um violdo. Quando voltou pra Limoeiro do Norte ndo levou apenas
esculturas e desenhos, arrastou o desejo de mortalidade e vitalidade. Construiu
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formas de evitar a intensidade das artes e dos corpos dissidentes ou de aproveitar

essa energia para produzir outros devires, para devir outros Marcios e outras Marcias.
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2.2.3 Paisagem Sentimental 6: Corpo-ci(s)neméao

Topografia: Limoeiro do Norte (CE); Cronografia: 1965; Docgrafia:
entrevistas, fotografias, caderno de anotacoes, livro “A Arte em Dois Mundos”;
Sensigrafia: curiosidade, felicidade, alegria, tristeza e angustia.

Ao sair da Paisagem Sentimental 5 ficamos pensando sobre a importancia das
viagens e da fixidez, dos deslocamentos geograficos e existenciais. As travessias que
Marcio fez de bicicleta, de jipe, de igreja®?, de cinema, de revista, de jornal, de 6nibus,
de colégio ou de escola, nos ajudam a pensar sobre as nossas proprias travessias.
Os 6nibus ndo eram apenas uma forma de partir, era também uma maneira de voltar,
de se fechar junto a familia e a religido para se proteger. Mas, esse foi apenas o
comeco das suas aventuras, Marcio Mendonca nunca mais parou de transitar, de
viajar pelos espacos e através de si. Ele quebrou as fronteiras da casa, do municipio,
do estado, do pais, do continente, das artes e do corpo.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 6 comegamos a sentir o impacto de uma
dessas viagens, que foi realizada através do Cine Capri de Limoeiro do Norte. No
centro da sala ha um projetor de cinema, além de fotografias e audios sobre a
experiéncia de namorar na sala de exibicao. O objetivo ndo é conhecer a histéria do
cinema em Limoeiro do Norte, € perceber como esse espaco funcionava como

tecnologia de construgcéo de sexo e género, produzindo corpos e subjetividades.

Corpo-bagagem

A década de 1960 foi muito importante para Marcio Mendonca. A passagem de
Marinalva por Limoeiro do Norte aconteceu em 1962, a viagem dele para Recife foi
em 1963 e a passagem pela Escola de Belas Artes e pelo Mosteiro de S&o Bento, em
Olinda, foi em 1964, 1965 e 1966. Nesse intervalo de quase meia década aconteceram
muitas viagens entre o Ceara e Pernambuco, principalmente nos ultimos dois anos.
Quando chegava o periodo de férias ele retornava a Limoeiro do Norte e levava para
a familia as esculturas gque tinha feito na Escola de Belas Artes do Recife (Vital e

Mendonga, 2007, p. 69). Mas, a bagagem ndo chegava repleta apenas de arte, ela

52 Marcio Mendonga e Marcia Mendonga viajava através das revistas e dos jornais como viajava de
Jipe, de carro ou de 6nibus. Os meios de transporte, as arquiteturas e os meios de comunicacao
serviam para se deslocar geograficamente e existencialmente.
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voltava cheia de fascinio e de dor, de beleza e de tristeza, de fé e de suplicio, de
objetos e sentimentos que tinha adquirido em Pernambuco.

Figura 9 - Escultura executada na EBA-

Figura 8 - Escultura executada na UR

Escola de Belas Artes de Recife

oS

Fonte: Vital e Mendonga, 2007 Fonte: Vital e Mendonca, 2007

Marcio Mendonca tinha passado a maior parte do ano longe de Limoeiro do
Norte, mas alguns limoeirenses nunca ficaram distantes dele. A familia e os religiosos
do Ceara se comunicavam com a familia e os religiosos de Pernambuco, criando uma
situacdo de protecdo, de carinho e, principalmente, de vigilancia. Uma das
preocupacdes dessas pessoas era com as questdes de género e sexualidade que
podiam afetar o adolescente na cidade grande. Mas, ndo se tratava de uma precaucao
nova, essa vigilia moral ja existia no final da infancia e no comego da adolescéncia,
guando um dos padres denunciou a familia que ele era feminino demais, que tinha
jeitos e trejeitos, que parecia mulherzinha ou mariquinha. Foi essa mesma denuncia

gue se repetiu em Recife.

“Quando ele foi para escola de Belas Artes; nessa época a comunicagéo que
se dava para Limoeiro ou era carta, telegrama ou por padrinho que era
radioamador. E que Padrinho tinha um parente que era radioamador em
Recife e padrinho foi logo recomendando o Mércio a ele, essa coisa toda. Era
Dario Sa Leitdo o nome dele. Entéo o Dario falando com padrinho disse que:
‘olha o Marcio ta andando com (nesse tempo chamava ‘viado’), andando com
os viados. S6 vejo Marcio aqui andando com os viados’, e ndo sei 0 que mais.
Gerou assim aquele mal estar (com Monsenhor Otavio), né” (Entrevista com
Marcise Mendonga, 04/08/2018).

Quando Marcio Mendonca voltou para Limoeiro do Norte, de férias, levou na
bagagem o peso desse preconceito. Apesar de matar a saudade da familia e dos

amigos, de rever a mae, Dona Francinete; o pai, Seu Fausto; e o padrinho, Monsenhor
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Otavio, sabia que estava sendo vigiado, que seus jeitos e trejeitos continuavam sendo
motivo de denuncia. A mala retornava cheia de angustias, que era esvaziada nos
ouvidos de Dona Miriam. Ele ndo regressava apenas para os abracos da méae, voltava
para os bracos das vizinhas, na casa de quem podia tocar piano, pintar, comer, sorrir

e cair “em dolorosas confissées” (Marcia, in.: Vital e Mendonga, 2007, p. 37-38).

Corpo-ci(s)neméo

Quando Marcio Mendonca voltou de férias, descobriu que Limoeiro do Norte
tinha ganhado um novo cinema, que era o Cine Capri, inaugurado “em 24 de outubro
de 1964 (Freire, 2016, p. 331). As salas de cinema, como vimos anteriormente, faziam
parte da sua infancia, juntamente com a familia, as igrejas, as ruas e os rios. Os
projetores levavam o publico da regido para outros mundos, transportando-o para
tempos e espacos distantes. Os personagens e as personagens dos filmes
contrastavam com a vida de Limoeiro do Norte, que na década 1960 ja tinha perdido
a maioria dos distritos e se tornado um municipio pequeno. Mas, essa mesma
projecdo acionava também o sentimento de semelhanca, de assimilagéo,
aproximando as heterotopias das “topias” (Foucault, 2013a e 2013b).

Os personagens e as personagens, 0s espectadores e as espectadoras,
possuiam algo em comum: estavam presos e presas aos dispositivos da
heterossexualidade e das identidades de género. O que era masculino na obra podia
ser entendido como feminino ou ambiguo na cidade. Mas, dependia muito do tipo de
filme ou de publico. A producédo cinematogréafica alimentava personagens que podiam
ser tdo cristalizados quanto a imagem do Nordeste brasileiro e do cabra-macho
nordestino (Albuquerque Jr., 2001 e 2013). As projecdes ajudavam a construir,
desconstruir e reconstruir identidades e subjetividades, ndo necessariamente nessa
ordem. A producé&o cinematografica ndo era neutra, ela fazia parte de uma sociedade
gue possuia interesses econdmicos, politicos, sociais, culturais e estéticos.

As salas de cinema de Limoeiro do Norte ndo podem ser vistas apenas como
espacos de socializacdo local. Existia uma indastria audiovisual que movimentava
milhares de pessoas fora e dentro do Brasil, que levava equipamentos e filmes para
os lugares mais distantes do pais. Mas, o inverso também era verdadeiro, a
engrenagem que estamos chamando de internacional possuia especificidades locais.

Os espacos de exibicdo ndo eram iguais em todas as partes e a recepcéao dos filmes
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nao era idéntica, diferia de uma cidade para outra e até mesmo dentro da mesma sala
de cinema.

Os mercados nacional e internacional ndo eram homogéneos na forma, nos
interesses e muito menos no conteddo. A mesma coisa acontecia com o publico,
existiam varias formas de interagir com os filmes. As salas podiam ser utdpicas e
heterotopicas, ucrbnicas e heterocrbnicas, porque apresentavam outras
espacialidades e novas temporalidades (Foucault, 2013a e 2013b). Mas, elas também
eram tépicas, porque existia um espaco fisico com paredes, cadeiras e equipamentos
de projecédo. O Cini Capri, de Limoeiro do Norte, era uma sala grande, que cabia
“‘quatrocentos e dois espectadores sentados (Freire, 2016, p. 331). Nado podemos
desconsiderar a materialidade dessa estrutura fisica®.

Havia um publico de carne, 0ssos e sentimentos que possuia uma relacéo de
afeto com a cidade e a regido. Mas, as pessoas ndo se arrumavam e saiam de casa
apenas para ver as histdrias que apareciam na tela, elas estavam |4 para se projetar,
para ganhar holofotes, mesmo quando estavam no escuro. A sala de cinema, assim
como a Igreja Catedral, era um lugar de devocéao, a tela se transformava em altar.
Mas, também podia ser de profanacao, pois as carnes falavam e as performatividades
gritavam, mesmo quando pareciam em siléncio. Os casais heterossexuais, que
passavam de maos dadas, criavam uma roteiro paralelo, uma trama lateral, onde as

pessoas viam e reviam a tradicao.

“Eu assistia filmes demais. O beijo escondido a gente sé dava no cinema
naquela época. Ninguém podia beijar na praca na frente de ninguém. Eu
namorando com Laurinho com 15, 16 anos, com 4 anos de namoro, o beijo
era no cinema (risadas). Mas mamae pastorava muito a gente, a gente ia
namorar escondido, e mamae ia atrds nos buscar. Ai Marcio dizia para
mama@e ‘passei ali, estava Rita com Laurinho, num sei quem, com num sei
guem...’ (risadas) os namorados da gente tudinho (risadas). Namoro fixo tinha
mais eu e Vera minha irmd, entéo ele contava ‘vi ali oh, tudo na cal¢ada perto
do cinema’ (risadas). Ele ia la e enredava a mamae, sO para deixar mamae
doidinha. "Eu vou atrds delas essas cabritas estdo na rua, se quiserem
namorar vao ter que namorar em casa’. Era engracado, até essas coisas ele
vivia a vida da gente (...) O estilo era com Peter James, com Rock Hudson,
eram filmes romanticos mas tinha também os filmes de gladiadores né, fiimes
de historia de reinados, filmes histéricos, humoristas acho que néo tinha (...)
assisti um filme que eu acho que era chinés, que tinha um mestre que

53 A primeira imagem foi postada pelo Historiador Ed Freire no grupo do Facebook intitulado Limoeiro
dos Meus Tempos e a segunda por Roberto Lima no grupo Limoeiro de Ontem e de hoje em Fatos e
Fotos. Disponivel em:
https://m.facebook.com/groups/752574814826486/permalink/3758860134197924/ e
https://m.facebook.com/groups/grupolimoeirodosmeustempos/permalink/472749252883578/.
Acessado em 18 de janeiro de 2021.
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ensinava, ndo me lembro do nome mas me lembro muito de filmes orientais
ndo, eram mais romances e dramas, mas de Hollywood né, porque tinha uns
americanos mas tinha uns americanos de Zorro né, nesse tempo era Zorro,
mas eu acho que tinha, acho que a gente assistia de super-herois da época”
(Entrevista com Rita Peixoto, 15/08/2019).

Como lembra Rita Peixoto, ela ndo ia ao cinema apenas para ver beijo na boca,
ela ia para beijar. O cinema era usado para projetarem (e se projetarem como) Corpos
cis-heteronormativos. Namorar no escuro, sob as luzes da projecao, era uma forma
de provar que tinham deixado de ser criangas, que estavam entrando na vida adulta,
se tornando homens e mulheres heterossexuais. Foi exatamente isso que aconteceu
com Marcio Maia Mendongca na adolescéncia, quando entrou no Cine Capri de
Limoeiro do Norte com uma namorada.

Essa € uma das cenas que se repete com frequéncia na vida dos jovens e das
jovens com alguma dissidéncia de género ou de sexualidade, elas tentam se adequar
ao padrdo. Nao tenho como saber qual era o filme e nem a recepgéo que teve, se ele
se identificava mais com as atrizes ou 0s atores, se desejava ser ou ter a mocinha ou
o protagonista. O que posso dizer é que o0 seu corpo falava mais alto do que o corpo
dos atores e das atrizes. O desfile com a namorada criava uma cena de

masculinidade, que podia ou nao coincidir com a recepc¢édo do publico.

“Em Limoeiro, ainda chegou a namorar com uma menina que eu nao estou
lembrada do nome dela agora, da rua do Banco do Nordeste, ainda teve um
namorico com ela, gostava muito dela, mas acho que n&o passou disso”
(Entrevista com Ana Carlos, 12/09/2019).

“Ela me disse na época. Ela chegou a me falar das primeiras experiéncias
sexuais dela. Ela chegou a me falar detalhadamente assim, inclusive, sem
entrar em detalhes mas ela disse assim a primeira vez que ela teve contato
fisico no sentido sexual com alguém foi no cinema, no Cine Capri, tinha a
Radio Vale em cima e tinha o Cine Capri, foi numa seg¢do de cinema, uma
menina muito bonita e Marcia se abragou com ela e beijou e tudo, chegou a
tocar” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018)

“Aos quatorze (14) anos ele chegou até a ter uma namorada la em Limoeiro.
Uma garota. Dai foi quando ele viajou para Recife que desistiu da menina,
que ficou muito chorosa e tudo” 5

“Nao vou dizer que ele nao tentou. Tentou ter uma namoradazinha, que hoje
ela ainda é louca por ele, ndo esquece. Mas, ele chegou ao ponto de dizer
pra made ndo mande, eu ndo vou fazer a infelicidade da filha alheia. N&o é
isso pra mim, eu ndo consinto” (Entrevista com Marilicia Mendonga,
15/05/2018).

54 Marcise Mendonca Vital. Entrevista concedida ao autor em Olinda (PE) no dia 04 de agosto de 2018.
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As falas de Ana Carlo, Téarsio Pinheiro, Marcise e Marilicia Mendoncga ajudam
a pensar essa cena enquanto performance ou, como prefere Judite Butler,
performatividade de género. Ao entrar no cinema de maos dadas com uma garota ele
acionava os dispositivos da (hetero)sexualidade e da identidade de género. O
encontro transformou os dois em tela, onde projetaram as suas préprias ficgoes®. A
expressao “ndo mande”, utilizada por Marcio diante da mée, denuncia exatamente
isso, que a cena foi construida para agradar a familia e a sociedade local. Existia um
mandamento coletivo, uma imposic¢ao social, que teimava em ser introjetada no corpo.
Nao era apenas uma encenacgao, era uma tentativa de “ser homem”, de cumprir o
paradigma da norma, de se adequar a tradicdo, de ser como a maioria dos
adolescentes da sua época.

O ci(s)neméao®® heterossexual, assim como a Igreja Catélica, € uma grande
maquinaria de sexo e género. Mas, esse termo ndo costumava ser usado na época,
se tornou mais conhecido nas décadas seguintes (sem esse s) pelos homossexuais
das grandes cidades que frequentavam os cinemas onde eram exibidas peliculas
pornds com atores héteros, gays e travestis, um espaco de exibi¢ao e “pegacéo”, onde
as pessoas iam mais para verem e serem vistas, tocarem e serem tocadas, fazerem
sexo, do que para verem ou serem tocadas pelo filme>”.

A escuriddo € associada ao imaginario da noite e da transgressao, a sala
escura lembrava as ruas e 0s rios na penumbra, iluminados apenas pela luz da lua. O
cinema de Limoeiro do Norte era o lugar onde a mao boba, que nédo tinha nada de
boba, deslizava sobre a mao do outro ou da outra, onde a pele se encontrava com a
pele, arrepiando cada fio de cabelo. As caricias, nas maos, nas coxas ou em outras
partes do corpo, podiam causar prazer ou repulsa, dependendo da ocasido e do

acariciador. A Igreja Catolica do Ceara sabia disso, e ndo € por acaso que tentou

55 Nao era apenas eles, todos funcionavam através do trinbmio corpo-tela-ficgao, inclusive os casais
formados por pessoas cis e heterossexuais. A ficgdo esti para além do conceito de verdade ou de
mentira, de originalidade ou de falsificacdo, todos — sem excecao — criamos corpos, identidades e
memdrias ficcionais.

56 A palavra cinema esta sendo utilizado no aumentativo e com o acréscimo do “s” para que possamos
perceber a idealizacdo dos corpos heterossexuais e cisnormativos em cena. Ci(s)nemao é uma mistura
de cinema, com cisgénero e mao.

57 Os cinemodes, que prefiro chamar de “cinemaos”, recebiam também os homens casados, que se
diziam defensores da familia, da moral e dos bons costumes. Eles saiam de casa escondidos para
satisfazer os seus desejos sexuais. Um desses espagos, que Marcio e Marcia Mendonga costumavam
frequentar nas décadas de 1980 e 1990, ficava em Fortaleza e era chamado de Cine Jangada. Mas, a
pegacao nao era exclusividade desses espacos e nem do publico que hoje chamamos de LGBTQIA+,
ela acontecia em varios lugares, inclusive nas salas de exibicao dos circuitos tradicionais.
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censurar a producdo cinematografica e as salas de exibicdo, criando cinemas
catdlicos, na capital, e uma gramatica espacial e corporal para manter a moral e 0s
bons costumes nas cidades do interior (Lima, 2012). Mas a sala escura também era
lugar da tradicdo. Apesar de ser visto como perigoso para as mulheres jovens
solteiras, alimentava o imaginario social dos namoradores, se tornando um dos
espacos de socializacdo e de reproducao das masculinidades e feminilidades ditas
normais e tradicionais.

A experiéncia de ir ao cinema com a hamorada, assim como de ir a um bar ou
a um prostibulo, eram rituais de passagem, um teste para a entrada na vida adulta do
candidato a homem e a macho. Mas, nem todo mundo conseguia passar por esses
ritos ou passava de uma maneira diferente, subvertendo parte das normas. A tentativa
de adequacao, de assimilacdo, podia gerar o efeito contrario. A busca de Marcio
Mendonca pela repeticdo serviu para criar a diferenca, para perceber que seus
desejos ndo se adequavam aos modelos dominantes, que nao conseguia se
assemelhar ao padrédo hegemoénico. A experiéncia ndo serviu para provar a sua
masculinidade, pelo contrario, ajudou a perceber que possuia desejos e uma

subjetividade diferente.

“Era, na adolescéncia. Talvez tivesse uns 14 a 15 anos de idade. E ai disse
gue realmente ndo era a praia dela, que acontece né (...) Ai naquele momento
ela simplesmente disse: "Nao eu ndo sou isso aqui, minha parada ndo é
essa’, ai (percebeu) a partir daquele momento” (Entrevista com Tarsio
Pinheiro, 18/05/2018)

“Depois, ndo quis mais negécio de namorar menina ndo. Embora ele dissesse
que quando foi pintar em Morada Nova, um..., num sei se era um vaqueiro,
alguma coisa assim, quando ele foi fazer essa pintura, disse que a filha do
prefeito ficou querendo namorar ele, e disse ainda que aceitava ele do jeito
gue era. Ele disse que jamais queria enganar ninguém, mesmo que nao seja
enganar, ndo queria casar, viver maritalmente com uma mulher ndo. Ele ndo

queria ndo” (Entrevista com Marcise Mendonga, 04/08/2018).

A infancia e a adolescéncia de Marcio Mendoncga aconteceram atravessando
as normas e 0s codigos sociais que criavam a ideia de normal e anormal. Ele
transitava entre as margens e o centro, tentando aproximar-se ou distanciar-se deles.
Mas, a afetividade vinda da namorada néo era reciproca, os desejos eram diferentes

e ele queria mais sé-la do que té-la®®. Ao invés de penetrar um corpo feminino,

58 Ele, assim como ela, ndo fugia da ideia de posse, dominio e hierarquia que alimenta as relacdes
sexuais e de género, apenas possuia outras maneiras de se apossar, de dominar, ou de ser apossado
e dominado ou apossada e dominada pelo ciiime.
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desejava que um corpo feminino ocupasse suas carnes e ajudasse a construir a sua
subjetividade feminina. Nao estou falando, necessariamente, da Marcia transexual,
porque essa precisou de décadas para existir da forma como a conhecemos hoje.
Estou me referindo aos devires de mulher, a busca por caracteristicas fisicas e
sentimentais que as pessoas desse lugar (Limoeiro do Norte) e dessa época (década
de 1960) atribuiam ao feminino.

Ao entrar em contato com os padrdes de masculinidade e feminilidade, as suas
carnes foram atravessadas por afetos e desafetos, criando uma identidade para se
contrapor ao feminino que existia fora e dentro de si. Como convivia com pessoas de
todos os géneros, subjetivou tracos vindo deles, possuindo poucos ou muitos atributos
gue eram socialmente atribuidos aos homens e as mulheres. Era preciso negar esses
fragmentos de subjetividade feminina que existia em todos os corpos, inclusive
naqueles que foram criados para serem masculinos. Quando Marcio Mendonca
percebeu que ndo se identificava com a masculinidade hegemonica, que tentava
imitar, comegou a se identificar com o fora, se tornando um “viandante” dissidente,
capaz de transgresséo, e um viajante conservador, que buscava construir territorios
cristalizados. Nao adianta querer separar um do outro ou tentar dizer qual dos dois
prevalecia, ambos conviviam no mesmo corpo.

As criancas e adolescentes passavam por processos de subjetivacdo e
precisavam lidar o tempo todo com essa relacdo ambigua entre obediéncia e
desobediéncia. Os jovens desse lugar (Limoeiro do Norte) e dessa época (década de
1960), foram ensinados a ter as mulheres e ndo a ser elas, tanto no sentido sexual
como de género. O que acontecia quando essa carne, vista como masculina, desejava
sé-las e nao té-las? Como alguém podia abrir mdo de uma identidade que era vista
como sinbnimo de forca e dominagdo para se identificar com outra que parecia
dominada e passiva? Sair desse modelo, de cabra-macho limoeirense, ndo gerava —
na percepcao da sociedade local - uma masculinidade desviante. Essa é uma
concepgao que temos hoje. O que na verdade se criava era uma margem de nao
masculinidade, onde eram colocadas as mulheres e os maricas. N0s sabemos que
sexualidade e identidade de género sdo aspectos diferentes, que podem ou nédo estar
atrelados um ao outro. Existem travestis e transexuais que se consideram
homossexuais, bissexuais, l|ésbicas ou heterossexuais, que se relacionam
sexualmente com homens e/ou mulheres, ou que vao além da transicdo de género,

optando por ndo se identificarem com o masculino ou o feminino, misturando ou
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evitando os dois. Mas, essa é uma apreciacdo que fazemos olhando de fora, ndo
podemos exigir que a sociedade dessa época pensasse dessa forma.

Ser a namorada, ao invés de ter uma namorada, nao significava
necessariamente ser travesti ou transexual. Quem nao se identificava como homem
nao era lido automaticamente como mulher, era visto como maricas, que acabava se
transformando em outro tipo de figuracdo e territério de género, onde habitavam
agueles designados como ndo masculinos. A questao nao € saber se existia diferenca
entre ser “mulherzinha” ou “mariquinha”, se um era identidade de género e o outro
identidade sexual, porque essas coisas ndo estavam separadas®. Chamar alguém de
mulher ou de maricas no diminutivo era uma forma redobrada de diminuir o status
social, de distanciar da humanidade ou da “homenidade”, destituindo-os desse lugar
de falo e de fala.

O “ci(s)neméo” de Limoeiro do Norte, que era um espaco de lazer e diverséo,
criava corpos sexuados e generificados, que podiam ou ndo se aproximar do modelo
hegemonico de ser homem. Mas, o processo de “hominizacao”/“des-hominizacao” é
sempre relativo, pois se € mais homem ou menos homem em relacdo a quem? Os
cabras-machos nordestinos, por exemplo, ndo cabiam dentro desse modelo de
homem universal que foi criado pela modernidade europeia, eles até podiam ser
classificados como ndo humanos ou semianimais. Mas, do ponto de vista dos
saudosistas da regido, o que acontecia era exatamente o contrario, 0os estrangeiros
eram vistos como ndo homens, ou como menos homens, por causa dos valores que
traziam da Europa.

Essas dualidades, entre micro e macro, tradicional e moderno, podiam ser
relativas. O local e o universal, o tradicional e 0 moderno podiam se encontrar e se
misturar, criando corpos mistos. Marcio Mendonca era um exemplo dessa mistura
elevada ao quadrado. Conhecia tanto a tradicdo quanto a modernidade, conviveria
com o sagrado e o profano, aproveitando um pouco dos dois. Por mais que tentasse
se adequar ao masculino, tornando-se homem, caia no limbo da ndo masculinidade,
por causa da androginia de sua performance de género. A mesma coisa aconteceu
com a Marcia, por mais que tentasse se adequar ao padrado, tornando-se uma mulher,
caia no limbo da ndo feminilidade, por ser vista como uma dissidéncia de género.

Marcio, assim como Marcia, precisavam de varias proteses, vestiam-se de calca, de

59 Essa diferenciacdo € resultado do encontro dos Movimentos Sociais com o Estado e as
Universidades, da luta para produzir conhecimentos e politicas publicas especificas.
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camisa, de cinema ou de quadros, pintava e pintava-se através das telas, fazendo
COrpo com as ruas e 0s rios, com os vizinhos, com os equipamentos de projecao
audiovisual e com os pincéis, transformando a pele em tela ou pelicula e as peliculas

e as telas em uma segunda pele.
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2.2.4 Paisagem Sentimental 7: Corpo-séao, corpo-bento e corpo-flagelado

Topografia: Recife, Olinda e Limoeiro do Norte; Cronografia: 1964 a 1966;
Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de anotagdes, livro “A Arte em
Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, felicidade, alegria, tristeza, angustia
e desespero

Ao entrar na Paisagem Sentimental 7 comecamos a sentir 0 impacto das
viagens entre Ceara e Pernambuco. Em cada parede da sala encontramos objetos e
desenhos que foram construidos na Escola de Belas Artes da Universidade de Recife
e no Mosteiro de Sao Bento de Olinda, sdo desenhos ou esculturas de anjos, de
gueixas, de Jesus, de Nossa Senhora ou de Sao Francisco. Mas, também
encontramos documentos e objetos da Ordem de S&o Bento, como as Regras de
Bento de Nursia, o livro Espelho dos Monges, o Dietério do Mosteiro de S&o Bento da
Bahia e uma colecdo de cilicios, objetos medievais que os monges beneditinos
usavam para se mortificar. Depois de morar em Recife, de voltar para Limoeiro do
Norte e de retornar para Recife, Marcio passaria uma temporada em Olinda,
conhecendo a tradicdo do Mosteiro de S&o Bento. Essa experiéncia € fundamental
para entender como se construia o seu corpo, a sua subjetividade e as suas artes na

segunda metade da década de 1960.

Corpo-Séao e corpo-Bento

A bagagem de Marcio Mendoncga estava cheia de belezas e de tristezas, lotada
até a tampa com experiéncias vividas no Recife e em Olinda. E isso que estou
chamando de corpo-bagagem, a capacidade de guardar e de levar para outros tempos
e espacos cargas de preconceito, de arte, de religido ou de suplicio. Depois de varias
horas de viagem, na trepidac@o das estradas, as artes figurativas e académicas se
misturavam com as artes-sacras Barrocas, contrariando a sua propria formacgéo. Ele
tinha aprendido na Escola de Belas Artes que a Missao Francesa, que veio ao Brasil
no século XIX, atacava o Barroco, tentando limpar as pinturas, as esculturas e as
arquiteturas do que chamavam de exageros. Mas, como fazer isso em Recife e Olinda
se as catedrais, as basilicas e os mosteiros possuem tracos Barrocos e Rococ4?

Pernambuco possuia uma tradicdo em turismo religioso e sacro, que levava
milhares de pessoas, durante todo ano, a visitar as igrejas, as basilicas e os mosteiros

coloniais. Mas, ndo tenho como afirmar que Marcio Mendoncga passou por todos esses
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espacos, que fez todo esse percurso pelos monumentos de arquiteturas neoclassica,
barroca e rococ6. O que posso dizer é que ele teve aulas de campo na Escola de
Belas Artes e que construiu 0 seu proprio roteiro religioso. Ele gostava de Nossa
Senhora, do menino Jesus, de S&o Francisco e de S&o Bento. E muito provavel que
tenha visitado a Igreja e Convento Franciscano de Santo Antonio, em Recife, ou o
Convento de S&o Francisco, em Olinda. Que tenha entrado na Capela Dourada da
Ordem Terceira dos Franciscanos, em Recife, ou na Igreja de Nossa Senhora das
Neves e na Capela da Ordem Terceira dos Franciscanos, em Olinda. Todas essas
obras arquitetdnicas fazem parte da heranca colonial franciscana.

Nesse percurso hipotético, que ele pode ter realizado, podemos incluir a Igreja
Madre de Deus, a Igreja de Nossa Senhora do Roséario dos Homens Pretos, a Basilica
de Nossa Senhora do Carmo, a Igreja Santa Tereza D’Avila da Ordem Terceira do
Carmo e a Igreja de Sdo Pedro dos Clérigos, em Recife. Ou, a Igreja de Nossa
Senhora do Amparo, a Igreja da Misericérdia, a Igreja de Nossa Senhora do Desterro,
a Igreja do Carmo e a Catedral da Sé, além da Igreja e do Mosteiro de Sdo Bento, em
Olinda. Mas, de todos esses espacos 0s Unicos que saem do campo da hipétese séo
os dois ultimos. Quando estava na Escola de Belas Artes” ele conheceu um artista
beneditino e passou “seis meses” no mosteiro de Sdo Bento, em Olinda (Marcise
Mendonga, 04/08/2018).

“Ainda em Recife fiz amizade com um, entéo, colega da Escola de Belas
Artes, irmao leigo do mosteiro de Sao Bento, que, por ser artista, tinha
permissao de frequentar as aulas fora do ambiente monastico. Passei a visitar
aquele mosteiro em Olinda. Nesse convento fiz outros amigos e conheci o
dia-dia dos beneditinos. Pensei em uma solugdo para o0 meu caso e, que
resolveria a minha situacdo. O verdadeiro amor: o de Deus que, mesmo sem
ter tanta sabedoria sobre esse amor, entendia que Ele me conhecia mais do
gue eu, mesmo. Surgiu, entdo, a primeira ideia de me refugiar em um
convento. Quando a pessoa opta pelo monastério, ela escolhe de certo modo,
o isolamento. A vida religiosa seria, assim, um perseverante aprendizado de
guem sO aspira uma coisa na vida, servir a Deus” (Méarcia, in.: Vital e
Mendonca, 2007, p. 33-34).

As falas de Marcise e Marcia Mendoncga apresentam a Igreja e o Mosteiro como
espacos de devocéo e de refagio espiritual. Mas, no interior desse outro abrigo, que é
a memoria, hA uma passagem que me chamou a atenc¢do: nela Méarcia fala que
buscava uma solugdo para seu caso. Que caso era esse? Para entender esse
enunciado é preciso compreender o texto completo e a maneira como esta organizado

no interior do capitulo. A frase (“pensei em uma solugéo para 0 meu caso”) aparece
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depois dos paragrafos que falavam sobre a homossexualidade e o preconceito do tio
militar. O texto estava se referindo a dificuldade de lidar com o preconceito dos outros
e com a auto rejeicdo, em nao conseguir vivenciar os desejos sexuais e de género.

Quando olhamos por esse angulo, de maneira mais contextualizada,
comegamos a entender o motivo das suas escolhas. Ao entrar no Mosteiro de Sao
Bento ele achava que estava resolvendo, de uma vez sé, duas questdes. Cumpriria a
vontade, até entédo ndo realizada, de entrar para o monastério® e evitaria os desejos
carnais, se dedicando ao amor de Deus e ndo ao amor dos homens. Mas, essa € uma
l6gica que so funcionaria numa sociedade e numa Igreja ideal, onde as teorias e as
praticas fossem iguais, sem dissidéncias.

O altar da igreja era barroco, mas o corpo de Marcio Mendonca precisava ser
sdo e bento, ndo podia ter ambivaléncias, precisava se livrar dos brilhos, dos
contornos, das sobreposicoes e das sombras®l. Existia um barroquismo oficial, que
era aceito e desejado, e um barroquismo néo oficial, proibido e indesejado, que temia
0S contrastes corporais construidos a partir das carnes. Ou, ao contrario, temiam a
prépria carne, que se tornava um perigo para os corpos ordenados. A ordem dos
Beneditinos mexia com o corpo inteiro, alimentando a religiosidade dele e ampliando

a sua formacao artistica.

“Nesse ambiente, entrei em contato com o acervo artistico fantastico do
mosteiro. A convivéncia com esse conjunto de belezas histéricas, como as
imagens do Jesus Crucificado e a do Menino Jesus, de Olinda; a fachada do
mosteiro; as portas de acesso ao coro e as janelas laterais da nave, com
ornatos trabalhados e balaulstres torneados; os pulpitos em talha dourada; o
trono principal do altar, todo em madeira e revestimento em ouro, exibindo a
imagem de Sao Bento; a capela-mor da igreja do convento, em estilo barroco
(uma das mais belas do Brasil, por sua ornamentagéo e seu douramento); a
sacristia (considerada uma das mais ricas de Olinda, com painéis que
mostram a vida de S&o Bento), tudo isso contribuiu para que minha formacéo

60 Ao contrario do que ele diz no texto essa ndo foi a primeira vez que buscou o monastério, a primeira
tentativa, como vimos anteriormente, foi em Limoeiro do Norte. Essa busca gerou uma reacao, que foi
a denlncia informal de um padre a mée sobre as suas dissidéncias sexuais e de género. Esse fato
aconteceu no final da infancia e inicio da pré-adolescéncia, quando ainda ndo sabia direito o que
significava sexo ou dissidéncia de género. A no¢do de pecado, de problema, estava mais na cabeca
dos padres do que na cabec¢a de uma crianca e de um pré-adolescente. Quando aconteceu a segunda
denuncia, em Recife, por parte do tio, Marcio Mendonca tinha entre 14 e 16 anos, e ja possuia uma
nocao béasica da sexualidade e da moral judaico-crista.

61 A Igreja de Sado Bento, em Olinda, é barroca por causa das curvas, dos contornos e das
sobreposi¢cBes de camadas. Ela se destaca por causa do exagero, da extravagancia e da mistura de
formas. Existe uma riqueza de detalhes, de contrastes, de ideias ambivalentes ou polivalentes, que
misturam o divino e o humano, o sagrado e o profano, envolvendo tudo em um jogo de luzes e de
sombras. Essa é a grande contradicdo que aparece da sua escolha, ele busca uma vida monastica
ideal, sem extravagancia, sem exageros, sem misturas, sem contrastes, numa instituicdo que € barroca,
onde o amor por Deus pode se misturar, literalmente, com o amor pelos homens.
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artistica fosse aprofundada na temética religiosa” (Marcia, in.: Vital e
Mendonga, 2007, p. 34).

Quando Marcio Mendonga voltou para Limoeiro do Norte levou na bagagem a
arte figurativa, que aprendeu na Escola de Belas Artes, e as artes barrocas, que
conheceu na Igreja de Sdo Bento. Mas, ele carregava também as memoarias da
infancia®?, criando uma tapecaria de tempos e de espacos, que afetava e produzia
diferentes corpos. O que ele fez foi transformar esses afetos em artes. Foi assim que
0 corpo-Escola e o corpo-mosteiro se transformaram em corpo-lapis, corpo-giz e
corpo-nanquim, capaz de fazer varios desenhos religiosos. O corpo-Sao, o corpo-
Bento, se revestia de camadas de tinta e de papel, “tatuando” em cada centimetro da

pele as imagens dos santos, das santas e dos anjos, tornando-se corpo-hagiografia.

Figura 10 - Desenhos em nanquim sobre papel Figura 11 - Desenhos feitos com lapis de cor
(1965) e giz de cera (1965)

Fonte: Vital e Mendoncga, 2007

As artes de Marcio Mendonga sao um exemplo de que o “sistema muro branco-
buraco negro”, tal como teorizado por Gilles Deleuze e Félix Guattari, de onde surgiria
“‘um grande rosto com bochechas brancas, rosto de giz furado com olhos como buraco
negro” nao € uma teoria, € uma pratica. As folhas de papel e as telas em branco eram
“‘muros brancos” sobre os quais ele “inscrevia seus signos e suas redundancias”,
escavava buracos negros, usando o desenho e a pintura para dar forma aos afetos,

para criar “significancia”. Mas, em cada folha ou tela existia “um buraco negro” onde

62 A educacdo artistica que tinha até entdo era fruto da experiéncia, do contato com as pessoas € a
arquitetura da cidade, a formacgéo que recebeu em Recife e Olinda foi técnica, com uma aprendizagem
artistica e religiosa mais especifica.
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ele alojava a consciéncia, as paixdes e as redundancias, que ajudavam a produzir, de
maneira significante e a-significante, a subjetivacao (Deleuze e Guattari, 1996).

O corpo e o rosto de Marcio Mendonga néo existiam por si s6, o rosto ndo era
apenas a parte da frente da cabeca e o corpo ndo era s6 as carnes, existiam
maquinacdes que ajudavam a produzir rostidades e corporeidades. Ele se rostificava,
ganhava rosto, com o0 corpo inteiro e o corpo precisava do meio-ambiente para, junto
com as carnes, poder aparecer, figurar-se. Ele fazia e desfazia todas essas fronteiras
através das artes, do processo racional e, ao mesmo tempo, irracional, de criacdo. Os
desenhos, as pinturas e as esculturas ndo surgiam apenas de um ato consciente,
precisavam do inconsciente. As obras afetavam exatamente por causa disso, ndo
movimentavam apenas a razao de quem via, mexiam com a desrazao.

O “muro branco” nao era apenas uma folha de papel ou uma tela em branco,
era qualquer coisa, animal ou pessoa, onde podia inscrever 0s signos, produzindo
significancia. Mas, nao se trata apenas de uma pessoa tentando construir rosto e
corpo através das conexdes com 0 mundo, era o préprio mundo atravessando as suas
carnes. N&o era algo que surgia apenas de dentro para fora e nem somente de fora
para dentro, existia uma intersec¢do, um ponto de encontro, uma area de conflito,
onde as fronteiras internas e externas se encontravam, se friccionavam e ficcionavam.
N&o basta pensar esses rostos e corpos dentro do Mosteiro de S&o Bento, é preciso
pensar o mosteiro de Sdo Bento dentro dos rostos e dos corpos de Marcio e de Marcia.
Os beneditinos ajudavam a construir a Igreja de S&o Bento e a Igreja de Sdo Bento
ajudava a construir os beneditinos.

O rosto-Bento, o rosto-Séo, € um rosto-homogéneo, todos sédo ou devem ser
S&do Bento, um sujeito abstrato que nao é necessariamente o homem e nem o santo,
€ uma tradicdo. Mas, o rosto-zero, 0 corpo-zero, de onde todos 0s rostos e corpos
beneditinos partem é o rosto e o corpo de Cristo. Nao apenas de Jesus em si, € 0
corpo e o rosto do cristianismo e da Igreja Catolica enquanto instituicdo. As ordens
religiosas passaram séculos construindo uma cara, elas possuem “maquinas de
rostidade”, que fazem “a producgao social do rosto”, operando uma “rostificacéo de
todo o corpo, de suas imediacdes e de seus objetos, uma paisagificacéo de todos os
mundos e meios” (Deleuze e Guatari, 1996).

Esse poder pastoral, entendido como paradigma de governo, surgiu através
dos povos orientais da antiguidade que viviam do pastoreio. E uma analogia entre o

pastor, que conhecia e controlava o rebanho inteiro e cada uma das ovelhas, e os
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Deuses egipcios (que eram chamados de “pastores dos homens”). Tanto os Deuses
COmo 0s governantes eram pastores da humanidade, se amalgamando na figura do
Rei-Deus-pastor, onde o rei governava o rebanho em nome dos Deuses ou se tornava
um deles, como aconteceu com o0s Farads. Muitos povos orientais, como O0sS
babilbnicos, os assirios, 0s sumérios, 0s egipcios e 0s persas, tinham governos
teocréticos (Oliveira, 2019, p. 32-34).

Essa “ovinoteocracia” chegou até nos através dos hebreus, que também tinham
reis- pastores que falavam em nome de Deus. O pastorado hebraico governava em
nome de todos e de cada um, os reis-pastores tinham obrigagéo de cuidar, vigiar e
controlar o coletivo e as ovelhas, governando o rebanho, e ndo (apenas) o territorio.
Mas, foi o cristianismo quem criou o poder pastoral como conhecemos hoje, um
“regime de verdade” proprio, capaz de governar através de uma producéo especifica
de subjetividade, usando as ovelhas para legitimar o dominio do rebanho através do
controle dos outros e de si mesmo. O foco desse tipo de dominacgao € “a relagao ética
que cada individuo estabelece consigo mesmo” e a “relagdo moral que o rebanho de
fieis estabelece com seus pastores” (Oliveira, 2019, p. 10).

Esse poder pastoral cristdo, que Marcio Mendonga conheceu na Diocese de
Limoeiro do Norte (CE) e no Mosteiro de S&o Bento de Olinda (PE) surgiu no comeco
do cristianismo, entre os séculos | e Ill. Mas, foi apenas nos séculos seguintes, que a
“ascese cristd” e a “técnica da confissdo” ganharam forga através dos monastérios. A
vida monastica do século IV aumentou ainda mais a vigilancia e o controle “do sujeito
consigo mesmo” e sobre os outros, legitimando a hierarquia interna, entre as ovelhas;
e externa, das ovelhas com o pastor. Foi exatamente nesse século que o Imperador
Constantino se converteu, transformando o cristianismo em religido oficial de Roma.
Com a Queda do Império Romano do ocidente, no século V, surgiu a Idade Média e
comecgou a expansao catolica, aumentando ainda mais esse poder pastoral (Oliveira,
2019, p. 10).

Quando Marcio Mendonga voltou para Limoeiro do Norte carregava na
bagagem essa tradicdo milenar. Ele tinha convivido com os monges beneditinos que
“‘conheciam muito bem o peso da palavra tradicdo”. A Ordem de Sao Bento, criada
por Bento de Nursia, nasceu no século VI, no comeco da Alta Idade Média, muito
antes do auge medieval dos monastérios. Ainda faltava sete séculos para a Ordem de
S&do Francisco surgir e dez séculos para a Ordem dos Jesuitas nascer. A distancia

temporal entre Marcio Mendonga e o “patriarca dos monges ocidentais” é de
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dezesseis séculos. Essa tradicdo milenar sobreviveu através dos cluniacenses e dos
cistercienses, ordens ligadas a Abadia de Cluny e a ordem de Cister, que repassaram
esses ensinamentos entre os séculos X e XIl (Souza, 2011, p. 31-33).

Foi através dos cluniacenses e, principalmente, dos cistercienses que a
tradicdo beneditina chegou a Portugal, no século Xlll, sendo transportada para o Brasil
Coldnia no século XVI. Quando chegaram na Capitania de Pernambuco, no final
desse mesmo século, criaram o Mosteiro do Patriarca de Séo Bento da Vila de Olinda,
que foi incendiado pelos holandeses, no século XVI, e reconstruido no século XVIII.
Quando Marcio Mendonca chegou a cidade de Olinda, em 1965 encontrou uma
construcéo de arquitetura mista que tinha passado por restauracdes, contendo tragos
de barroco, neoclassico e rococé. Mas, ndo foi apenas esse barroquismo gue mexeu
com a sua subjetividade, foi o rigor da Ordem dos Beneditinos (Souza, 2011, p. 31-
33).

As regras dos séculos XX ndo eram, obviamente, as mesmas do século VI.
Mas, uma das coisas que o0s beneditinos pregavam era a continuidade da tradicéo, a
permanéncia de regras, costumes e tracos que sobreviveram na longa duracdo. O
sistema normativo do patriarca, com setenta e trés capitulos e um prélogo, serviu de
referéncia para os monastérios beneditinos e ndo beneditinos durante mais de mil
anos. As Regras, de Bento de Nursia, sobreviveram através da oralidade, da escrita
e, principalmente, das praticas e das experiéncias no interior dos mosteiros. Mas,
estamos falando de codigos, ndo existe relacdo direta entre mandamento e
cumprimento, a prépria lei previa que haveria obediéncia e desobediéncia (Souza,
2011, p. 31-33).

As “Regras” beneditinas segmentavam e hierarquizavam o0s monges,
descrevendo as func¢des do Abade e como deveria se relacionar com os subordinados.
Os capitulos falam “das boas obras”, da obediéncia, do siléncio e da humildade,
definindo o que os monges podiam fazer ou ndo fazer durante o dia e a noite;
decidindo como e quando deveriam realizar os rituais. Cada um precisava “vigiar os

(proprios) atos”, ndo podia “ser soberbo”, “ser dado ao vinho”, “ser guloso”, “ser
apegado ao sono”, “ser preguigoso” ou “gostar de falar muito”. Tinha que ter cuidado
com as “palavras vas” que serviam “para provocar o riso”. Nado podiam gostar “de

brincadeiras”, de “riso excessivo ou ruidoso” e “nem satisfazer os desejos da carne”®?

63 Os trechos citados foram retirados das Regras de Bento de Nursia, que encontram-se no texto
traduzido que ganhou o nome de “Regra do glorioso patriarca S&o Bento. Ele esta disponivel em:



152

Era preciso “amar a castidade” e evitar qualquer forma de contato que nao
fosse de ordem religiosa. Nao podiam ter “como norma de vida a prépria vontade” e
nem obedecer “aos préprios desejos e prazeres”. Era necessario “calar” até “mesmo
(n)as boas conversas”, a fungcao de “falar e ensinar” competia “ao mestre”, aos
discipulos convinha “calar e ouvir”. Eles tinham que defender-se o tempo todo “dos
pecados e vicios, isto €, dos pecados do pensamento, da lingua, das méos, dos pés
e da vontade proépria, como também dos desejos”. Nao bastava se entregar a Deus,
era preciso “se entregar a morte da carne”. “Nao |lhes” era “licito ter a seu arbitrio nem
0 proprio corpo e nem a vontade” (Bento, sec. VI).

O regulamento era amplo e servia para organizar a vida no mosteiro. Ele
regulava a organizacao e as praticas na cozinha, no celeiro, nos quartos, no refeitério,
no oratoério, o uso das ferramentas e dos objetos, definindo como, quando e de que
maneira deveriam comer, dormir, rezar, vestir, calcar, falar ou silenciar. Mas, também

definia as punicdes, legitimando a violéncia, o sofrimento e até a morte.

“Aos indisciplinados e inquietos deve repreender mais duramente, mas aos
obedientes, mansos e pacientes, deve exortar a que progridam ainda mais, e
quanto aos negligentes e desdenhosos, advertimos que os repreenda e
castigue” (...) “aos improbos, duros e soberbos ou desobedientes reprima
com varadas ou outro castigo corporal, desde o inicio da falta” (...) Se ndo se
emendar, seja repreendido publicamente, diante de todos. Se porém, nem
assim se corrigir sofra a excomunhdo, caso possa compreender o que seja
essa pena. Se, entretanto, estad de animo endurecido, seja submetido a
castigo corporal (...) Se algum irmao frequentes vezes corrigido por qualquer
culpa ndo se emendar, nem mesmo depois de excomungado, que incida
sobre ele uma corre¢do mais severa, isto é, use-se o castigo das varas (...
quando cometem alguma falta, sejam afligidos com muitos jejuns ou
castigados com asperas varas, para que se curem (...) que prevaleca a
prépria morte como pena para as ovelhas que desobedeceram aos seus
cuidados” (Bento, sec.VI).

Ao longo das “Regras” aparecem adverténcias sobre a carne, o corpo € o
desejo, colocando as necessidades humanas como perigos mundanos que deveriam
ser combatidos. No capitulo das “faltas graves”, que geravam excomunhéao e castigos,
estavam todas as praticas diretamente relacionadas com as pulsdes carnais e as
vontades corporais. Existia uma gramatica do uso e abuso da comida, da bebida, da
masica, da fala, do siléncio e até do riso, que criava uma censura dos sentidos. O

poder pastoral agia através do "pastor” e das “ovelhas”, eles tinham a obrigagao de

http://www.movimentopax.org.br/saoBento/Regra%20de%20Sa0%20Bento.pdf e foi acessado em 15
de janeiro de 2021. A partir de agora vou referenciar essas citagdes apenas como Bento, séc. VI.
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se confessar e contar para o abade todos os seus pecados. O controle ndo era apenas
de cima para baixo, era de dentro para fora, os proprios monges precisavam “abnegar-
se de si mesmo(s)”, vigiando-se e punindo-se (Bento, sec. VI).

Uma das coisas que eles precisavam ter cuidado era com a leitura, haviam
livros proibidos e livros permitidos. As “Regras” de Bento de Nursia eram muito
apreciadas pela tradicdo medieval. Mas, ao longo da modernidade, surgiram outros
livros, como o “Espelho dos Monges”, escrito por “Lois de Blois®*, e os Dietéarios, que
falavam sobre 0s mosteiros e a vida dos monges. Havia uma intersec¢ao muito grande
entre todas essas leituras, “é impossivel discernir se 0s monges que escreveram 0s
dietarios de seus antepassados tinham como modelo obras como a de Blois” ou “se
0s préprios monges falecidos € que realmente se comportaram conforme o0s
paradigmas de religiosidade”. A mesma coisa podemos dizer sobre Marcio Mendonga,
€ impossivel saber se ele leu as Regras “do patriarca”, o Espelho dos Monges e os
dietarios, ou se apenas se comportava conforme algumas das regras (Souza, 2011,
p. 133).

O termo dietario esta diretamente relacionado com dieta, pois as regras dos
monges regulavam o uso da comida, da bebida, do sexo e dos sentidos e serviam
para que o monge refletisse sobre os outros e sobre si. O espelho dos monges nao
foi feito para eles admirarem a prépria beleza, como fazia Narciso com a agua, era
para borrar a sua imagem, o0 seu rosto e 0 seu corpo, que precisavam desaparecer
diante de Deus. Ao invés do narcisismo, que é a presenca exagerada de si, havia um
apagamento, uma auséncia de si. A solugéo encontrada para lidar com essa pulséao
narcisica, erotica e dionisiaca, era a repressao e a auto repressao.

Os monges sodomitas, que sentiam prazer com as “varas” humanas, podiam
ser punidos com varas de madeira, ou até mesmo com a prisdo e a morte. Mas, a
mortificacdo nao significava necessariamente 0bito, o corpo podia ser mortificado para
continuar apenas como carne viva, como acontecia na ldade Meédia com as
autopunicdes e os autoflagelos. A pratica do auto suplicio e da auto mortificacéo fazia
parte da vida dos monges beneditinos que viviam no Brasil Colonial, onde “em certos
dias da semana se apertava por muitas horas com um largo cilicio, que por suas
asperezas os punha em um lastimoso estado” (Souza, 2011, p. 134) (Dietario/BA,

2009, p. 95). Mas, nao precisamos ir tdo longe para encontrar essa pratica.

64 Um monge flamengo e beneditino conhecido pelo nome latinizado de Ludovico Blosio. O livro
“Espelho dos Monges” foi escrito no século XVI.
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“Num passado ndo tdo distante assim, conceituados manuais de teologia
ascética e mistica abordavam com énfase o tema, considerando a
mortificagdo como pratica necessaria para dominar o corpo e, assim, coloca-
lo a servigo da alma. O corpo era considerado um inimigo perigosissimo, fonte
de pecados. Dentre as praticas penitenciais recomendadas pelos referidos
manuais, encontra-se a ‘mortificacdo corporal’, cuja finalidade é,
simultaneamente, acalmar os ardores intempestivos da carne e estimular o
desejo da piedade. Cilicios apertados aos bracos ou a cintura e alguns bons
golpes de chicote eram as mortificacdes mais comuns até bem pouco tempo
atras (Rubio, 2007, 22)

“(Marcio Mendonca) passou por la (pelo mosteiro de Sao Bento de Olinda) na
época que saiu da Escola de Belas Artes de Recife. Era quase assim, € que
eles no mosteiro tém os que ndo sdo frades, os iniciantes. Chegou la no
Ceara com a histdria de uns pregos, um cinturdo de pregos, se acoitando
para se mortificar (cilicio)” (Entrevista com Marcise Mendonca, 04/08/2018).

A passagem de Marcio Mendonca pelo Mosteiro de Sdo Bento de Olinda mexeu

com suas artes e com a sua subjetividade. O corpo-Belas Artes, que tinha se

transformado em corpo-Barroco, se transformava também em corpo-cilicio. Quando

ele voltou para Limoeiro do Norte ndo levou apenas esculturas e desenhos, a

bagagem estava cheia de davida, de medo, de culpa, que vinha junto com a ideia de

pecado®. Seu corpo saiu do mosteiro de Sdo Bento, mas o mosteiro de Sdo Bento

nao saiu de seus corpos (presente e futuros). O corpo-cilicio vai se confundir com o

corpo franciscano, do Convento de Canindé; com o corpo-Capuchinho, do Convento

de Guaramiranga; e com o corpo-flagelado, que vai perder o sentido da vida e tentar

suicidio em Limoeiro do Norte.

65 A Passagem pela Igreja de Sao Bento, assim como pela Igreja Catedral de Limoeiro do Norte, foi
fundamental para aperfeicoar a arte sacra e religiosa e definir parte das escolhas artisticas. Mas, foi
importante também para construir o corpo, com todos os conflitos que uma experiéncia como essa

podia acarretar.
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2.2.5 Paisagem Sentimental 8: Corpo-habit(uad)o e corpo-enforcado

Topografia: Recife e Olinda (PE), Limoeiro do Norte, Canindé e
Guaramiranga; Cronografia. segunda metade da década de 1960;
Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de anotagdes, livro “A Arte em
Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, felicidade, alegria, tristeza, angustia
e desespero

Ao entrar na Paisagem Sentimental 8 encontramos trés universos
complementares, 0 ambiente monastico, com fotografias ou memoérias da Igreja e do
Mosteiro de Sao Bento de Olinda; um ambiente religioso mais familiar, com fotografias
da Igreja Catedral de Limoeiro do Norte (CE); e um ambiente conventual franciscano,
do Convento de Canindé (CE) e do Convento de Guaramiranga (CE). No centro da
instalacdo temos um cinto de cilicio, uma navalha e uma corda em formato de forca.
Esse é o cendrio que torna visivel o impacto das viagens feitas por Marcio entre
Limoeiro do Norte, Recife, Olinda, Canindé e Guaramiranga. As imagens e 0s objetos,
gue lembram as artes, a fé e o suplicio, mostram que existia uma relacdo complexa,

e ao mesmo tempo complicada, entre arte, religido, corporeidade e desejo.

Corpo-monastério

A cena gue vimos anteriormente, de Marcio Mendonca levando a namorada
para o cinema, aconteceu ha mesma época em que estava estudando na Escola de
Belas Artes de Recife. Ele tinha voltado a Limoeiro do Norte para passar as férias.
Como lembra Marcise Mendonga, a namorada apareceu “depois que ele veio pra ca”.
Como ela mora em Olinda o “veio pra ca” significa Pernambuco. Mas, existe uma
duvida sobre a sua idade exata, nesse momento. Ela disse que esse acontecimento
se deu “aos quatorze anos™®. Mas, 0 poeta Tarsio Pinheiro afirmou que essa cena
aconteceu no Cini Capri de Limoeiro do Norte e que o jovem tinha entre “uns 14 a 15
anos de idade” ®’. Como o cinema surgiu em 24 outubro de 1964 e ele completou 15
anos em 13 de fevereiro de 1964, pode ter sido nas férias entre o final desse ano e o
comeco de 1965.

Nessa época, o corpo de Marcio Mendoncga ja tinha se encontrado com as

Belas-Artes e sofrido com os preconceitos do padrinho-padre, no final da infancia, e

66 Marcise Mendonca Vital. Entrevista concedida ao autor em Olinda (PE) no dia 04 de agosto de 2018.
67 José Tarsio Menezes Pinheiro. Entrevista concedida ao autor em Limoeiro do Norte (CE) no dia 18
de maio de 2018.
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do tio-militar, na adolescéncia. Mas, ainda néo tinha entrado no Mosteiro de S&o Bento
de Olinda. As marcas do cilicio em suas carnes e em sua subjetividade vieram apenas
depois. Ele retornou ao Recife (PE), em 1965, fez o segundo ano do Curso Livre e
conheceu os beneditinos. Mas, ndo encontrei registros suficientes para afirmar
guando ele comecou a conviver com a Ordem de S&o Bento, se foi no final desse ano
ou em 1966, O caso da namorada em Limoeiro do Norte foi fundamental para criar
0 argumento de que havia um caso para resolver. Mas, precisamos ir além, ele nédo

foi paquerado apenas por essa garota, foi assediado também por garotos.

“Certa vez, por ocasiao das férias em Limoeiro, vindo de Recife, um ex-colega
de escola chamou-me e propds algo. Sem compreender a proposta, ele me
explicou que me desejava e eu, com aquela idade, ainda ndo compreendia.
Depois de muita insisténcia, a proposta foi aceita, porém frustrada a pratica,
por eu ndo ter coragem naquele momento. Pensei em pecado, em ir para o
inferno, em meus pais. A cada dia que passava a vida se tornava mais
dolorosa para mim. Os meus dramas eram cruciantes, os conflitos mais
tortuosos e menos perspectiva de viver’ (Mércia, in.: Vital e Mendonca, 2007,
p. 33).

Marcio Mendonga ainda ndo estava usando o cilicio, mas o discurso da
mortificacdo ja estava presente, a negacdo da carne, o medo do pecado, a
preocupacdo de ir para o inferno, estava torturando seu corpo e ele precisava
encontrar uma saida. Tinha que desistir da “hamorada”, dos pretendentes e enfrentar
o paradoxo de poder ficar com ela mas nao querer; e de querer ficar com eles mas
nao poder. Achava “normal ter algum afeto maior por algum colega ou amigo” mas
nao podia ultrapassar a amizade, por causa da “timidez”, do “desconhecimento”, da
“formacao religiosa” e da “base de educagado”. Foi por causa desses “dramas” e
“conflitos tortuosos”, que ele buscou o Mosteiro de Sdo Bento (Marcia, in.: Vital e
Mendonca, 2007, p. 33). Nao foi apenas para aprender arte e religido, foi para procurar
uma solugéo para o que estava vivendo e sentindo.

A saida para evitar a morte, diante dessa falta de perspectiva, foi entrar na vida
monastica. Mas, para encontrar o caminho de Deus precisaria fazer o dobro do que ja
estava fazendo, que era negar os desejos das carnes e do corpo, 0 género e a
sexualidade. Ao entrar para o mosteiro de Sao Bento de Olinda se conectou com a

tradicdo ascética milenar dessa ordem e passou a usar o cilicio. E isso que estou

68 O que posso dizer é que ele viajou e voltou varias vezes, que levou as marcas do cinema de Limoeiro
do Norte para Recife e Olinda e que retornou mais uma vez com as marcas de Recife e Olinda para
Limoeiro do Norte.
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chamando de corpo-monastério, a capacidade de se conectar com esse espaco, de
fazer corpo com ele. A vida de Marcio Mendonca ja era regida pelo poder pastoral
desde a infancia, quando convivia com padres e bispos, na funcdo de coroinha,
afilhado ou pajem da Diocese de Limoeiro do Norte, ja governada através da
ovinoteocracia, que é o governo das ovelhas em nome do Deus-pastor. O controle e
0 autocontrole se constituiam nessa sociabilidade de rebanho, que podemos chamar
de ovinocultura religiosa.

A ovinocultura é uma atividade comercial e mundana que tem como foco o
mercado da carne e dos laticinios. O objetivo € a reproducdo dos animais em cativeiro,
ou soltos, para satisfazer as necessidades de alimentacéo e os interesses de lucro. A
ovinocultura religiosa é uma cultura de rebanho que foi construida em nome de Deus
com o objetivo de negar os prazeres da carne e do mundo, como a comida, a bebida,
a luxuria e o sexo. As duas partem de premissas diferentes para chegar ao mesmo
objetivo, que é fatiar as carnes®. Mas, a ovinocultura do Mosteiro de Sdo Bento de
Olinda possuia uma especificidade que ndo podemos ignorar, era uma “fazenda” de
producao espiritual que so6 aceitava “carneiros”°.

Todas as “ovelhas” do rebanho, nesse caso, possuiam um pénis e eram lidos
como machos. Mas, ao mesmo tempo, eram homens que nao podiam incorporar as
caracteristicas sociais atribuidas a masculinidade. Eles eram do mundo mas

precisavam negar o mundo, possuiam carne e desejo mas tinham que negar 0s

69 O poder pastoral controla o rebanho e cada ovelha através do chicote, da vara e do cilicio, que pode
vir do pastor, do Abade, ou de cada uma das ovelhas.

70 Eu sei que a analogia pastoral ndo especifica género, que a palavra ovelha serve para designar
ovelhas, carneiros e cordeiros, ou mulheres, homens e crian¢gas. O problema desse guarda-chuva
conceitual € que ele esconde as condi¢cBes e as contradigfes de quem vive debaixo dele. As palavras
rebanho e ovelha sdo como humanidade e homem, embaixo delas caberia todo mundo. Mas, dentro
dessa suposta unidade existe uma diversidade que continua sendo classificada, segmentada e
hierarquizada, transformando as diferencas em desigualdades. O préprio nome que foi escolhido para
representar a humanidade (homens) diz muito da sociedade que criou 0 humanismo. Nessa tradigdo
iluminista homem é sindnimo de Direitos, embora nem todos os tenham. O nome que foi escolhido para
representar o rebanho (ovelha) também diz muito das sociedades que reinventaram o poder pastoral.
Na tradicéo cristd a ovelha é sindnimo de obediéncia. Debaixo desse guarda-chuva nem todos os
homens possuem direitos e nem todas as ovelhas sdo obedientes. Mesmo assim o guarda-chuva
existe, designando uma generalizagdo que denuncia exatamente o contrario, que o termo homem —
sindnimo de direitos — é masculino, e o termo ovelha — que representaria a obediéncia — é feminino. Na
analogia pastoral tanto os monges como as monjas séo ovelhas. Estou usando carneiros de maneira
proposital, para criar um curto-circuito nessa linguagem pré-estabelecida. O termo homem representa
a humanidade, mas quando as mulheres disseram que eram homens ou que queriam 0S mesmos
direitos dos homens, foram colocadas no lugar de sub-humanidade. O termo ovelha representa o
rebanho de humanos, mas se um carneiro disser que quer ser uma ovelha, que quer desistir dos seus
privilégios dentro da hierarquia interna para entrar em devires de cordeirinha, pode ser castigado e
expulso do rebanho.
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desejos carnais. Os carneiros e os cordeirinhos da Ordem podiam esculpir e pintar,
eles ndo podiam era se esculpirem, se pintarem e serem pintosos. A vida monastica,
que chamamos de monastério, ndo podia ser confundida com um vida de “mona” e
nem com 0s seus mistérios. Existia um rosto institucional que deveria servir de espelho
para 0os monges, que era o de S&o Bento. Mas, nenhum rosto € homogéneo e
nenhuma coesao permanece coesa por muito tempo. Os poderes pastorais nunca
dominaram totalmente as ovelhas e nem os rebanhos, sempre existiram ovelhas
negras ou ovelhas coloridas dispostas a baguncar o coreto e construir uma vida
disparatada.

As Ordens medievais nunca foram espacos apenas da ordem e da obediéncia,
elas também possuiam momentos de desordem e desobediéncia. As cruzadas e as
santas inquisicdes faziam parte da Igreja Catdlica. Mas, o alvo também podia ser 0s
“pastores” e as “ovelhas” do préprio rebanho. Muitos padres, bispos e monges foram
condenados pelo Tribunal do Santo Oficio da Inquisicdo, acusados de trai¢cdo ou de
sodomia. As “Regras” de Bento de Nursia, como o préprio nome diz, sdo apenas
regras, que nunca foram totalmente cumpridas. “O espelho(s) dos Monges” jamais
refletiram apenas o rosto da tradicdo e os Dietérios ndo contaram todas as historias
dos mosteiros e muito menos dos monges.

Os corpos-Séaos, 0s corpos-Bentos, nunca foram apenas séos e bentos. Os
santos nem sempre foram santos e as suas hagiografias jamais foram lidas e seguidas
por todos os cristdos, nem mesmo por todos os devotos’t. Desde a Idade Média que
0S monastérios sdo lugares que causam admiracdo e desconfianca, € uma
comunidade de homens que se organiza em nome de Deus, mas que ndo deixa de
ser uma comunidade de homens. Eu suspeito que Marcio Mendonga sabia disso, ou
descobriu isso, que a passagem pelos monastérios nao foi apenas por causa da
mortificacdo. Como se livrar dos homens num espaco cheio de homens? Como
esquecer a carne e o prazer diante de corpos masculinos carentes de prazeres

carnais?

71 Nado podemos ignorar o peso da tradigdo e as marcas do cilicio. Mas, também n&do podemos acreditar
que todas as regras eram cumpridas, que o tempo e o0 espaco eram totalmente controlados, que o
desejo era sempre contido. A Ordem dos beneditinos lidava com a carne e com o corpo, com 0s desejos
humanos, com as paixdes, com 0s prazeres, que precisavam ser contidos. Mas, as marcas do chicote,
da vara e do cilicio, denunciam exatamente o contrario, que existem muitas transgressdes, que
precisam ser contidas através da mortificacao.
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A Igreja Catdlica é uma instituicdo cheia de interditos, de proibi¢des, de tabus.
Mas, o poder pastoral ndo € apenas reativo, é produtivo, ele cria muitas coisas para
fazer, inclusive, aquilo que é proibido. Os cordeirinhos aprendizes nédo estudavam
apenas através da arte sacra e da teologia, eles aprendiam por meio das experiéncias
e praticas, que nem sempre eram inspiradas nas Regras, hagiografias e Dietarios. Os
espacos religiosos eram regidos por codigos, por mapas, por documentos oficiais, que
regulavam a vida da comunidade, e por regras e experiéncias ocultas, que nao foram
e nao vao ser escritas, porque aconteciam na surdina, sem o peso do habito e dos
hébitos.

O que Marcio Mendoncga procurava quando entrou para a vida monastica era
as duas coisas, o mundo da Ordem, da tradi¢cdo, da mortificacdo, da recusa do mundo
e dos prazeres, e esse universo oculto, da desordem e da transgressao. Nao buscava
apenas proibicao, ele podia sentir o prazer de viver no meio das pinturas e esculturas,
de ouvir 0 canto gregoriano e apreciar as misturas, as sobreposicdes, as curvas e 0
brilho do Barroco. N&o estava atrds de uma coisa ou de outra, era das duas. Ele
buscava o silicio para mortificar a carne e enfraquecer os sentidos. Mas, também
achava matérias de expressao para vivificar e fortalecer seu corpo e subjetividade,
encontrando prazer nas artes e artes no prazer.

As experiéncias no Mosteiro de S&o Bento foram fundamentais para dar
prosseguimento a vida religiosa. A partir desse momento, 0s conventos passaram a
fazer parte da sua vida, tanto Marcio como Marcia dedicaram obras aos santos e as
santas. Ele entrou, literalmente, na Ordem dos Frades Menores do Convento de Santo
Anténio de Canindé e na Ordem dos Capuchinhos, que fazem parte da tradicdo
franciscana. Mas, também passou décadas pintando e esculpindo a servico dessa
ltima instituicdo. A grande referéncia que aparece, diversas vezes, em suas obras,

nao é Sao Bento, é Sao Francisco de Assis.

Corpo-franciscano

Era muito comum, nessa época, as pessoas sairem do Vale do Jaguaribe para
fazer romaria em direcdo a cidade de Canindé, onde milhares de pessoas faziam suas
preces para Sao Francisco das Chagas. Apesar de ser criado numa tradicao
romanizada, com seu padrinho Monsenhor Otavio e o Bispo Dom Aureliano Matos
defendendo a romanizacao das praticas da Igreja, era quase impossivel ser catdlico,

no Ceara, e nao ser atravessado por essa religiosidade popular. Estamos diante de
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mais uma das ambiguidades de Marcio Mendonca, ele conseguia misturar tradicées
catdlicas diferentes, convivendo com o bispo, que recebia em Palacio, como Principe,

e com os frades franciscanos, que pregavam uma vida eremita.

“Ao voltar para Limoeiro do Norte, manifestei aos meus pais a vontade de
entrar para a ordem religiosa. Com a ajuda de padrinho Monsenhor e de sua
irma Lourdes, que morava em Caridade, por sinal muito amiga dos frades do
Convento Santo Antbnio (Ordem dos Frades Menores), tudo foi articulado
para o meu ingresso na vida monastica daquele imenso convento” (Marcia,
In.: Vital e Mendonga, 2007, p. 35).

Ao se deslocar de Limoeiro do Norte para Canindé, cidade localizada na
macrorregido do Sertdo Central do Ceard, proximo das cidades de Caridade,
Madalena, Chord, Santa Quitéria e Quixada, Marcio Mendonca entrou em contato com
mais uma tradicdo medieval, a das Ordens Menores dos frades franciscanos. Mas,
para entender os sentidos desse movimento precisamos conhecer o discurso
medieval da caridade, a historia das ordens mendicantes e das ordens de S&o
Francisco de Assis.

Quando o poder pastoral se expandiu, ele ndo usava apenas a vigilancia, o
controle e a punicdo, se baseava, também, no cuidado e no autocuidado. Para
conseguir o direito de vigiar, de controlar e de punir o outro era preciso cuidar de si
mesmo e dos outros. Mas, para conseguir ser cuidado era preciso se vigiar, se
controlar e se punir. Além de ajudar os necessitados. As regras de Bento de Nursia
nao prescreviam apenas abnegacao e castigo, falavam de caridade, ndo se limitavam

”

a “nao abracar as delicias”, os monges precisavam “reconfortar os pobres”, “vestir os
nus”, “visitar os enfermos”, “sepultar os mortos”, “socorrer na tribulacdo”, “consolar o
que sofre” e “ndo se afastar da caridade” (Bento, séc.VI)’?. Mas, a grande referéncia
de Mércio Mendoncga eram os frades franciscanos.

Giovanni di Pietro di Bernardon, mais conhecido como S&o Francisco de Assis

ou Sao Francisco das Chagas, nasceu no século Xll, “entre 1181 e 1182”. Os dois

72 As regras de S&o Bento sdo do século VI, a ordem de Cluny do século X e a ordem de Cister do
século Xll. Nesse intervalo de sete séculos as sociedades medievais passaram por grandes
transformacdes que criaram um modo de vida urbano e uma mentalidade comercial que aumentou a
pauperizacéo social (Sousa, 2011,p.35). Foi nesse contexto que comecaram a surgir questionamentos
a vida monastica e a valorizagdo do movimento das cruzadas e das grandes peregrinagées,
substituindo a tradigdo do claustro por uma tradicdo religiosa ndbmade, ou pelo menos mais migrante.
O aumento das cidades e das pessoas em situacdo de pobreza, possibilitou o surgimento de grupos
religiosos que se organizavam em torno dos pobres e dos pedintes, que foram chamadas de ordens
mendicantes.
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nomes sociais se referem, respectivamente, a cidade onde nasceu, Assis, e a
experiéncia corporal e espiritual proximo ao final da vida, quando teria recebido os
estigmas ou chagas de Cristo. Mas, entre o nascimento e a morte teve uma seérie de
experiéncias que tornam Francisco um sujeito desviante dentro da familia, da
sociedade e da Igreja Catdlica da época. Apesar de ser “filho de um abastado
mercador de Assis” preferiu “se converter’” e adotar “um modo de vida penitente”,
desagradando ao proéprio pai. Ao contrario de muitas autoridades religiosas ele nao
tinha formacao clerical e atuava entre os “pobres de Cristo” como “pregador
itinerante”, desagradando parte da Igreja Catdlica (Sousa, 2015, p. 36-37).

Vivendo em meio a uma sociedade extremamente hierarquizada, com ordens
religiosas que possuiam escalas de segmentacdo extremamente desiguais e numa
época que parte da Igreja era acusada de avareza, de soberba e até de luxdria,
Francisco reunia adeptos em torno de uma filosofia de vida que “se caracterizava pela
pobreza absoluta”, defendendo inclusive “igualdade entre clérigos e leigos” e “estado
perpétuo de missao penitencial’. Apesar da Igreja Catdlica pregar a caridade, era um
escandalo para muitos religiosos a existéncia de uma ordem onde “todos possuiriam
0s mesmos direitos e um dever essencial: a pratica da pobreza evangélica” (Sousa,
2015, p. 36-37).

Na vida de Sao Francisco é muito dificil separar o que historia vivida e o que é
mito, ndo tem como diferenciar totalmente biografia e hagiografia, a vida do homem e
a vida do santo, o que ele viveu e 0 que os devotos escreveram sobre ele. O
importante é perceber que surgiu uma série de discursos e de praticas em torno desse
nome. Francisco se tornou sindbnimo de desapego das coisas materiais, de negacao
do dinheiro, de cuidar das pessoas em situacao de pobreza, de dar atencédo aos
mendigos e aos leprosos, de perceber e venerar as plantas, os animais, a agua, o sol,
a terra e a lua. Os franciscanos inauguraram uma nova forma de ascetismo, que
valorizava o sofrimento e a mortificacdo da carne, com base na Paixao de Cristo, e
gue ao mesmo tempo valorizava os sentidos, 0 contato com a natureza e o cuidado
com as pessoas.

As ordens e companhias religiosas europeias se expandiram pelo mundo néo
europeu através da colonizacdo. Uma coisa sdo as Regras de Bento de Ndursia e as
ordens beneditinas medievais, outra coisa sdo as ordens beneditinas além mar. Os
jesuitas e os franciscanos da Metropole Portuguesa ndo tinham a mesma atuacéo da

ordem dos jesuitas e da ordem dos franciscanos que desembarcaram nas Capitanias
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Hereditarias do Brasil Col6nia. “O modo de entender e de viver a pobreza”, que movia
os religiosos, ndo era um ponto pacifico, as visées de mundo e as experiéncias
causavam “divisoes e conflitos, a partir do interior das proprias instituicées religiosas,
inclusive opondo os confrades que vestiam o mesmo habito” (Sangenis, 2014, p. 26).

Todas as ordens tinham as suas contradigbes, principalmente quando
funcionavam no interior de um sistema colonial e escravagista. Mas, havia uma
hierarquia entre elas, “o franciscanismo” era “utilizado pelos inacianos” como “uma
metafora” do que ndo deveriam “tomar como parametro metodoldgico, administrativo
e missiologico”. Essa disputa chegou na Capitania de Pernambuco e se espalhou
pelas datas e sesmarias, terminando apenas com a expulsdo da Companhia de Jesus,
em 1758. As terras que hoje chamamos de Ceara faziam parte da Capitania de

Pernambuco e s6 ganharam autonomia em 1799.

“Afirmarmos, pois, sem receio de errar, que Franciscanos, Capuchinhos e
terciarios seculares contribuiram para a propaganda de culto do Séo
Francisco no Ceara e de modo especial em Canindé, surtindo mais resultado
porque, interrompida a catequese jesuitica com a expulsdo da Companhia
em 1758, prosseguiu e intensificou-se a atividade franciscana conjunta,
prevalecendo também entre as devogbes aos varios santos, chamados
Francisco, o culto ao estigmatizado” (Willek, 1959, p. 178)

Quando Marcio Mendonca chegou em Canindé, na segunda metade da década
de 1960, ndo conheceu apenas o Convento de Santo Antonio da Ordem Menor dos
Frades Franciscanos, ele entrou em contato com uma cidade franciscana, com uma
regido constantemente atravessada pelos romeiros, pelos devotos de Séo Francisco,
gue cortavam o pais para chegar no interior do Ceara. A romaria de Canindé veio da
Europa, das ordens franciscanas de Assis, mas “se transformaram em um costume
genuinamente brasileiro”. As trangas de cabelo deixadas como sacrificio pelas
mulheres gravidas, por exemplo, revelam a permanéncia de um costume indigena que
entende os fios capilares como simbolo de “fecundidade”, por causa do “rapido
crescimento” (Willek, 1959, p. 180).

Os romeiros e as romeiras canindeenses “transformaram o habito-mortalha em
troféu sobre doencas e morte, vestindo o burel franciscano, desde o comeco da
romaria até a ultima obrigagdo cumprida em Canindé”. O habito e os hébitos
medievais, que tinham sido transportados para a Colonia através de Portugal, ndo
podem ser confundidos com o habito e os habitos da romaria de Canindé. Os romeiros

e as romeiras transformaram o habito e os habitos em instrumentos da tradigéo local,
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colocando a vestimenta “entre os ex-votos da chamada Casa dos Milagres™ rente a
Basilica de Sao Francisco das Chagas (Willek, 1959, p. 179-180).

O santo nao era de Assis, era das Chagas e de Canindé, ndo apenas das
chagas/estigmas de Cristo ou de Sao Francisco, era das chagas e dos estigmas dos
proprios romeiros, cobertos de marcas e estigmatizados pelas elites todos os dias.
Milhares de homens e de mulheres, de criangas e de idosos, se deslocavam a pe,
pagando promessa, vestidos com o habito e os habitos da tradicéo local. Eles levavam
cabelos, miniaturas de maos, de pés e de cabecas que representavam as partes do
corpo humano que estavam doentes e teriam sido curadas. A Casa dos Milagres de
Canindé € um grande mosaico tridimensional com milhares de pecas que alimentam
a memoéria de Sdo Francisco na regido. O movimento cresceu tanto que se
transformou na segunda maior romaria franciscana do mundo e na maior das
Américas.

A experiéncia de Sao Francisco de Assis ndo deu origem apenas a Ordem
Menor dos Frades franciscanos e as outras duas ordens, ela gerou o surgimento dos
Frades Capuchinhos e criou um culto de devoc¢édo a Virgem Maria. Quando Marcio
Mendonca saiu do convento de Canindé ele foi para o Convento dos Capuchinhos na
Serra de Guaramiranga, que também é uma instituicdo de origem franciscana. Todas
as experiéncias que teve nas décadas seguintes, no Convento dos Capuchinhos e no
Santuério do Sagrado Coracéo de Jesus de Fortaleza, nas Miss6es do Maranh&o ou
do Tocantins, tem alguma relacdo com essa tradi¢ao franciscana. As imagens de Sao
Francisco, de Jesus e de Nossa Senhora fazem parte da sua vida, elas estdo nos
quadros, nos painéis, nas esculturas e no proprio corpo.

Para entender ou desentender o Marcio e a Marcia é preciso perceber como
esse imaginario Francisco ligado aos pobres, aos mendigos, aos doentes, aos
animais, as plantas, a agua, a lua e ao sol, ajudou a construir a sua religiosidade, a
sua arte e a sua subjetividade. A tradi¢do franciscana, que inclui dentro de si o culto a
Jesus e a Maria, esta presente nos quadros da década de 1970, 1980 e 1990, que
foram assinados por Marcio e por Marcia. Mas, o habito e os habitos estavam
presentes, literalmente, na sua vida, ele usou a vestimenta dos Frades Capuchinhos,

gue vem da tradicéo franciscana.

73 A imagem esta disponivel em http://memoriasdecaninde.blogspot.com/2013/05/casa-dos-milagres-
casa-dos-milagres-dom.html. Acessando em: 25 de janeiro de 2021.
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E preciso olhar para a vida de Marcio e de Marcia como se estivéssemos
olhando para os ex-votos da Casa de Milagres, existem centenas de fragmentos que
se conectam entre si, criando uma rede de significados. A passagem pelo convento
em si talvez ndo tenha tido tanta importancia na época, assim como a passagem pelo
Mosteiro de Sdo Bento também néo foi algo definitivo. Mas, esses acontecimentos
sdo fundamentais para dar sentido a sua producdo artistica e a formacdao religiosa das
décadas seguintes. As marcas da arte figurativa, da arte moderna, da arte Barroca,
da arte popular franciscana, assim como as marcas do cilicio, ndo deixaram rasuras
apenas no calor da hora, elas se transforaram em um palimpsesto de marcagdes e
cicatrizes em suas carnes, corpo e subjetividade.

Enguanto o corpo era marcado pelos espacos e pelas pessoas ele também
deixava suas marcas, que sobreviveram ao tempo, através das pinturas, das
esculturas e das memodrias. A presenca de Marcio Mendong¢a no Convento de Santo
Antbénio, em Canindé, e no Convento dos Capuchinhos, em Guaramiranga, deixou

marcas no corpo de “Bosquinho”, que na década de 1960 era seu amigo de claustro.

“Foi uma pessoa que eu conheci crianga em Limoeiro do Norte. Depois
tivemos uma longa histdria ele ingressou adolescente no convento dos
Padres Franciscano em Canindé (...) Eu nunca podia imaginar ele saiu la de
Canindé e foi fazer noviciado. Ele estava perto de fazer noviciado ele nao fez
noviciado, mas ele chegou la foi a mesma festa e a gente ficou muito préximo
€ era uma pessoa que eu também gosto de pintar, eu pinto. Era uma pessoa
gue me envolvia muito, porque do que ele gostava das artes eu gostava
também, sé que eu ndo tinha o talento que ele tem porque Marcio tocava
piano, acordeom, violino, violdo e tinha uma voz muito bonita também, eu
acho que uma das pessoas assim, que veio para marcar porgue era uma
pessoa, eu me sinto assim, privilegiado por ter conhecido uma pessoa como
ele (...) Eu via ele quando olhava para Marcio e era uma pessoa normal, culta
e me sentia até, as vezes, constrangido porque eu nao tinha o nivel dele e
ele afinava tanto comigo, (dizia) “Bosquinho”, me chamava carinhosamente
de Bosquinho” (Entrevista com Bosco, 14/08/2018).-

As memorias de Bosco sdo como a Casa dos Milagres de Canindé e o corpo
de Marcio Mendonca, uma mistura de fragmentos que fazem parte de varias épocas.
E dificil precisar se ele estava falando do garoto que conheceu no Convento ou da
mulher transexual com quem conviveu em Olinda, esses dois corpos se misturam nas
suas lembrancgas, criando a imagem de uma pessoa culta e extremamente talentosa.
N&o adianta tentar separar as partes desse amalgama, o importante é saber que o

jovem adolescente, que tinha entre 16 e 17 anos, ndo era o artista e nem a artista que
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vai se tornar posteriormente. Mas, também n&o podemos desconsiderar que ele ja

possuia algumas habilidades.

“Eu me lembro dele fazendo esculturas, o rosto de Cristo sabe, as vezes, eu
estou assim de noite, essa semana eu estava até me lembrando porque era
um rosto muito bonito ele esculpiu no barro depois tirou a forma ai depois
passou pro gesso. E eu ndo posso esquecer também os momentos, como ele
era uma pessoa assim que tinha a veia artistica muito forte ele era uma
pessoa extremamente temperamental ele esta aqui conversando com vocé e
ao mesmo tempo (podia) dizer “saia”. Esse era o comportamento dele, isso
era muito dele. Mas esse “saia”, fez comigo vérias vezes, mas eu voltava,
voltava para ter convivéncia porque o que me movia muito...vocé fez aquela
pergunta o que me envolvia muito na Mércia era o dom que ele tinha ndo com
musica, porque eu nunca me interessei, era a pintura” (Entrevista com Bosco,
14/08/2018).

A memoria de Bosco transita o tempo todo entre varias temporalidades,
misturando as experiéncias do Convento de Canindé, como a que vemos acima, com
as do Convento de Guaramiranga. Mas, as lembranc¢as nédo se referem apenas as
artes, elas trazem regras e transgressées, mostrando que havia vigilancia, punicéo e

resisténcia.

“Ele dava aula de canto para a gente também, sabe. E era uma pessoa assim
muito engragada, comigo ela dizia: “Bosquinho va la perto da portaria e olhe
naquela escada”, que ele era muito engragado. Quando olhei Marcio estava
de hébito descendo a escada cantando a noviga rebelde (risadas). (Era 1a)
em Guaramiranga porque ele era um palhaco. Para rir, para divertir para
guebrar aquela (parou de falar) (...) Tinha horario para tudo. Tinha horario
para gente orar, depois café, depois estudo e as tarefas la era dividida. Eu
gostava muito como Marcio também de ir para cozinha, mas os padres eles
separavam muito eu e Marcio, ndo sei por qué. Eu ndo entendia, porque como
eu ja disse, nunca houve nenhum relacionamento assim homossexual
nenhum, mesmo eu crianga eu ndo me lembro porque ele tinha muito respeito
comigo e eu com ele (...) Méarcio era uma pessoa que ja tinha feito Bellas
Artes aqui né, mas olha, todo mundo ficava os padres as vezes ficava
querendo afastar, Marcio do lado esquerdo e eu do lado direito” (Entrevista
com Bosco, 14/08/2018).

O filme “A Novigca Rebelde”, de 1965, € um musical norte-americano que “se
passa na Austria, as vésperas do pesadelo nazista”. Ele foi baseado na “autobiografia
de Maria Von Trapp” que se transformou em um musical da Broadway. O sucesso foi
tdo grande que a producédo cinematografica ganhou o Oscar de Melhor filme. Mas, o
que chamou atencédo de Marcio Mendonca foi “a trajetdria de Maria, uma novica que
tem problema para seguir as normas de conduta das religiosas” e “acaba sendo

enviada para trabalhar como governanta para a familia Von Trapp”, onde tentam
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educa-la através do rigor militar’*. As referéncias ndo podiam ser tdo familiares,
Marcio Mendonca foi morar com um tio que era militar e entrou no Mosteiro de S&o
Bento.

Descer as escadas do Convento de Guaramiranga cantando essa musica era
um ato de rebeldia. Ele estava no inicio do noviciado, era um novigo em fase de teste
gue comecava a entrar em devires-novica, a cantar e a dancar como uma Novica
Rebelde, que transgredia as regras oficiais da Igreja e da familia. Mas, a sua rebeldia
era em dobro, porque além de transgredir as normas institucionais estava
transgredindo as normas de género. A fala de Bosco demonstra que o mosteiro nédo
era feito apenas de controle, que havia linhas de fuga. A preocupacéao dos religiosos
em separar Marcio Mendonga e “Bosquinho” demonstra que ambos estavam sob
vigilancia, que a amizade dos dois era vista como perigosa. Apesar de Bosco dizer
que nunca tiveram um relacionamento, que eram apenas amigos, € muito provavel
que os frades ndo pensassem da mesma maneira e aumentassem a vigilancia por
causa da desconfianca. Como o poder pastoral funciona através da observacéo e
controle do rebanho, mas também de cada ovelha, era imprescindivel vigiar e punir

cada ovino que ndo cumprisse o seu papel.

“O Frade um dia, na hora do siléncio me chamava preta do leite ele me
apelidava preta do leite, ele me chamava preta do leite, mas eu ndo tinha
raiva mas qualquer um que me chamasse preta do leite eu tinha raiva, deu
para entender? Ai o Frade me colocou de joelho. Vocé lembra la em
Guaramiranga tem um parque no meio do jardim que tem uma escultura do
frade, no menino e de um cordeiro. Lembra daquilo ali? Enfrente aquilo ali, o
frade me botou de joelho as duas horas da tarde e ndo estava frio ndo, estava
guente porque quando é quente é quente mesmo, estava quente. E eu com
aquela sanddlia de franciscano ele me chutou e disse: ‘Vocé quer ser Frade?
Figue no siléncio’. Ai eu chorando de joelho quando eu olhei Mércio estava
morrendo de rir vendo aquela presepada do Frade ai (depois) disse
‘Bosquinho tu vai ser um santo’ ai eu: ‘por que?’ ‘Porque vocé levou varios
chutes do frade” (Entrevista com Bosco, 14/08/2018).

A expressao “preta do leite” é um ditado popular que era muito utilizado para
se referir as pessoas que falavam muito. Mas, a escolha do termo ndo surge por
acaso, apesar de ser uma acdo corrigueira, que supostamente nado tinha uma

intencionalidade racista, servindo apenas para expressar que alguém era tagarela,

74 Reportagens “A Novica Rebelde” e “Qual o Segredo do Sucesso de A Noviga Rebelde?” Disponiveis
em: http://cidadedasartes.rio.rj.gov.br/noticias/interna/317 e
https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2015/03/150314 vert cul novica rebelde ml, acessados
em 16 de janeiro de 2021.
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demonstra o poder da linguagem na construcdo de relacdes sociais. Existia um
dispositivo racial que via as pessoas néo brancas como sindnimo de exagero nas falas
e nos gestos, sendo tratadas como figuras exdticas por causa das palavras ou da
maneira de falar. Durante décadas as musicas, as dancas e as religides de matriz
africana e afro-brasileira foram perseguidas e criminalizadas.

N&o estou querendo dizer que n&o existia uma preta do leite que falava muito,
pode e deve ter existido, ja que as imagens e 0s discursos sao subjetivados e ajudam
a fazer corpo. O que estou querendo mostrar é que os ditados populares ndo sao
ingénuos, eles carregam os sentidos da sociedade em que foram criados. Mas, essa
expressao nao remete apenas a raca, ela se refere a género, e nesse caso especifico,
a sexualidade. O frade estava usando a palavra preta para se referir a um seminarista,
a um novico rebelde, que estava sendo tratada como novica, como ovelha negra e
colorida.

A outra coisa que precisamos levar em consideragao é o contexto de uso dessa
expressao, para além do sentido historico existem as apropriacdes, que reforcam ou
transgredem o sentido. A palavra negro, como mostra Mbembe (2018, p. 27-78), foi
idealizada pelo ocidente e possui as marcas da plantation, da escravizagédo, das
fabulagcbes que foram criadas para legitimar as desigualdades sociais e raciais, e criar
uma imagem exotica do negro, que exalaria sexualidade e sensualidade. Mas, a
palavra negro também foi reapropriada pelos povos afro-brasileiros e afro-americanos
na diaspora transcontinental, capaz de resignificar a linguagem. A expressao preta do
leite pode ser usada como xingamento e pode ser apropriado como resisténcia. A
preta, acusada de falar demais, podia defender o direito de falar, de se expressar na
vida cotidiana e nos espacos institucionais.

Quando a expressao era dita por Marcio ele ndo tinha raiva, por que os dois
eram amigos e conversavam bastante, eles podiam ser tagarelas e exagerar nas
palavras e nos gestos. Mas, quando era falado pelos frades ganhava um sentido
negativo, por que a expressao “preta do leite” aparecia como reclamacgao, era uma
forma de dizer que ele falava demais e deveria se calar. Nesse contexto o termo se
tornava uma ofensa ndo apenas para “Bosquinho”, era uma maneira de ofender as
pessoas negras, que supostamente ndo teriam o direito de falar. A fronteira entre
esses dois sentidos era muito ténue, o préprio Marcio tinha crescido numa sociedade
racista e reforcava esse tipo de preconceito quando ria do colega que tinha acabado

de passar por uma situacao de violéncia.
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O riso pode ser uma ferramenta de resisténcia, que ajuda a desestabilizar o
rigor das instituicdes, ou pode se transformar em um instrumento de manutencgéo da
ordem. O riso de Marcio Mendonca podia ter os dois sentidos, ele ndo era uma pessoa
estavel, transitava muito, inclusive no que diz respeito aos sentimentos. Ele mudava
de humor com muita facilidade e podia rir ou ficar com raiva de tudo, inclusive das
pessoas mais proximas, como 0s amigos, a familia e os namorados. Mas, ao invés de
pensar apenas na relacdo de amizade entre os dois, € preciso entender a atuacéao do

Convento sobre esses corpos.

“(Eu fui castigado) porque eu falei na hora do siléncio ndo podia falar, e eu
papapapapapa, falava né, tirava o siléncio dos outros de quem estava
dormindo. Eu era uma pessoa assim muito indisciplinada né, eu era (...) Eu
era acho que pior que a Mércia nas atitudes, nas rebeldias” (Entrevista com
Bosco, 14/08/2018).

A fala de “Bosquinho” demonstra os limites do poder pastoral, a ovelha “preta
do leite” era vista como a ovelha negra da instituicdo, que ndo obedecia aos pastores
e se negava a fazer o ritual de autovigilancia e autopunicdo. O governo do pastor
sobre o rebanho e cada uma das ovelhas estava sendo ameacado por essas ovelhas
desgarradas, que mexiam com a governabilidade pastoral. Mas, a experiéncia de
Bosco também denuncia que existia muita hipocrisia, que alguns pastores da Igreja
Catolica pregavam a mortificacdo das ovelhas, a negacdo do mundo e do corpo e a
demonizacdo do sexo e da sexualidade, enquanto se transformavam em lobos e

comiam o préprio rebanho, devorando escondido o corpo dos carneiros e dos cabritos.

“Naquela época eu acredito que existe pessoas que tem seriedade na ordem,
mas existe também pessoas que aproveita a oportunidade de uma crianca e
acontece relacionamento que nao é dentro da ordem, acontece sim. SG vejo
0s escandalos que tem no mundo todo, né. Sempre acontece isso.
Infelizmente eu ndo gostaria de dizer isso, mas para mim abrir meu coracao
eu nao vou colocar uma cortina assim, entendeu?” (Entrevista com Bosco,
14/08/2018).

A vida nos conventos proporcionou muitas experiéncias para Marcio
Mendonca. Mas, ele adoeceu por causa do frio e teve que voltar para o Vale do
Jaguaribe. Ao chegar em Limoeiro do Norte ele foi convidado a pintar e esculpir,
criando quadros e esculturas que ficaram nas maos de pessoas e instituicoes
particulares ou em praca publica, como é o caso da Deusa Olimpica. Uma parte

dessas obras foram feitas na Escola Normal de Limoeiro do Norte, que era gerida pela
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familia Chaves, sobrenome da sua madrinha Judite. Esse contato com ela
proporcionou que varias obras fossem feitas, tanto antes como depois das viagens

para Recife, Olinda, Canindé e Guaramiranga.

Artes e sofrimentos

Nesse intervalo de tempo, entre Escola de Belas Artes, mosteiro de Sao Bento
e conventos de Canindé e Guaramiranga ele continuava pintando e pintando-se
através desses enquadramentos. Um dos quadros mais conhecido da década de 1960
€ 0 Menino da Rua, que demostra a sua capacidade de fazer arte figurativa. Ele usou
a letra de uma musica para criar uma paisagem realista com casarfes e um garoto

brincando ao lado de um piao e de varias “bilas”.

Figura 12 - Menino da Rua (década de 1960)

£

Fonte: Vital e Mendoncga, 2007

“Ele passou por varios estilos mesmo. Comegou copiando, mas eu néo
lembro para quem foi. S6 sei que era para o pessoal de Dona Judite
(...) Quadro mesmo assim que ele criou foi 0 do menino das bilas,
jogando bola de gude. Esse foi seu mesmo. Doutor Nilson Osterne que
pediu a ele para se inspirar naquela musica “menino da rua”, entéo,
ele pintou o quadro. Esta com a irma dele la em Fortaleza esse quadro.
Que para mim é uma das suas melhores telas” (Entrevista com
Marcise Mendonca, 04/08/2018)

O corpo de Marcio Mendonca estava entre o claustro e a estrada, transitando
entre uma experiéncia sedentaria no mosteiro ou nos conventos e uma vida de
peregrinacdes, que se parecia com as viagens de Sao Francisco e dos romeiros. Mas,
essa relacdo ndo acontecia necessariamente nessa sequéncia, ele podia criar

deslocamentos dentro do mosteiro e dos conventos ou inventar cristalizagcdes no meio
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das viagens. Existia um conflito interno que ndo estava bem resolvido, ele ndo sabia
como lidar com as cobrancas sociais em relacdo ao género e a sexualidade. As
marcas do cilicio ndo estavam mais visiveis na sua pele, mas encontravam-se dentro
do corpo e da subjetividade, causando agonia e aflicdo. O ato de sofrer ndo € apenas
individual, €& social, existe uma “dimensdo sociocultural do sofrimento” que
compreende questbes que ndo sao apenas fisicas, porque existem extensdes
psicolégicas, mentais e espirituais (Victora, 2011).

Quando Méarcio Mendonca voltou das viagens para Recife, Olinda, Canindé e
Guaramiranga, parecia ser uma pessoa muito feliz para alguns e muito triste para
outras. Essa diferenca nas avaliagdes acontece porque 0 rosto e 0 corpo sao sempre
um pouco camaledo, eles se camuflam de acordo com o meio. Apenas 0s amigos
mais proximos, que conviviam de perto com suas angustias, podiam ver as marcas
mais profundas que suas experiéncias vinham deixando, os outros ndo viam nada, ou
pelo menos faziam de conta que ndo viam. O resultado dessa carga intensa de
angustias, da exposicdo constante ao sofrimento, podia ser a tentativa de
mortificacdo, como fez através do cilicio, ou de morte, como quase aconteceu em

Limoeiro do Norte.

“Acho que foi uma época mais dificil da vida dele, ndo sei se era porque ele
tinha perdido um amor, uma coisa, uma pessoa que ele era apaixonado, eu
ndo sei exatamente 0 que ocorreu. SO sei que por duas vezes, ele tentou
suicidio uma das vezes o0 meu préprio irmao, o Washington salvou ele, ele ja
estava com a corda, a primeira corda caiu né. Um dia que ele foi tentar, era
uma corda fraca, ele foi tentar e caiu. A mée viu, e a outra vez foi, ja era para
valer mesmo no quartinho da casa dele, ele tentou, ai meu irmé&o chegou na
hora e viu e tirou. Ele tinha na faixa de 18 e 19 anos, ndo mais que isso,
menos talvez. Ele ja vinha, parece que se cortava com gilete, ele tinha uma
paranoia de tentar contra ele” (Entrevista com Ana Carlos, 12/09/2019).

A fala de Ana Carlos, sua amiga de adolescéncia, consegue enxergar o
sofrimento que outras pessoas nao conseguiam ou nao queriam ver. O problema é
gue a maioria das pessoas que viam olhavam para o caso de maneira isolada, como
se fosse um problema do Marcio. Mas, o adoecimento fisico e mental ndo é apenas
individual, existem questdes “sociais, politicas e culturais” que causam “sentimentos
de humilhagdo, vergonha, medo, culpa” que podem se configurar como “formas
violentas de sofrimento, com causas e consequéncias relacionadas a um meio social
compartilhado”. Nao se trata apenas de auto suplicio, de auto mortificacdo, de

autocontrole ou de autossofrimento, estamos falando também de suplicio, de
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mortificac@o, de controle e de sofrimento causados pelo meio social. A dor ndo é
apenas de quem sente ou de quem causa ela, existe uma gramética social da dor,
que é coletiva (Victora, 2011).

O sofrimento ndo é apenas interno, ele é externo, ele se externaliza, se
expressando de maneira visivel através do rosto e da propria pele. Mas, ele também
pode ser coberto por camadas de felicidade, de alegria, de brilho, de cores, de festa,
gue escondem temporariamente o sofrimento, até que ele apareca em forma de
sintoma. A infancia e a adolescéncia de Marcio Mendonca foram cheias de cordas,
que eram vibrateis, como todas as partes do nosso corpo. Cordas vocais, cordas do
violao e cordas de amarrar animais, cordas que libertavam e cordas que prendiam,
cordas vitais e cordas mortais, que faziam despertar para a vida ou faziam dormir e
nunca mais acordar. As cordas podem significar, ao mesmo tempo, forca e forca.
Existem cordas que se abrem para o mundo e cordas que se fecham na circunferéncia
do pescoco. O suicidio, ou a tentativa de suicidio, ndo € um ato pessoal, ninguém faz
isso sozinho, ha uma sociedade suicidaria, que alimenta o sofrimento individual e
coletivo, que ndo enxerga as dores do outro e que ndo vé os sintomas quando eles
aparecem (Victora, 2011).

Existe uma série de fatores na vida de Marcio Mendonca que podem ter
contribuido para que esses dois momentos drasticos acontecessem, um deles é o fato
de viver numa sociedade extremamente normativa que tinha dificuldade de lidar com
as guestdes de género e sexualidade que faziam parte de sua vida. Mas, ndo tenho
como afirmar que foi apenas isso, nunca é apenas isso ou aquilo, existe uma série de
fatores que se juntam até a vida perder sentido e se tornar insuportavel. A intensao
desse texto ndo é criar uma hierarquia dos motivos, € perceber que existem fatores
sociais que poderiam ter sido evitados para que essa corda nao se transformasse em
forca. Nao foi apenas o jovem Marcio Mendonca que criou esse cadafalso, foi a
sociedade das décadas de 1950 e 1960 em que ele cresceu, viveu e quase morreu.
Felizmente uma das cordas se rompeu e a outra foi rompida, evitando a esganadura.
Essa experiéncia de quase morte fez o corpo criar novas formas de vibrar e de se
conter, usando as migcangas que era colocadas no pescoco e nos bracos do andarilho,
as cordas que passavam em cima da cintura do violdo e o cordado de S&o Francisco

gue passava na cintura do missionario Capuchinho.
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2.3 CORPOGRAFIA 3: AS ARTES DO ADULTO

A terceira corpografia, composta por oito paisagens
sentimentais, vai falar sobre a complexidade da vida adulta,
mostrando as diversas maneiras de composicdo corporal,
através de acoplamentos ou de conexdes que estou
chamando de corpo-rebeldia, corpo-empalhado, corpo-
missionario, corpo-ti(lm)bita, corpo-sacro, corpo-sacrilégio,
corpo-santa, corpo-Eros, corpo-curso, Corpo-excursao, corpo-
discurséo, corpo onirico, corpo espiritual, corpo surreal e do

corpo andrégino. Foi essa diversidade que ajudou a construir

0 corpo, as artes e a subjetividade do Marcio e da Marcia.

2.3.1 Paisagem Sentimental 9: Corpo-rebelado

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Recife (PE), Olinda (PE), Natal (RN),
Fortaleza (CE), Paraguai e outros paises da América Latina. Cronografia:
1969 a 1975; Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de anotacdes, livro
“A Arte em Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, felicidade, afetividade,
alegria, desejo, amizade e prazer.

Ao sair da Paisagem Sentimental 8 ficamos pensando sobre a vida e a morte,
ou sobre os processos de mortificacdo e vivificagdo que sdo produzidos em vida.
Descobrimos que as artes, a religido, o corpo, 0 género e a sexualidade ndo sao
apenas individuais, sao sociais, que a alegria e a tristeza, 0 bem-estar e o sofrimento,
dependem da forma como somos atravessados pela coletividade. Ao entrar na
Paisagem Sentimental 9 encontramos dois espac¢os completamente diferentes, de um
lado artes e memadrias que remetem a tradicdo, de outro objetos e memdrias que
apresentam um corpo meio hippie, meio surrealista, que viajava pelo mundo e tentava
ir além da realidade, transgredindo as normas.

Ao andar por esse espago encontramos materiais que sobreviveram ao tempo,
como quadros, fotografias e matérias de jornais, e objetos cenograficos que foram
reconstruidos através das memorias. Achamos a Deusa Olimpica, os quadros do Rio
Jaguaribe, da Coruja e de Dom Aureliano Matos, os quadros surrealistas e 0s objetos

utilizados para construir as migcangas. Todos esses fragmentos ajudam a entender
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como surgiu esse corpo-ordenado e esse corpo-rebelado, que nunca estiveram
totalmente separados, que sempre conviveram dentro ou em cima das carnes, criando

esse corpo abarrocado.

Corpo-Limoeiro

As pessoas que conheceram Marcio Mendonca desde a década de 1950 dizem
gue ele nasceu em 1949. Eu prefiro afirmar que o que apareceu naquela época foram
suas carnes, 0 corpo s6 surgiu nas décadas de 1950 e 1960, quando essas carnes
foram moldadas, modeladas e modificadas pela cultura, pela tradicdo e, também,
pelas transgressfes sociais. Mas, também podemos dizer que esse corpo renasceu
na década de 1970, depois das tentativas de suicidio. Ninguém passa por duas
situagcdes como essas e continua 0 mesmo. As marcas das cordas continuaram no
pescoco, mesmo depois de terem sido arrebentadas. Todas as acbes que vieram,
posteriormente, vao servir para reforcar ou retirar esses cadafalsos, para atar ou
desatar os nos dessas forcas.

Os primeiros passos depois disso, as primeiras tentativas de engatinhar e andar
novamente, de ficar de pé sem cair, de levantar a cabeca sem medo de quebrar o
pescoco, aconteceram na cidade de Limoeiro do Norte (CE). O corpo de Mércio
Mendonca tinha deixado de ser corpo, por alguns instantes, tinha sido apenas uma
carcaca pendurada numa corda. Ele precisava passar por novos partos sociais, para
dar novos significado as carnes e voltar a ter um corpo vibratil. Uma das formas de
fazer isso era através das relagcbes com a familia, com os amigos, com a religido e
com as artes. Era preciso se conectar novamente com a mae, com o pai, com 0S
padres, com 0s vizinhos, com as ruas e com os rios de Limoeiro do Norte. Precisava
se encontrar com a juventude, com o vigor fisico, com as masicas, que a torcida de
Limoeiro do Norte nas Olimpiadas Estudantis do Vale do Jaguaribe podia oferecer. O
corpo-corda se transformava em corpo-torcida, que acordava diante dos atletas, que
torcia, que vibrava, que se sentia vivo mais uma vez.

A experiéncia de conviver com os torcedores e as torcedoras, de se relacionar
bem com autoridades como Padre Pitombeira, Aécio de Castro e José Nilson Osterne,
organizadores desse projeto olimpico, de andar na casa de Judite Chaves Saraiva, de
ter acesso a Escola Normal Rural de Limoeiro do Norte, possibilitou que imaginasse

e construisse uma escultura que simboliza esse momento de competicdo e
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festividade. A Deusa Olimpica marcava o seu reencontro com a arte figurativa, com a
tradicdo classica e neoclassica da Escola de Belas Artes. Nao era apenas Limoeiro
do Norte e o Vale do Jaguaribe que estava se apropriando de uma tradicdo grega, o
préprio Marcio Mendonca estava usando técnicas que se baseavam nas artes greco-

romanas.

Figura 13 - Deusa Olimpica Figura 14 - Deusa Olimpica (1969)

(1969)

Fonte: Escola Normal Rural de
Limoeiro do Norte

Fonte: Vital e Mendonga, 2007

“Essa deusa Olimpica ficava onde hoje esta a estdtua do Dom Aureliano
Matos que foi a primeira obra assim que notabilizou o nome de Marcio
Mendonga, ndo s6 em Limoeiro mas no Vale do Jaguaribe, porque pra ca pra
Limoeiro afluia todas as cidades Aracati, Jaguaribe, Morada Nova, Russas,
Tabuleiro, Iltaipava, Jaguaruana, Sao Jodo do Jaguaribe, vinham para
participar dos jogos Olimpicos, entdo, quer dizer, pra aquela época vocé
imagina no final da década de sessenta pra inicio quase, se aproximando da
década de setenta, encontrar aquela estatua, aquela deusa com o colo
coberto, as pernas um pouco desnudas e 0 ventre e 0s seios completamente
amostra. Aquilo na época até causou um certo desconforto para setores
assim mais conservadores, acredito que sim né, a Igreja ndo sei, mas a
maioria das pessoas receberam aquela escultura com muita alegria, com
muita fruicdo da arte (...) ela ficava ali o ano todo, ela segurava aquela pira,
aquele prato enorme em cima onde o atleta acendia exatamente uma tocha
gue era uma pira Olimpica, que vinha com uma tocha e ali ele acendia. Entdo
dava-se inicio, tinha inicio os jogos Jaguaribanos exatamente naquele sitio
ali onde hoje esta a estatua do Dom Aureliano, entdo assim, esses dois
momentos né marcaram de forma muito forte né assim, em termos de
estética, ndo s6 a mim como as pessoas e meus colegas que a gente
comentava isso na sala, ‘vocé viu a Deusa...num sei 0 que’ entdo, era uma
coisa que fazia parte do nosso universo” (Entrevista com Tarsio Pinheiro,
18/05/2018).

“Tenho essa lembranga também das minhas férias que coincidiu com o
periodo de Olimpiadas e jogos daqui do Vale do Jaguaribe que ai foi de onde
nasceu essa historia da Princesa do Vale. Pela questao de centralizar aqui
0S equipamentos 0 maior numero de equipamentos para os esportistas e
atividades esportistas. Tinha na época o Projeto Rondon e ai as Olimpiadas
vinham para Limoeiro, acho que era Limoeiro e Morada Nova que sediavam
mais as Olimpiadas (...) as solenidades eram muito bonitas, esse prato essa
piramide, esse prato onde era colocada a chama das Olimpiadas que acendia
ali. E foi retirada para colocar a imagem do Dom Aureliano Matos (...) para
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mim quando eu era crianca aquilo ali, a Deusa era uma piramide do Egito,
uma coisa enorme” (Entrevista com Renato Remigio, 17/05/2018).

“Nos anos 70 eu sendo crianga e praticamente adolescente eu me deparei
perante uma imagem de uma estatua de uma Deusa Olimpica feita pelo
artista Marcio Mendonca. Era uma estatua de uma mulher com os seios de
fora, as tetas muito assim fartas e muito bonita, enrolada sobre uma toalha
na parte genital dela. Aquilo ali frevou um monte de ideias, criou uma série
de imagina¢Bes nas cabecas das pessoas que ndo tinham conhecimento nem
formacdo sobre o que se tratava aquela imagem. Muitas pessoas
perguntavam o que era aquilo ali, que coisa indecente, que coisa impropria,
iSso nos anos setenta né? Até a minha pessoa quando se deparava com a
imagem ficava com as imagina¢cfes perante todo aquele semblante, aquela
coisa” (Entrevista com Mardénio Régis, 30/01/2020).

“Foi uma estatua muito polémica na época porque tinha os seios de fora, ta
entendendo? Entdo, Marcio gostava de polemizar, fazia polémica nas coisas
dele, entdo, porque ele incorporava a sensibilidade. E naquela época o
Marcio era muito sensivel e o pintor, o artista ele passa isso. Eu vejo que todo
pintor a sua sensibilidade ele passa para a tela, ele passa para as imagens
(Entrevista com Arisio Barros, 20/05/2018).

As falas de Tarsio Pinheiro, Renato Remigio, Mardénio Régis e Arisio Barros
demonstram gue ndo era apenas as pessoas que acendiam a chama da Deusa, era
a Deusa que acendia a chama das pessoas, mexendo com 0s sonhos das criancas e
os desejos dos adolescentes. Mas, também era o proprio Marcio que se acendia como
uma tocha, que gueimava por dentro e por fora, se transformando em corpo-deusa.
Arisio Barros conseguiu expressar muito bem essa combustdo corporal, “a
sensibilidade passava para a tela”, era através das artes que ele dava forma aos
afetos, produzindo pinturas, esculturas e o proprio corpo. Ele ndo estava apenas
criando, estava recriando-se. Nao era apenas a arte que era polémica, a propria
existéncia do Marcio era polémica, ndo apenas por causa dele, a sociedade
limoeirense é que ndo estava totalmente em sintonia com as suas artes e 0 seu
corpo’®.

A outra forma de se conectar com a vida era atraves das pinturas de paisagem,
usando a arte figurativa que aprendeu nos jardins da Escola de Belas Artes de Recife
para pintar o Rio Jaguaribe. O corpo-corda se transformava em corpo-tinta, em corpo-
pincel, em corpo-rio, misturando a tradicdo artistica da EBA-UR com a tradi¢cdo da

sociedade limoeirense. Mas, como pintar o rio da infancia, o rio da adolescéncia, o rio

75 Os referenciais classicos e neoclassicos que ele usava para aprender escultura eram desnudos.
Diante das esculturas greco-romanas a Deusa Olimpica pode ser vista como uma moga comportada.
Na frente de um Deus como Dionisio/Baco Marcio Mendoncga pode ser visto como santo.
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dos lazeres e dos prazeres, o rio das luaradas, o rio dos piquenigues, o rio dos

segredos que nunca serédo revelados?

Figura 15 - O Rio Jaguaribe (1969)

Fonte: fotografia do pesquisador

O que ele estava pintando néo era o rio em sua complexidade, era apenas uma
fotografia do momento, uma composicao realista com muita dose de impressionismo
e um pouco de expressionismo, ndo se tratava apenas do rio que via, era o rio que
sentia, que expressava, que surgia como impressdo e expressdo dos proprios
sentimentos. Nao tinha a ilusdo de fazer uma cépia do espaco, era uma espacialidade

nova, construida a partir da sua maneira de enxergar a paisagem.

“Aquela paisagem que tem ali naquela dire¢do (da Faculdade de Filosofia
Dom Aureliano Matos), ali era o rio Jaguaribe quando néo era soterrado, ele
olhou um dia de tarde ali. Eu ndo me lembro quem me contou, se foi Basinha,
acho que foi o doutor Ari que ele estava olhando o rio e com pouco tempo ele
chegou com aquele quadro, a assinatura daquele quadro se eu ndo engano
é de 69 e tem o nome dele”. (Entrevista com José Maria Guerreiro,
29/01/2020).

A terceira forma de se conectar com o passado, de dar sentido a existéncia, foi
através da religido. O contato com Monsenhor Otavio de Alencar Santiago e com
Padre Misael Alves de Sousa’® tornou possivel fazer outro tipo de arte figurativa. O
desafio que foi proposto dessa vez nao era o de miniaturizar o referencial, como tinha
feito com o Rio Jaguaribe, era o de aumentar o tamanho dele. O que servia de modelo
era uma fotografia, ele precisava fazer uma pintura de retrato a partir de um retrato.
Ao invés de partir de um referencial grande e diminuir ele partiu de um referencial

pequeno e aumentou.

76 Ex-Diretor da Faculdade de Filosofia Dom Aureliano Matos (FAFIDAM).
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Figura 16 - Retrato de Dom Aureliano Matos

Fonte: fotografia do pesquisador)

“Ele levou o retratinho deste tamanho de Dom Aureliano numa manha,
chegou l& em casa de manhd, ai mamée colocou a tela, mamée que
preparava tudo para ele, pegou os pincéis novos, ai ele foi pintar. Olha, a
genialidade dele estava nisso aqui, ndo era fazer, é a rapidez e a perfeigéo
que ele fazia. Isso que diferencia um grande artista de outros artistas, entéo
eu me lembro que ele deu umas pinceladas, ai a mamé&e olhou e disse ‘mas
vocé ndo vai pintar esse quadro olhando para esse retrato ndo né Marcio?
Como € que vocé vai captar as feicdes, eu sei que vocé conhece Dom
Aureliano mas melhor vocé pedir ele para pousar, pra vocé ir vendo e
pintando’, como faz os artistas que bota |4 os modelos, ‘para puder, porque
vocé ndo vai conseguir. Ele fazia umas risadas. ‘Claro que eu vou conseguir!
Va lavar as roupas e fazer comida para os seus filhos v4, va va que eu vou
pintar’ A mae dizia ‘tA bom, se vocé acha que vocé vai conseguir fazer’ (...)
Ai ele fez uns rabiscos e soltou os pinceis e foi embora. A mamae disse ‘eu
nao disse que vocé nao ia conseguir’. Ai ele ‘Calma eu preciso sair’ para se
inspirar né, quando foi de tarde ele chegou e concluiu numa tarde, numa
tarde. Com tudo, completo se quisesse levar para a faculdade levava. Ai eu
figuei admirando aquela obra, ave meu deus” (Entrevista com Rita Peixoto,
15/08/2019).

Quando Marcio Mendonga pintou o quadro de Dom Aureliano Matos ele nao
estava apenas pintando o bispo, estava se pintando. A intensdo ndo era apenas dar
forma ao retrato, era dar forma a si mesmo, através do retrato. O corpo-Deusa, 0
corpo-rio e o corpo-bispo faziam parte de um corpo maior, que era o corpo da tradicao.
O gque ele estava fazendo era alimentar os simbolos da cidade, ajudando a criar um
rosto e um corpo para 0 municipio. Mas, ao mesmo tempo, produzia um rosto e um
corpo para si. Existia “um vinculo extremamente forte com Limoeiro”, ele se
reconstruia através das familias e da Igreja Catdlica limoeirense, “ora peitava o
povinho, diretamente, ora presenteava com suas artes. E a elite, mesmo reacionaria,
acabava nesse entendimento, pelas maos dos mais sensiveis, que o acolhiam”
(Eugénio Leandro, 05/02/2021).

A guarta forma de se conectar com o passado era atraves da familia. Um dos

guadros que fez nessa época foi encomenda de seu cunhado, esposo de Marcise
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Mendonga. A pintura, intitulada “A fome”, € uma producao figurativa sobre a vida de
parte das pessoas que moram na regido Nordeste do Brasil. Mas, como foi
encomendada ela aparece de maneira destoante dentro da sua producéo artistica.
Apesar de ter uma formacao bastante diversificada ele ndo costumava se debrucar

sobre o regionalismo nordestino.

Figura 17 - A fome (1970)

Vital e Mendonga, 2007

Aguele quadro que eu tenho ali, ele inventou a tinta, pegou betume, que
misturou ndo sei com que, fez um quadro escuro que eu tenho aqui: € uma
senhora na cozinha assim bem pobre. A pedida de meu marido; nessa época
eu era noiva, ele queria que Marcio pintasse sobre a fome, a seca, coisas
assim. Entdo ele pintou aquele quadro em sessenta e nove (69), e sempre
manifestou que ndo gostava do quadro por retratar a miséria vivida por nosso
povo. Dizia, “s6 pintei porque Tales pediu” (Entrevista com Marcise
Mendonca, 04/08/2018).

O material utilizado para expressar a fome nao foi apenas a tinta, foi o betume.
Essa substancia, ou “esse nome genérico usado para expressar varias substancias”
compostas por “hidrogénio” e “carbono”, foi utilizada em varias sociedades’’. “Existem
registros histéricos” desses “materiais betuminosos na Mesopotamia, Grécia e Roma
como impermeabilizante e aglutinante, nas citagbes biblicas e no uso
em mumificacdes no Egito”’®. O betume pode ser usado na arquitetura, no interior das
casas, na pintura e para envelhecer diversos materiais, podendo ser usado nas
esculturas. Mas, curiosamente, 0 mesmo betume que foi aproveitado para representar

a fome e a seca é utilizado para fazer o asfalto das grandes cidades, “sua aplicagao

77 Disponivel em: https://conceito.de/betume. Acessado em 29 de janeiro de 2021.
78 Betume. Disponivel em: https://www.infoescola.com/quimica/betume/. Acessado em 29 de janeiro de
2021.
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ocorre principalmente na &rea civil, sendo utilizado na impermeabilizacdo de
coberturas de edificios e pavimentagdes de estradas”’®.

A gula e a fome aparecem com frequéncia na vida de Marcio Mendonca, mais
elas surgem como experiéncia de vida e ndo como tematica para fazer suas artes. O
corpo que gostava tanto de comer também passava por momentos de caréncia
alimentar, principalmente, quando viajava pelo Brasil e pelo mundo. Nao era a mesma
fome de milhares de pessoas que ndo tem 0 que comer 0 ano inteiro, mas era uma
sensacao de estbmago vazio. A solucao encontrada para resolver o problema era usar
0 corpo para fazer artes, pintando e vendendo os quadros, tocando piano em troca de
alguns trocados ou de um prato de comida, passando a méo na cintura do violao e
dedilhando algumas notas, cantando, tocando e conquistando as pessoas nas ruas
ou nos meios de transporte, passando o chapéu ou a bolsinha para conseguir algum
dinheiro.

A fome e a gula atacavam, literalmente, o corpo de Marcio e de Marcia
Mendonca. Mas, a maior fome e a maior gula ndo era essa. A falta esporadica de
comida ou o0 excesso momentaneo ndo podem ser comparados com a fome e a gula
por diversdo e arte, ele era carente de estrada, de mudanca, de novidade, de sonhos,
de aventura, de fantasia, de novos mundos. O encontro com 0s amigos da arte
moderna matava esse apetite e alimentava essa gula, tornando a regiao do Vale do

Jaguaribe pequena demais para o tamanho da sua fome.

Corpo-Hippie

Quando Marcio Mendonca tentou suicidio no final da adolescéncia teve que
aprender tudo de novo. Ele engatinhou, andou, conheceu a casa e a familia, saiu de
casa, atravessou as ruas e 0s rios, entrou na casa do padre e das vizinhas, se
encastelou nas igrejas e viajou através do cinema. Mas, Limoeiro do Norte estava
ficando pequeno demais outra vez, 0 Seu Corpo precisava viajar por Fortaleza, Natal,
Mossoro, Recife e Olinda. Ou, se aventurar por outros paises, como Argentina, Chile
e Paraguai. De uma hora para a outra ele conseguia inverter os extremos, saiu da arte
figurativa e da identidade municipal, familiar e religiosa e entrou na arte surrealista e

na vida nbmade, através de uma estética meio hippie.

79 Disponivel em: https://conceito.de/betume. Acessado em 29 de janeiro de 2021.
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“Teve a historia de ser Hippie. Isso ai eu sei que foi mais ou menos em 1971.
Que eu morava em Recife, e ainda ndo era casada, na época dividia um
apartamento com colegas ali na Conde da Boa Vista. Chegava la em casa
com um bando de Hippie, acho que havia uns quinze dias que ndo tomavam
um banho. O apartamento ficou de um jeito, que a menina que tomava de
conta da limpeza para a gente ficou danada. Foram |4 para o banheiro,
tomaram banho e deixaram tudo sujo (...) passou um ano rodando a América
do Sul, Chile, Argentina, isso e aquilo. E o pessoal vivia das pinturas dele,
chegava nas cidades e pintava. Eles comiam muita banana, que era barata,
entdo eles compravam muita banana (...) SO sei que eles se deslocavam, ndo
sei se alugavam algum transporte. S6 sei que eles saiam e se deslocavam
para todo canto (...) Sei que tinha um que era de Mossoré, que na época... Ja
tentei lembrar o nome e ndo sei. Que na época era estilista que fazia desenho
de roupa. Tinha trabalhado numa loja em Fortaleza e aderiu ao bando e foi
embora com eles. Mas n&o lembro o nome. (Siléncio...) Ficou indo e vindo.
Foram muitas idas e vindas nessas andancas, e de vez em quando chegava
em Limoeiro” (Entrevista com Marcise Mendonca, 04/08/2018).

“Ninguém prendia ele, essa que é a verdade, era uma pessoa que era do
mundo e queria ser livre, o neg6cio do Marcio era liberdade (...) Ai ele
driblava, levava a vida assim, e voltou para Fortaleza, para Limoeiro que
depois vinha para Fortaleza e depois ia para...ndmade. Um cigano gostava
muito dessa vida (...) Ele foi hippie também, ele fez coisas, ele também
confeccionou algumas coisas assim dessas continhas (micangas), tudo que
ele se metia para fazer ele dava conta, fazia com facilidade, tinha o alicate as
coisinhas para fazer aqueles arames, tinha toda essa onda”. (Entrevista com
Ana Carlos, 12/09/2019).

Em menos de um ano o corpo-Limoeiro se transformaria novamente em corpo-
estrada. Mas, dessa vez ele ndo estava com a mde e nem com o tio militar, ndo
procurava uma arte figurativa e muito menos um monastério ou um convento, ele
estava atras de liberdade, de um pouco de contracultura. Mas, é preciso ter cuidado
para nao pensar esse movimento de contestacdo como se fosse algo individual, ndo
€ uma mudanca apenas do Marcio e de seus amigos. O final da década de 1960 e o
comeco da década de 1970 foi marcado por uma explosdo de rebelibes organizadas
pelos jovens. Existia “um fendbmeno de feigdo juvenil que propunha uma rejeigao
radical da cultura hegeménica”, que criticava a corrida nuclear, as guerras, o apartheid
racial americano, as desigualdades sociais e as repressfes sexuais, propondo
sociedades alternativas, com modos de vida alternativos, capazes de causar uma
revolucgéo interior e exterior (Santos, 2019, p. 13-15).

Existiam grandes movimentos nos EUA e na Franca que questionavam o0
imperialismo americano e europeu, assim como havia mobilizagbes na América do
Sul, na Africa e na Asia. Os movimentos pacifistas, os Panteras Negras, os
movimentos ambientalistas, a luta contra as Ditaduras Militares na América Latina, o

movimento de maio de 1968, na Franca; os levantes estudantis em varias partes do
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mundo, os movimentos “homossexuais” e feministas, a Rebelido de Stonewall, em
1969; o fendmeno dos Beatles e de outras bandas de Rock e o Festival de Woodstock,
em 1969, mostram que havia um clima de contestacao no ar. O mundo tinha saido da
Segunda Guerra Mundial e o nazi-fascismo estava derrotado, as juventudes da Guerra
Fria comegavam a questionar o mundo que tinham recebido e a lutar por uma nova
sociedade (Santos, 2019, p. 25-28).

Foi em meio a esse clima de contestacdo que surgiu a cultura underground,
com leituras, musicas e filmes contestatorios. Existia um ambiente de experimentacao,
tanto no campo das artes como da sexualidade, valorizava-se 0 sexo, as drogas, 0
rock'n roll e tudo que representasse a possibilidade de criar movimentos corporais, de
gerar deslocamentos e mudancas existenciais. Havia uma busca pela natureza, pelos
saberes e religiosidades orientais, pelo budismo e pelo hinduismo. Mas, também pelos
produtos da industria cultural. Todos esses modos de vida foram parar na literatura e
no cinema, nas bancas de revista e na boca do povo. O movimento hippie se espalhou
pelo mundo exatamente nessa época. Mas, existia também uma contracultura que foi
criada ou adaptada no Brasil, que se espalhava pelos estados através da indastria
cultural e dos espacos alternativos. Pernambuco, por exemplo, teve jovens cabeludos
que tinham logotipos psicodélicos e cantavam rock experimental (Santos, 2019, p. 59-
62).

Essa “cultura jovem”, que produzia uma estética corporal e comportamental, ja
estava “estabelecida no Brasil e em Pernambuco na segunda metade dos anos 1960”.
Recife era uma cidade moderna e, ao mesmo tempo, conservadora, com movimentos
de vanguarda e movimentos extremamente conservadores. A cena musical j4 estava
conectada com outras partes do mundo, as livrarias, os teatros, as ruas, os becos, 0s
sitios, ja respiravam um pouco de contracultura. Existia uma “cena underground” que
“se formou” em torno da “juventude universitaria, dos professores académicos e
também dos artistas” (Santos, 2019, p. 62-63).

Quando Marcio Mendoncga estudou na Escola de Belas Artes de Recife esse
ambiente ainda nao existia. Mas, ndao podemos esquecer que ele voltou a Recife
varias vezes e que essa contracultura se espalhou pelos estados do Nordeste. Nao
tenho como afirmar, com precisao, se ele conheceu o “Beco do Barato”, a “Fazenda
Nova”, o “bairro da Tamarineira”, o “Teatro Santa Isabel’, as festas particulares e as
atividades culturais dos DCEs, “onde o udigrudi pernambucano fazia as suas

aparicdes mais emblematicas” (Santos, 2019, p. 75-76). Nem se estava conectado
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com todas essas reinvindicagfes e experimentacdes, até porque nao existia uma
unidade underground ou contracultural. O que posso afirmar é que Méarcio Mendonga
era um bricoller, que se apropriava do que tinha ao seu redor para construir ou
reconstruir a sua subjetividade.

Em nenhuma parte das suas memorias escritas, que deixou registrado em um
pequeno caderno de anotacdes, ele disse que foi hippie. Quem afirmou isso foram as
pessoas que conviveram com ele, como a irma (Marcise) e a amiga (Ana Carlos). Nao
tenho como assegurar que esse grupo usava esse nome e nem que pretendiam criar
uma comunidade alternativa como aquelas que existiam no Brasil e nos EUA. O que
posso dizer € que havia ideias hippies que se espalhavam pela sociedade. As imagens
gue conhecemos hoje ndo foram construidas apenas pelos hippies, elas surgiram
através da industria cultural, das novas tecnologias que foram criadas pela sociedade
de consumo.

Quando Marcise e Ana Carlos afirmaram, categoricamente, que ele foi hippie,
podem ter se baseado em alguma autoafirmacdo de Marcio Mendonca que nao
tomamos conhecimento. Mas, também podem ter se apropriado do imaginario que foi
construido nas décadas de 1960, 1970 e 1980. Existia um manancial de figuras, de
clichés, de estereétipos que ajudavam a dizer 0 que era uma pessoa Ou uma
comunidade hippie. O objetivo ndo € definir se ele se identificava ou ndo dessa forma,
€ perceber gue essas imagens alimentavam estéticas corporais e serviam como
referéncias comportamentais. “Assim como o rock n’ roll, na década de 1950, deixou
de ser apenas um género musical para se converter num estilo de vida, definindo os
limites de um territério onde eram realgcadas a mobilizacdo, a recusa e a
experimentacdo, também o movimento hippie manifestou-se para além de uma mera
expressao de revolta juvenil contra 0 mundo adulto e suas contradi¢coes” afirmando-
se como um estilo de vida (Gongalves, 2007, p. 95).

Essa incorporacao hippie era feita através do cinema, das revistas, dos jornais
e da moda. A ideia de uma vida nébmade, que Ana Carla chamou de cigana, fazia com
gue a casa de Marcise fosse apenas um ponto de chegada e de partida no meio de
uma viagem. A Unica coisa que temos desse periodo sdo as memarias orais, nao
existem fotografias, porque a vida némade € mais dificil de ser registrada. O fato de
migrarem de um canto para outro dificultava a producao de registros e impedia a
conservagao daquilo que era registrado. Nao temos como afirmar, com preciséo,

como era estética do grupo, a unica referéncia que temos € a informacéo de Marcise
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sobre a sua propria casa, que eles teriam chegado sujos e deixado tudo sujo, e as
micangas, que Ana Carlos afirma que Marcio Mendoncga confeccionava.

As experiéncias que viveram se misturaram com os estereoétipos que 0s outros
construiram para falar sobre eles, de um lado temos corpos que néo se enquadravam
no padrdo preestabelecido e de outro os clichés que eram construidos a partir da
recepcao que as outras pessoas faziam dessa experiéncia. Mas, na pratica nao existia
essa separacao tao radical, os estereotipos ajudavam a fazer corpo e alimentavam
praticas, os discursos e as imagens eram, pelo menos parcialmente, incorporadas.

O segundo elemento, que também alimentava a imagem desses corpos como
hippies, eram as micangas. Existia um conjunto de colares, de pulseiras, de
bandeirolas ou de bracadeiras artesanais que Marcio Mendonca produzia para usar
nesse periodo e que pode ter levado para vender durante as suas viagens. Quando
essas pecas eram acoplados ao pescoco, aos bracos e as pernas criavam efeito

visuais e uma rede complexa de significados.

“Micanga é derivada de [masanga], palavra de origem africana que significa
"contas de vidro miadas". Com estas miudezas, povos do mundo inteiro, do
Norte ao Sul, do Oriente ao Ocidente, produzem impressionantes obras de
arte. Mais do que um objeto ou um conceito, a miganga é pura relagdo: sua
definicdo se faz no encontro entre mundos distantes. Deste modo, com
muitas pequenas contas se "faz o mundo", como uma grande rede de
caminhos interconectados, onde poucas ou muitas mi¢cangas de todas as
cores, transportadas por caravelas, mulas e avides, sdo transformadas em
enfeites, fetiches e obras de arte”®°.

As migcangas espalhadas pelo corpo ou vendidas nas viagens, ndo eram
apenas micangas, eram quebra-cabecas com pedacos do mundo, ndo eram soO
sementes, pedras, conchas, 0ssos, blocos de madeira ou contas de vidro, eram a
materializacao de uma tradigcdo mais antiga do que o poder pastoral. Existem registros
de migangas encontradas na Libia e no Sudao que eram feitas com contas de concha
de avestruz a mais de 10.000 anos antes de Cristo (Paes, 2018, p. 60). Elas ndo eram
apenas elementos estéticos, eram objetos religiosos, como acontece em muitas
sociedades tradicionais indigenas e africanas. As continhas podiam ser tdo sagradas
guanto as contas de um ter¢o ou de um rosario, cada unidade era como se fosse uma

Ave Maria ou um Pai Nosso, que se juntava a outras Aves Marias e outros Pai Nossos,

80 No Caminho das micangas. Disponivel em: https://artsandculture.google.com/exhibit/no-caminho-
da-mi%C3%A7anga-museu-do-indio/AAJIN-7p65D7Jw?hi=pt-BR. Acessado em 20 de janeiro de 2021.
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formando um cordao de devocao e fé. Dentro de uma cosmologia politeista as contas
podiam ter tanto valor quanto as contas de uma joia rara.

As micangas artesanais ndo eram iguais, elas mudavam de acordo com a
época e 0 espaco, porque dependiam da cultura e do tipo de matéria-prima de cada
regido. Elas tinham uma funcéo identitaria, porque representavam um deus, uma
deusa, um local ou um grupo. Mas, também funcionavam como elementos de troca,
de intercambio, de interacdo forcada ou consentida. Os materiais circulavam entre os
povos, 0s colares e os corddes se misturavam, criando colares e pulseiras mistas,
com elementos de varios tempos e espacos. O ter¢co artesanal de migcanga € um
exemplo desse sincretismo das contas, onde a estética do poder pastoral se encontra
com a estética do poder ndo pastorado.

A passagem do terco para a micanga, ou a mistura entre os dois, pode nos
ajudar a entender como se constréi o corpo de Marcio Mendonga. Quando ele
carregava um rosario ndo estava carregando apenas um objeto material formado por
varias contas, existia uma dimensao imaterial incontavel, que temos dificuldade de
enxergar nas micangas. Nao estou querendo dizer, com isso, que 0s colares desse
grupo tinham a mesma funcédo dos colares indigenas dentro de uma cosmologia, eles
cumpriam outras funcbes, que eram estéticas e (contra)culturais. Mas, ao mesmo
tempo, existe uma dimensé&o religiosa, que é aquela do culto a natureza, da busca por
uma origem. Existem devires animais e vegetais que sédo produzidos através das
contas.

A busca por um mundo fora da nossa cultura, distante das sociedades
contemporaneas, sem as regras hegemoénicas da sociedade de consumo, acabava
levando & busca desenfreada por uma alteridade, que podia ser a india, a China, o
Jap&o, a Africa ou os lugares remotos da América Latina. Mas, também podia ser um
lugar distante no passado, onde a organizacédo social era diferente ou nem existia
ainda. Havia uma busca pelas religides orientais, pela cultura das sociedades
indoamericanas e greco-romanos, que alimentavam o imaginario da mae-terra, da
Pacha Mama e de Gaia. Essa é a grande contradicdo, eles fugiam do ventre materno
e, a0 mesmo tempo, saiam em burca de um ventre materno ancestral. Eles nao
estavam apenas partindo para um local desconhecido, estavam voltando a uma
pretensa origem, a um utero do mundo. A diferenca € que a volta ndo era para casa

da familia, era para o “mundo perdido”, eles “resolveram abandonar tudo e partir para
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a estrada, para os campos, para os longinquos paises” em busca de outros mundos,

de “outras formas de viver” (Rolnik, 1989, p. 160).

Corpo-surrealismo

O corpo- hippie, o corpo-micanga, o corpo contracultural, levava a um processo
de desterritorializacdo, de liberacdo dos afetos e dos desejos, de devires animais e
vegetais. Nao estou querendo dizer, com isso, que esse grupo usava roupas coloridas,
praticava poligamia ou fazia experimentacdo alucin6gena com drogas, 0 que posso
afirmar € que essa estética e essas praticas eram comuns dentro das comunidades
hippies que existiam na época. E dificil precisar o que eles aproveitaram (ou n&o)
guando fizeram esse processo de antropofagia com a (contra)cultura hippie. Mas, a
critica a sociedade, a busca por novas maneiras de lidar com o real, de ficar aqguém
ou além da realidade, acrescentando outras dimensfes a ela, aconteceu também
através das artes.

Marcio Mendonca ndo queria apenas figurar o mundo, desejava transfigura-lo.
A arte surrealista, que conheceu no Curso de Histéria da Arte da Escola de Belas
Artes de Recife, tinha ficado em segundo plano durante quase uma década, escondida
por tras do verniz da arte figurativa. O que aconteceu nessa época de “desbunde”®!
foi o contrario, a arte figurativa se desconfigurou e se reconfigurou, acrescentando
dimensdes oniricas, inconscientes, ficticias e fantasticas.

Os hippies viviam na linha dos afetos, tentando se desprender dos territorios e
viver apenas do fluxo, com deslocamentos geogréficos e existenciais constantes. Mas,
esse deshunde corporal também podia ser confundido com se livrar do corpo. Quando
iISSo acontecia, a linha de desterritorializagéo podia levar literalmente a morte, como
acontecia com a de territorializacdo absoluta. O cilicio causou a mortificacdo do corpo
de Marcio Mendonga e a forca quase levou, literalmente, a morte. A mesma coisa
podia acontecer com o desbunde, quando o desbundamento era grande demais o

resultado podia ser o 6bito. O desbunde do corpo era necessario e, ao mesmo tempo,

81 A cultura underground e a contracultura também sdo chamadas de cultura desbundada. Desbundar
significa perder o controle, se desorganizar, se desconfigurar, se descompor, perder o chao, ficar sem
sentido, para poder se reorganizar, se reconfigurar, se recompor de outra forma. A palavra ndo tem
haver necessariamente com bunda, embora também possa ter. O desbunde do corpo provocou o
desbunde das artes e o desbunde das artes provocou o desbunde do corpo. Ndo tem como definir
guem veio primeiro porque essa separacdo nao existe, onde tem arte ha corpo e onde ha corpo tem
arte.
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perigoso. A maneira que ele encontrou de fazer isso sem se desmembrar foi através
das artes. Ele transitava o tempo todo nessa corda bamba, prestes a dar um salto
mortal ou um salto vital.

Quando completou a maioridade, em 1970, Marcio Mendonca saiu oficialmente
da adolescéncia. Em 1967, tinha completado 18 anos e agora chegava aos 21, que
eram 0s marcos previstos no Codigo Penal e no Cédigo Civil para a passagem para a
vida adulta. Mas, esse intervalo de trés anos foi exatamente o periodo das tentativas
de suicidio. Ele ndo precisou apenas aprender a renascer, teve que viver
intensamente os devires de infancia e adolescéncia, transformando a vida em
sinbnimo de juventude e transgressdo. Ao invés de sair da adolescéncia ele estava
entrando, através das dores e dos prazeres dessa vida nbmade e surrealista.

No periodo em que os seus colegas eram adolescentes, entre os 13 e os 17
anos, ele estava brincando de ser adulto na Escola de Belas de Recife e no Mosteiro
de S&o Bento de Olinda. Mas, essa experiéncia, de amadurecer antes do tempo, foi
importante para viver o desbunde do comec¢o da década de 1970 com maturidade.
N&o muito, o suficiente para conseguir transitar nos circulos sociais e artisticos do
Ceara e da regido Nordeste do Brasil, através das exposicdes individuais ou coletivas.

Um desses lugares era o Saldao de Abril, um espaco de exposi¢ao que comecou
a ser organizado pela Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP) ainda na
década de 1940. Essa atividade se tornou tdo vital que se repetiu por décadas,
contribuindo com “a formacgao, surgimento e consolidacdo de um campo artistico no
Ceard”. A organizagdo dos artistas em torno da SCAP era uma forma de dar
continuidade ao projeto do Centro Cultural de Belas Artes (CCBA) que havia deixado
de existir em 1944. O novo projeto, que tinha sido iniciado através da Secretaria de
Artes da Unido Estadual dos Estudantes, foi encampado pela SCAP (1946 a 1958), e
pela Prefeitura de Fortaleza (a partir de 1964). Mas, é preciso ter cuidado para nao
ver essa Sociedade e esses Salbes de maneira isolada, existia um movimento
nacional com varias instituicbes e diversas exposi¢cdes dedicadas as artes. (Silva,
2015, p. 10-23).

Os espacgos, que hoje chamamos de salbes, surgiram através da “Academia
Imperial de Belas Artes (AIBA)” que se baseava nos “Saldes e Academias de Arte da
Franca”. Mas, foi apenas na Republica que passaram a ser chamados de “Saldes de
Artes”, na época do Império eram denominados: “Exposi¢cdes Gerais de Belas Artes”.

As primeiras referéncias da SCAP eram as mesmas da Escola de Belas Artes de
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Pernambuco, a formacéo classica, neoclassica e figurativista da Escola Nacional de
Belas Artes. Mas, os salfes de arte da ENBA ja estavam passando por algumas
transformacoes, desde a década de 1940 que as exposi¢cdes possuiam duas sessoes,
a de Belas Artes e a de Arte Moderna. Ao longo do século XX, os Saldes passaram
“por varias fases”, “ja foi um Saldo de Belas Artes; Saldo de Artes Modernas; aderiu
as duas tendéncias ao mesmo tempo; e, por fim, se prop0s a reunir os diferentes
estilos da arte produzida no Brasil” (Silva, 2015, p. 23).

Essa divisao rigida é apenas um recurso didatico, a Arte Moderna comecou a
ser propagada através do Saldo Nacional de Belas Artes ainda na década de 1930. A
mesma coisa aconteceu no Ceara, que incluiu a arte moderna no interior da tradicédo
figurativista aos poucos, ainda no final da década de 1940 e no inicio da década de
1950. Mas, foi apenas em “1953, 1954, 1955 e 1956” que os artistas foram divididos
em uma sessao geral e uma sessdo moderna, imitando os saldes da ENBA. A SCAP
tinha o objetivo de “construir uma estrutura para fomentar as artes plasticas no estado
do Ceard”, construindo “espacos de formacao, como ateliés, bibliotecas” e “palestras”.
A cidade de Fortaleza, ao contrario de Recife, ndo tinha uma Escola de Belas Artes e
0S artistas precisavam se organizar em busca de alternativas de formacdo e
exposicao. (Silva, 2015, p. 24, 53 e 95).

Uma das formas de suprir essa caréncia era através do “intercambio com
nucleos artisticos de outras localidades do pais”. Os artistas de outras partes do
Nordeste se deslocavam para o Ceara com 0 objetivo de expor no Saldo de Abril de
Fortaleza e os artistas cearenses deslocavam-se para 0s outros estados, criando uma
permuta cultural ou contracultural. Nao foi o modo de vida hippie que ajudou a criar 0s
intercAmbios interestaduais e internacionais em que Marcio Mendongca estava
envolvido, foram os salbes de arte. Os artistas e as artistas ja eram nédmades antes
dos hippies, eles ja migravam de um lugar para outro fazendo suas exposi¢cdes. O
mais provavel € que tenha acontecido o inverso, que esse jeito desbundado de alguns
artistas tenha se encontrado com o desbunde das comunidades hippies.

Quando Mércio Mendonga comecgou a expor no Saldo de Abril em 1970 uma
parte dos objetivos da antiga SCAP ja tinha sido cumpridos®, existia uma tradicdo

artistica, a arte moderna tinha ganhado espaco e haviam intercambios interestaduais.

82 A SCAP tinha criado o Curso Livre de Desenho e de Pintura, em 1950, que depois de ganhar
autonomia se transformou na Escolas de Belas Artes do Ceara, em 1953. A EBAC deixou de existir
nessa mesma época, entre 1956 e 1958.
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Ele entrou no circuito oficial das artes plasticas no periodo de crescimento da arte
moderna, aproveitando 0s espac¢os que estavam sendo criados. Segundo Marcise
Mendonca ele participou do “20° Salao de Abril” em Fortaleza, onde “foi premiado com
o tema Deus e a Filosofia”, e da Sala Especial do “21° Saldo de Abril”, onde teria

exposto a tela “Criagao” (Vital e Mendonga, 2007, p. 78).

Figura 18 - Recorte de Jornal

Fonte: Arquivo Digital de Marcise Mendonga

Ao analisar o recorte de Jornal que foi encontrado no arquivo de Marcise
Mendonca descobrimos que Marcio Mendonca ja tinha viajado pelo Nordeste e pela
América Latina em 1971. A reportagem apresenta varios pontos de encontro entre o
projeto inicial da SCAP e as experiéncias dele, a primeira é a formacéo figurativista e
a aproximacédo com a arte moderna e a segunda é o intercambio com outros artistas.
O jovem que aprendeu as técnicas tradicionais das “Belas Artes”, que assistiu “aulas
de Histdria da Arte” e “Anatomia Descritiva” tinha se encontrado com a arte surrealista,
“exibindo suas telas em exposicdes coletivas e individuais no Recife, Natal, Maceio,

Salvador, e por Ultimo em Assuncéo Paraguai”®3.

83 O Recorte de Jornal, encontrado no arquivo de Marcise Mendonga, ndo especifica 0 nome do Jornal
e nem a data. Mas, essa mesma fotografia aparece no livro “A Arte em Dois Mundos” com uma legenda
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O mais provavel é que a vida de hippie, que Marcise e Ana Carlos
apresentaram, seja o resultado desse intercambio, ou pelo menos um desdobramento
dele. Nao é possivel construir um mapa completo dessas viagens, ndo sabemos todos
0s estados e paises da América Latina que ele visitou, e nem quantas viagens fez
para chegar até eles, a unica referéncia que temos sdo as memorias, que séo
imprecisas, e 0s arquivos, que sao incompletos. Ao cruzar essas informacoes
chegamos, de maneira muito vaga, a outros dois paises: Argentina e Chile. Mas, ndo
temos documentacdo suficiente para analisar esse desbunde latino-americano. O
importante € perceber que essa viagem internacional ndo atendia apenas a uma
sensibilidade contracultural, ela estava inserida como parte do intercambio nacional e
internacional da arte moderna.

O primeiro grande momento da insercao de Marcio Mendonca na arte moderna
foi através desse deslocamento espacial. O segundo foi através de uma viagem
temporal. Ele teve a oportunidade, impar, de expor cinco telas na sessao especial em
homenagem ao cinquentenario da Semana de Arte Moderna de 1922. Esse momento
€ muito simbdlico, por que representa o auge do modernismo até entdo, era uma forma
de reconhecer a importancia de um dos movimentos mais emblematicos da historia
da arte no Brasil. O 22° Saldo de Abril contava com a participacdo de dezenas de
pintores, escultores e desenhistas, que possuiam varias tendéncias. Mas, o foco das
atenclOes estava na sala especial dedicada a Arte Moderna. A insercao de Marcio
Mendonca como um artista que faria parte da arte modernista demonstra duas coisas,
gue o modernismo era uma necessidade vital para o corpo dele nesse momento e que
ele sabia se adaptar as mudancas que os novos salfes exigiam. Nao foi apenas o
corpo que entrou no Salao de Abril, foi o Saldo de Abril gue encarnou em seu corpo,
fazendo os afetos ganharem forma através do surrealismo.

Durante a primeira metade da década de 1970 o corpo-casa, o corpo-familia, o
corpo-Limoeiro, o corpo-lgreja Catolica, o corpo-arte figurativa, se transformou em
corpo-estrada, em corpo-hippie, em corpo-migcanga, em corpo-surrealista. A tematica
de alguns quadros dessa época era a arte greco-romana, ele falava da mitologia
classica da sociedade grega, s6 que nao privilegiava os corpos esbeltos dos deuses

e das deusas e nem o realismo da arquitetura, ele estava interessado na dimensao

explicando que ela foi feita durante o 20° Saldo de Abril em Fortaleza. O texto que acompanha a
imagem informa que estudou no Curso Livre da Escola de Belas Artes e que assistiu outras aulas como
ouvinte do curso superior.
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onirica, ficticia e fantastica dos mitos. Os temas ndo mudaram, eram 0s mesmos da
infancia e da adolescéncia, eles foram ressignificados através de um olhar surrealista.
Foi isso que aconteceu com “Deus e a Filosofia” (1970), “Criagao” (1971), “Tentagao”,

“onde estas?”, “Expulsao”, “Medusa” e “A Noite” (1972).

Figura 19 - Medusa (1975)

(Fonte: Vital e Mendonca, 2007)

A Medusa 1972 ndo é a Medusa de 1975. A primeira, ndo conhecemos, néo
sabemos como era a sua composicao visual, porque nao existem fotos desse quadro.
A segunda, continua inacabada na casa de Marcise Mendonga, em Olinda (PE). Ao
contrario das obras sacras, que sé@o preservadas por causa da sua sacralidade, as
obras surrealistas se tornaram némades como o proprio Marcio, desaparecendo nas
estradas do Brasil e do mundo, sem deixar rastros. O pouco que ficou, diante do muito
que ele produziu, sobreviveu por causa da familia, que guardou algumas obras. A
mesma coisa aconteceu com os quadros surrealistas pintados para a Escola Normal
Rural de Limoeiro do Norte, ainda é possivel conhecer alguns deles por causa dessa
dimensao institucional, que tem o poder de destruir e de preservar.

A referéncia a Dona Judite, assim como a Dona Miriam, & constante nas
memorias de Marcia Mendonga. As primeiras formas de intercambio artistico, antes
de existir qualquer uma das exposicoes, foi através das vizinhas. Desde a década de
1960 que ele pintava para Dona Judite Saraiva. As primeiras pinturas comecgaram
antes de ir para a Escola de Belas Artes de Pernambuco, mas ele continuou a pintar
nas férias e depois que voltou do mosteiro de S&o Bento de Olinda ou dos Conventos

de Canindé e Guaramiranga.
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Figura 20 - Chapeuzinho Vermelho (1963)
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Fonte: fotografia do pesquisador

“Na sala onde eu me encontro existe o quatro que ele pintou ele tinha 14 anos
na época muito jovem, ainda estudando aqui na escola e ele pintou afresco
enquanto a parede ia sendo construida ele ia pintando (...) com pouco tempo
gue ele terminou esse quadro ele foi para a universidade do Recife, de Bellas
Artes”. (Entrevista com Jucineuma, 17/05/2018).

“Ah, ele passou por varios estilos mesmo. Comegou, mas eu ndo lembro pra
guem foi, eu sei que o pessoal de Dona Judite. Ele ainda antes de ir pra
escola de Belas Artes, ele ainda garoto, ele pintou; num era, ele mudava
alguma coisa mas era copista. Nesse caso era umas indias na floresta, com
passaros, com tudo. Ele fez uns dez (10) quadros desse tipo pra esse
pessoal. Mais eu nédo sei, nunca localizei esses quadros e nem sei como ficou,
se ainda existe” (Entrevista com Marcise Mendonca, 04/08/2018).

Estou fazendo essa digressdo temporal para que a gente possa perceber como
a técnica utilizada transformava o resultado da obra. Uma coisa eram os quadros ou
0s painéis construidos antes de passar pelo Curso Livre de Pintura e Escultura da
Escola de Belas Artes de Recife, outra coisa, totalmente diferente, eram os quadros
que surgiram depois. O painel “Chapeuzinho Vermelho” pode ser visto como um
exemplo de arte figurativa autodidata, ja que ele se baseava nas paisagens dos livros
infantis. Os quadros com tematica indigena também eram figurativos, porque ele era
“copista”, se baseava nas imagens das “indias na floresta, com passaros, com tudo”,
para fazer igual. Mas, como diz Marcise, ele sempre mudava alguma coisa.

Quando voltou das suas viagens, na primeira metade da década de 1970, ele
continuou visitando as vizinhas e fazendo quadros para a familia de sua madrinha:
Judite Chaves Saraiva. As encomendas continuavam sendo as mesmas, arte com
tematica indigena. Mas, a forma de fazer ndo era igual por que ele tinha passado pelas
experiéncias da contracultura, da tradi¢do franciscana e da arte moderna, ganhando
tracos contraculturais, franciscanos e surrealistas. Os povos indigenas e a natureza
continuavam presentes, como no imaginario dos hippies e dos frades, mas a forma de
olhar ndo era mais a mesma, havia uma dimenséao invisivel que se tornava visivel, um
mundo paralelo, onde as formas se transfiguravam, criando corpos e cenarios

diferentes, com cores e proporgdes novas.
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Essa mistura € interessante para perceber a impossibilidade de separar
tradicdo e transgresséo, ele voltava para o berco tradicional, para pintar o moderno e
incluia no moderno os temas tradicionais. A ilusdo de retorno as origens, a busca
pelos povos nativos e pela mée-terra, aconteceu através do realismo. A dimenséao
surrealista ndo procurava as origens, ela criava uma génese magica, fantastica,
ficticia, onirica, que se baseava no real mas que ia além dele. Os corpos desse quadro
possuem uma dimensdao surreal, com cores e formas inumanas, onde as formas que
parecem humanas se confundem com as formas das plantas, das flores, do solo e
das aguas, se transformando em personagens de uma mitologia ou de uma

cosmologia.

Figura 21 - Quadro da Escola Normal de Limoeiro do Norte
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Fonte: fotografia do pesquisador

A grande dificuldade de entender Marcio Mendonga é exatamente essa, nés
olhamos pra ele procurando as carnes, quando entranhado e entramado nelas existe
um corpo, com dimensdes reais e surreais. As grandes obras de arquitetura que ele
conheceu nas igrejas, nos mosteiros e nos conventos ndo eram formadas apenas por
figuragOes visiveis e entendiveis, existia uma dimensao onirica, fantastica, ficticia,
fantasmatica, que tornava aquelas paredes muito mais do que paredes. A mesma
coisa acontecia com o corpo, a anatomia dele néo era apenas o que ele via quando
estava nu na frente do espelho, existiam camadas de significados sobre a pele,
produzindo o que ele e os outros chamavam de real. Mas, nenhum corpo € formado
apenas por elementos da realidade, ha sempre uma dimensé&o onirica, imaginaria,
fantastica e ficticia, que produz a masculinidade e a feminilidade.

As artes e o corpo de Méarcio Mendoncga denunciam, sem querer, que existe
uma iluséao figurativista, que nenhuma obra de arte € uma cépia absoluta do real, que

ha sempre uma transfiguragcédo, mesmo quando acreditamos que € totalmente igual. A
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identidade de género e a identidade sexual sédo ilusbes figurativas, nos imitamos
padroes de masculinidade, de feminilidade, de heterossexualidade, de
homossexualidade, de lesbianidade, de cisgeneridade, de travestilidade e de
transexualidade. Mas, esses modelos ndo existem sem a dimensdo surreal, o
masculino e o feminino ndo sao apenas da ordem do real, eles possuem elementos

ficcionais, que sé@o esculpidos na prépria carne, como se fosse uma segunda pele.
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2.3.2 Paisagem Sentimental 10: Corpo-empalhado e corpo-pacificado

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Fortaleza (CE). Cronografia: 1974;
Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de anotagdes, livro “A Arte em
Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, culpa, desejo, posse, adoragédo e
esperanca

Ao sair da Paisagem Sentimental 9 ficamos com a impressdo que Marcio
Mendonca tinha se encontrado ou, melhor dizendo, se desencontrado, que havia feito
a transicao entre o terco e a micanga, entre a arte figurativa e a arte surrealista, que
agora estava livre e podia ser feliz. Mas, uma das coisas que aprendemos com ele é
gue a linha entre instabilidade e estabilidade era muito ténue, que néo existia bem
estar absoluto em nenhuma das situacdes, porque a angustia podia voltar a qualquer
momento. Aquela vida de hippie, das exposi¢cdes de arte moderna, dos intercambios
nacionais e internacionais, tinha criado um mundo com mais acordes do que acordos,
sem amarras, sem cordas. O problema é que esse mundo ndo se sustentava, a corda
ainda assombrava o seu corpo, mesmo quando ele estava acordado.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 10 encontramos imagens, objetos e
memoérias da época em que ele entrou na Ordem Menor dos Capuchinhos, quando
saiu de Limoeiro do Norte para Fortaleza, antes de se aventurar nas missées do
Maranhdo e na parte do estado de Goias que hoje corresponde ao Tocantins. Os
rastros que sobreviveram sdo poucos, algumas fotografias em preto e branco, poucas
linhas num caderno de anotagdes velho e alguns paragrafos no livro “A Arte em Dois
Mundos” (Vital e Mendonca, 2007). Mas, esses fragmentos sdo suficientes para
conhecer a historia desse mocho que foi empalhado com “olhos de boneca” (Ana
Carlos, 12/09/2019).

Corpo-empalhado

O corpo-terco, 0 corpo-migcanga, 0 corpo-corda, o corpo-cilicio, o corpo-
beneditino, o corpo-franciscano, o corpo-hippie, o corpo-figurativista e o corpo
surrealista ndo obedeciam totalmente aos recortes, ndo tem como dizer que quando
estava em um espacgo, como Limoeiro do Norte, Fortaleza, Recife ou Olinda, fazia
apenas essa ou aquela arte, ou que em determinada época, como nas décadas de

1960 e 1970, fazia esse ou aquele estilo, porgue 0 seu corpo, as suas artes e a sua
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subjetividade eram mistas, mesmo nos momentos em que estava tentando seguir um
modelo e n&o outros.

Quando Marcio Mendonca voltou para Limoeiro do Norte parecia que tudo tinha
voltado ao normal. Mas, as coisas ndo estavam tdo normais assim, o padre-padrinho,
Monsenhor Otavio de Alencar Santiago, tinha sofrido um AVC na década de 1960 e o
bispo que ele tratava como se fosse um “principe” atendendo “em palacio” (Dom
Aureliano Matos) tinha morrido em 1967. O que restava do passado era alguns padres,
a familia, as vizinhas e os amigos. Mas, dessa vez ele decidiu que iria ficar sozinho e
alugou um apartamento no Monte Formoso, mais conhecido como Prédio do Moura,
um edificio “da década de 50, situado no centro da cidade de Limoeiro do Norte”, no
trecho da Avenida Dom Aureliano Matos que ficava entre a Camara Municipal e a
Igreja Santo Antonio. “A estrutura” do edificio era tdo grande que “chegou a ser
considerada como o icone da construc¢ao civil, sendo na época, reconhecido como um
dos prédios mais altos do interior do Estado do Ceara”s.

Foi nesse espaco que desenvolveu duas de suas paixdes, as artes e a criacao
de corujas. A vida nbmade, o desejo de transfigurar o mundo, de viajar, de viver sem
gaiolas, se transformou em cativeiro. O gigante de concreto aparecia no horizonte
como simbolo da liberdade. O desejo de sair de casa, de viver sozinho, levou a
decisao de ter a sua propria casa, mesmo que fosse dentro de uma grande gaiola de
cimento e de tijolo. Era um viveiro que tinha portas que podiam ser abertas por dentro

e por fora, mas que nao deixava de ser um viveiro.

“Ele morava no prédio do Moura nessa época criava uma coruja € quando
(risadas), criava uma coruja (...) ele ndo saia quase para canto nenhum, ia
para o apartamento dele da comida para coruja e voltava. Essa coruja o
pessoal tinha muita da raiva porque ele criava essa coruja e de madrugada
essa coruja ndo deixava ninguém dormir mas a gente ndo atrapalhava ndo
(...) Ah ele adorava porque era diferente. Ele sé gostava de coisa diferente.
Naquela época realmente ele era diferente de todo mundo, né (risadas). Hoje
em dia é a coisa mais simples do mundo, mais simples, mas naquela época
pelo amor de Deus. Ai ele dizia “Eu gosto de ser diferente mesmo” (Entrevista
com Marinice, 19/05/2018).

“Ensinou as meninas quando ele morava ali no prédio do Moura, néo sei se
voceé se lembra, n&o tinha o prédio do Moura antiiiigo? (Enfase no antigo). Ele
criava as corujas dele tudo e tinham as pessoas que iam fazer curso com ele
la” (Entrevista com Marilicia Mendonca, 15/05/2018)

84 Disponivel em: http://www.tvjaguar.com.br/noticia/6506/Bloco-da-Buchada-da-Ad%C3%A9lia-em-
2018-resgatar%C3%A1-a-hist%C3%B3ria-do-PreC3%A9dio-do-Moura..html . Acessado em 20 de
fevereiro de 2021.
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“Ela tem obras de artes desenhadas corujas, obras de artes (...) ele adorava,
ele criava coruja e a coruja € uma das aves mais poderosas que a gente
conhece é a coruja é o simbolo do professor. Entdo a Marcia tinha um carinho
pelas corujas” (Entrevista com Arisio Barros, 20/05/2018).

A coruja é um animal silvestre, ndo € um animal de cativeiro ou de apartamento,
ela necessita de espaco e de ter uma alimentacéo propria, precisa do ambiente da
noite para cacar insetos e roedores. Essa é a grande ilusdo dos amantes dos animais
exoticos, eles os domesticam e os transformam em integrantes da familia em nome
do fetiche que tém por eles. Mas, os bichos em si hdo sdo exoticos, somos nds que
criamos a definicdo de exotismo através da classificacdo e da hierarquizacdo deles.
Em nome da extravagancia e da estranheza, do desejo de ser diferente, ele prendeu
as corujas na sua proépria prisdo, como se fossem animais de um zooldgico particular.

Elas ndo serviam apenas para ele ver, era para 0S outros verem o que ele
estava vendo, para saberem que estava criando um bicho ou uma bicha diferente. E
Obvio que essa coruja nao iria deixar ninguém dormir, ela era um animal noturno e
guando estava com fome, ou sem a sua alimentacdo habitual, emitia sons e dava
bicadinhas®. O apartamento servia de atelier e de prisdo, de igreja e de motel, onde
podia se encontrar com 0s amigos, rezar e oferecer cursos de arte. Existia um espaco
que era s6 das corujas, onde podia alimentar a ilusdo de que elas (e ele) estavam
livres.

O artista meio hippie, que queria transfigurar o mundo, tinha criado uma
figuracdo da floresta dentro do seu quarto, empalhando a paisagem silvestre. O jovem
que queria ser livre como as aves tinha aprisionado os passaros e a vontade de voar?®®,
O desejo de posse, que era um dos sentimentos mais questionados pelas
comunidades hippies e pelos movimentos juvenis das décadas de 1960 e 1970, fazia
parte da sua vida. O desejo da bicha de prender o bicho numa gaiola era totalitario. O
totalitarismo em nome do “amor” faz parte da histéria da humanidade. Essa é a grande
chave para entender parte das relagbes dele com a mée, com os futuros namorados
e com as corujas silvestres aprisionadas em seu apartamento.

A vontade de guardar todas as coisas e todas as pessoas que gostava numa

redoma de vidro, numa gaiola, matava o fluxo da vida, que voltava a pulsar apenas

85 Disponivel em: https://revistagloborural.globo.com/vida-na-fazenda/como-
criar/noticia/2017/05/como-criar-coruja.html . Acessado em 10 de fevereiro de 2021.

86 Existia um grande contraste que, no caso de Marcio Mendoncga, ndo pode ser vista apenas como
experiéncias contraditorias, haviam dimensfes que se misturam dentro do seu corpo e das suas artes,
criando um falso paradoxo que na verdade era um amalgama.
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através das artes. Foi isso que aconteceu com as corujas, ele matou a poténcia delas
guando as colocou huma redoma de concreto. Mas, quando uma delas morreu, ele a
fez renascer através de uma criagdo macabra, que podemos chamar de arte do
empalhamento. Ele prendeu a vida do bicho quando estava vivo e a empalhou depois

da morte.

Figura 22 - A Coruja (1973)

Fonte: Arquivo digital de Marcise Mendoncga

“Ah sim! Nessas alturas ele teve (risadas. Alugou um quarto ali no
apartamento, la em cima daquele edificio chamado Edificio Moura, morou la
sozinho. Ai ndo sei como ele conseguiu essa coruja, decepou a coruja porque
ele sabe fazer as coisas dele, ndo ficou nem estragada nem nada, arrumou e
deixou a bichinha penadinha e arrumada (...) Morreu, ele empalhou todinha
direitinho (...) ele tinha essa empenada, talvez tenha sido a mesma coruja,
isso que eu ndo tenho toda certeza do mundo, mas sei que ele empenou essa
& e ficou toda. Deve ter colocado formol alguma coisa, pra bicha ficar
saudavel e faltava os olhos, e ele foi na casa da mée da Rita (Dona Miriam)
e roubou os olhos da boneca de Gorete pra botar os olhos na coruja (risadas).
Vocé ja sabia disso? (...) Era s6 fetiche mesmo, s6 mania mesmo que ele
tinha essas coisas, ele era todo diferente né, gostava de passarinho também”
(Entrevista com Ana Carlos, 12/09/2019).

“Gostava muito de coruja, ele tinha uma coruja, até os olhos da boneca ele
colocava na coruja, ele tinha uns apego umas coisas umas maluquices de
artista, um gosto diferenciado pelas coisas” (Entrevista com Rita Peixoto,
15/08/2019).

Essa imagem, da coruja empalhada, demonstra o poder dubio das artes, elas
podem ser usadas para cristalizar a vida ou reinventa-la como fazem os bricolers e os
doutores Frankenstein. A coruja com olhos de boneca era uma obra de arte mérbida,
gue surgiu através da vontade de fazé-la renascer através de um processo de
vivificagdo. Ao empalhar o corpo da coruja ele mumificou a vida e desafiou a morte,
criando uma escultura com olhar de brinquedo. A figuracdo realista se tornou
surrealista, existia uma camada invisivel no interior desses olhos que talvez nem ele
mesmo conseguisse ver, porque remetia ao seu inconsciente. Havia um desejo de

captura, de eternizacdo, que as técnicas da escultura, da taxidermia e da pintura
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tentavam suprir. Foi esse apetite voraz pela cristalizacdo das formas que apareceu
em 1973, quando pintou o quadro “A Coruja”, que se encontra na Faculdade de

Filosofia Dom Aureliano Matos.

O artista surrealista, que queria transfigurar mundos, tinha voltado a figurar as
pessoas, 0s animais e as coisas da maneira mais reativa possivel, tentando empalhar
0S espacos e os tempos. O corpo estava se transformando em corpo-coruja, em
corpo-Edificio do Moura. Enquanto a tela era projetada para ser eterna, ou pelo menos
enquanto durar o suporte, 0 mocho-morto e empalhado se transformava em mocho-

vivificado, prestes a “morrer” novamente através do desabamento do Edificio.

“A gente estava estudando para uma prova de matematica, nunca fui bom.
Eu, Dedé e Fabio Holanda. Saimos em disparada quando ouvimos o
estrondo. Eu devia ter uns 12 anos, 74, deve ter sido em 74, pode ter sido
antes de 74. Marcia estava na Praca da Camara, S6 sei que testemunhei o
desespero dela diante do desabamento. Ela gritava: “Salve o meu mocho!
Salvem meu mocho!” (Conversa virtual com Tarsio Pinheiro, 12/02/2021)

Uma das definigdes de mocho, segundo o Aurélio, é “ave de rapina noturna da
familia dos bubonideos; coruja, passaro-da-morte™’. Salvar o mocho significava
salvar a coruja, que naquele momento estava morta e ao mesmo tempo estava viva,
por causa do empalhamento. O seu mocho nao era totalmente morto e nem totalmente
vivo, era um morto-vivo. O desabamento poderia destruir os restos da
mortificacao/vivificacdo, deixando apenas a morte. Mas, esse corpo empalhado, entre
a vida e a morte nao era apenas do mocho, era do passado, a histéria de Limoeiro do
Norte da década de 1950, época da sua infancia, que comecava a desabar, corroida
pelo tempo e pelas a¢bes humanas.

O outro animal silvestre, que apesar de domesticado, tinha fugido da familia,
das igrejas, do mosteiro e dos conventos, era o proprio Marcio Mendonga. O seu corpo
vivo precisava ser empalhado, mumificado, preso a uma estrutura de onde néo
pudesse sair. Essa talvez tenha sido uma das artes mais contundentes que praticou,
ele mumificou a si préprio, empalhou as carnes para que nao tivesse movimento,
criando um corpo-muamia, que deveria sobreviver no interior de um convento. Mas, no
rosto desse mocho empalhado ainda habitava os olhos de uma boneca. Nado eram

agueles do brinquedo de Gorete, eram os olhares de varias mulheres, como Maria de

87 Disponivel em: https://www.dicio.com.br/mocho/. Acessado em 10 de fevereiro de 2021.
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Castro, uma de suas amigas e confidentes (Marcia, in.: Vital e Mendonga, 2007, p.
39). Foi para ela que ele contou que pretendia sair de Limoeiro do Norte para viver no
Convento dos Capuchinhos em Fortaleza.

O objetivo continuava sendo o mesmo de antes: se “submeter a tudo” que
“‘exterminasse de vez qualquer coisa inerente a opcao sexual’, que ainda era vista
como “problema” (Mércia, in.: Vital e Mendonca, 2007, p. 39). A solu¢do encontrada
foi se despir das proprias entranhas e empalhar a vida, transformando o corpo em
carne mumificada, estagnada em frente a um altar. O ato de mumificar ou de
empalhar, como lembra Michel Foucault, cria um corpo utdpico que sobrevive ao
tempo e ao espaco, que se abisma para além do recorte de uma vida, podendo
sobreviver por geragdes, por séculos e até por milénios. Mas, talvez, “a mais poderosa
dessas utopias, através da qual apagamos a triste topologia do corpo”, seja a alma”.
Ela foi vista e dita, durante séculos, como antitese do corpo, através de comparacdes
assimétricas e antitéticas. Em virtude dessa e de outras utopias, 0 corpo quase
desapareceu, como se fosse “a chama de uma vela que alguém sopra” (Foucault,
2013b, p. 09).

O corpo de Mércio Mendonca, que tinha construido devires de desbunde, que
tinha se desbundado, no sentido de ficar deslumbrado, extasiado com algo, no sentido
de romper com uma dada ordem corporal, precisava agora se desbundar, perder a
bunda, que é uma parte do corpo importante para as pessoas que comecavam a se
reconhecer enquanto homossexuais®. O termo desbunde, que era central na
contracultura, remetia a centralidade do corpo para a bunda, a contraparte do rosto,
ou para a perda da bunda, no sentido literal. Mas, é preciso pensar essa parte do
corpo enquanto 6rgao biolégico e social. As nddegas e o anus sao a parte final do
sistema digestivo, fazem parte do sistema excretor e € recoberta por camadas
discursivas, por imagens e estigmas, quase sempre depreciativos, mais do que sobre
qualquer outra parte do corpo humano.

Como lembra Antonin Artaud e Deleuze e Guattari (1996, p. 12), é possivel criar
um corpo sem 0rgaos, que significa produzir outros sentidos para cada parte do corpo
para além da organizacdo corporal vista como natural e pré-estabelecida. Na

concepcao artaudiana o desbunde ndo seria a perda literal da bunda, mas uma

88 A identidade homossexual ndo se constréi apenas com a bunda. Mas, é dificil imaginar o corpo de
parte dos/as gays sem ela, porque as praticas e os discursos atravessam as carnes e ajudam a fazer
um modelo especifico de corpo.
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espécie de avaria dos sentidos que tinham sido dados a ela. Olhando por esse angulo
as homossexualidades, assim como as heterossexualidades e as bissexualidades
dissidentes, com um viés poligamico e sodomitico, podem ser vistas como
experiéncias de desbunde. Mas, do ponto de vista da Igreja Catdlica desbundar
expressava exatamente o contrério, significava apagar qualquer centralidade ou
significado dessa parte do corpo, ndo dar a ela qualquer funcionalidade além da

excrecao, perder a bunda e o restante do corpo, até eliminar os desejos.

Corpo-Pacifico

Se eu tivesse alguma fonte que comprovasse as minhas hipoteses eu ousaria
dizer que Marcio Mendonca fez alguma promessa no dia 31 de dezembro de 1973,
porque no dia primeiro de janeiro de 1974 ele saiu de Limoeiro do Norte em diregéo a
Fortaleza dizendo que ia construir uma nova vida. No dia dois de janeiro ele se
apresentou no Convento da Ordem Menor dos Frades Capuchinhos (OFMCap) onde
conversou com o Frei Pacifico Holanda Soares e foi aceito para ser aprendiz de frade.
Durante mais de trés meses aprendeu os habitos da ordem e ganhou o direito de usar

o hébito, de vestir-se como Capuchinho.

Figura 23 - Panfleto entregue no dia da solenidade de admissdo na OFMCap (1974)

Ly
Ladice |

(5. Franeindo ¢ asiy

(;,rai /;l{-ih:[n _/;‘lf
i

1 4
Jilaisddica
cpngegate an Senbir, pela
admissiza o Oatens Lapurhis

nheer.

Tertnleza, 19d flbeit o 1274

Fonte: Arquivo de Marcise Mendonca

O panfleto de admissao/vestimenta, que foi entregue na solenidade do dia 14
de abril de 1974, ligava o corpo de Marcio Mendonga a uma imagem e a uma frase de
Sao Francisco. A partir daquele momento ele ganhou o prenome de Frei, sendo
admitido oficialmente como frade leigo da ordem menor dos Capuchinhos. A figuracao

desse novo corpo mistico se deu através do quadro Santo da Natureza, pintado no
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mesmo ano e através de suas proprias carnes. Ele esculpiu a imagem do santo em
cima da propria pele, através das vestimentas, do corddo de trés cordas e do terco.
Mas, para entender a complexidade dessa incorporacao € preciso conhecer primeiro

0s sentidos da indumentaria.

Figura 24 - O Santo da Natureza (1974)

Fonte: Vital e Mendonca, 2007

Os trajes de Sao Francisco, assim como de seus seguidores, ndo eram
suntuosos, deslumbrantes, grandiosos, como a parafernalia que vestia os bispos, 0s
arcebispos, os cardeais e 0 Papa. Eles estavam mais préximos dos camponeses, que
usavam vestimentas simples. A indumentaria era “similar aquelas dos eremitas com
cinto de couro, sandalias nos pés e um bastdao na mao”. Mas, ele “nao utilizava as
sandalias e teria confeccionado uma veste a imagem da cruz, substituindo o cinto por
uma corda” (Federizzi e Ormezzano, 2019, p. 22).

Os franciscanos usavam cores terrosas e tecidos feitos a base de fibras
vegetais e animais, se confundindo com a terra, com as plantas e com os bichos.
Vestiam-se com “uma tunica longa de pano com capuz, feita de tecido grosseiro”. A
cor oficial era o0 marrom, criando uma unidade simbdlica em torno de elementos que
lembram o chdo. Essa é uma das caracteristicas dos primeiros franciscanos, eles
olhavam para o céu mas ndo procuravam apenas o alto ou o altar, eles se baseavam
na poeira, no barro, na areia, na lama, nas substancias terrosas que ficavam no tecido,
criando varios tons amarronzados (Federizzi e Ormezzano, 2019, p. 21).

A partir da modernidade, o Papa Ledo X deu independéncia ao movimento
franciscano, tornando possivel o surgimento dos Capuchinhos italianos. Como o

préprio nome da ordem sugere eles tinham como diferencial o uso de grandes capuzes
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sobre a cabeca e rosto. Com essa autonomia, cada grupo criou as suas regras,
aderindo a novas cores, como o preto dos frades menores conventuais, a partir do
século XIX, e o marrom castanho dos frades capuchinhos, no comeco do século XX,

O segundo simbolo da vestimenta franciscana era o corddo de trés nos que
colocavam ao redor da cintura para amarrar o casaco e simbolizar os trés principios
fundamentais que regeriam a ordem: a pobreza, a castidade e a obediéncia. A
simbologia da corda, do no, do laco, da amarracdo ndo esta presente apenas na
tradicdo catdlica, ela aparece em varias religides, podendo representar “uniao,
ligagdo” e “vinculo”. Mas, também sédo vistos como simbolos que remetem a morte,
elementos “que apertam, enforcam” e “sufocam”, tal como a experiéncia vivida por
Marcio Mendonca, na década de 1960 (Federizzi e Ormezzano, 2019, p. 25-26).

A palavra corda lembra acordo e desacordo, ela pode ser usada para criar lagcos
ou para colocar uma corda no pescoc¢o, em cima de um cadafalso. Mas, essa mesma
palavra também pode lembrar acordes, porque existem cordas musicais. Quando
Marcio Mendonca vestiu o habito e os habitos dos Capuchinhos ele amarrou o cordao
com os trés lacos e criou nds que enlacaram a sua vida a essa instituicdo e a tudo que
ela representava. O corpo-habito ou corpo-habituado, é o corpo submetido ao poder
pastoral, o corpo de uma ovelha no rebanho. Cada um dos cordeirinhos, com seus
capuchos de l1a em cima do pescoco, tinha que oferecer alguma coisa para a ordem,
nem que fosse a obediéncia. A principal contribuicdo de Marcio Mendonc¢a eram as
artes. Na ordem menor dos Frades Capuchinhos ele podia “usar o habito com capuz”
e passar o tempo esculpindo, restaurando as imagens e pintando quadros sacros
(Mércia, in.: Vital e Mendonca, 2007, p. 40).

A arte figurativa, que aprendeu na Escola de Belas Artes de Recife, tinha
deixado de ser classica ou neoclassica e se transformado em arte religiosa e sacra,
dentro dos modelos da tradi¢éo cristd. Mas, ndo foi apenas as esculturas e as pinturas
gue se tornaram figurativas, o seu corpo se transformou em uma grande figuracdo de
Sédo Francisco. Ele aprendeu a usar o habito e os héabitos, colocando um grande
cordado de trés pontas na cintura. O objetivo ndo era apenas pintar ou esculpir o santo,
era se pintar e se esculpir como santo. Essa producéo visual, que podemos chamar
de auto escultura franciscana, impactou na imaginacao das pessoas que conheceram

Marcio Mendonca na infancia.

89 Porque os Franciscanos vestem marrom. Disponivel em: https://franciscanos.org.br/noticias/por-que-
os-franciscanos-vestem-marrom.html#gsc.tab=0. Acessado em 10 de janeiro de 2021.
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“Houve uma celebracao, lembro que eu estava na missa, e houve uma
celebragdo de uma missa com a presenca de Marcio Mendonga vestido de
Frade Capuchino, certo! Agora assim, foi uma visdo que eu tive assim mas
ndo tive aproximacao naguele momento, a gente ndo foi conversar com ele,
apenas vimos o Marcio de barba e bigode, aquela aparéncia mesmo de Frade
Franciscano Capuchino e ai eu soube fiquei sabendo que ele estava no
Maranh&o participando de uma missdo, um missionario Capuchino e estava
procurando exatamente uma resposta de Deus sei 14, para essa missao dele
aqui na terra, ele queria saber enfim, pra que é que ele tinha vindo” (Entrevista
com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

A “Novica Rebelde”, que descia as escadas do convento de Guaramiranga
cantando e dancando, tinha se tornado obediente. O corpo-Pacifico tinha se
entregado a Ordem, colocando-se a servigo da instituicdo. Mas, o fato de vestir o
hébito e ganhar o prenome de Frei ndo significava que tinha se tornado Frade, havia
um longo caminho pela frente, comec¢ando pelo noviciado. Nesse periodo probatério,
0 corpo-aprendiz se transformou em corpo-professor se conectando com o Colégio
Pio X, que também era dirigida por Frei Pacifico, que era o seu Provincial (Marcia, in.:
Vital e Mendonca, 2007, p. 40).

Ele passou a fazer corpo com os alunos e as alunas da disciplina de Educacéo
Artistica, convivendo com professores e funcionéarios. A passagem pelo Curso Livre
da Escola de Belas Artes e a experiéncia com pintura e escultura serviam de curriculo.
Mas, o fato de fazer parte dos Capuchinhos e de ser um artista dentro da Ordem ja
era um motivo para Frei Pacifico indicar o aprendiz de frade para essa funcéo. Durante
meses conviveu com religiosos, criancas e pré-adolescentes, saindo apenas para
exercer a funcdo de artista sacro, como aconteceu na Igreja de S&o Francisco de
Sobral, onde fez a estatua do Nosso Senhor Morto (Marcia, in.: Vital e Mendonca,
2007, p. 41).

E isso que estou chamando de corpo-empalhado e de corpo-pacificado. O
mocho empalhado dentro de uma gaiola de concreto era ele mesmo. A coruja era
sacra e cristd, ela pintava, esculpia, tocava piano, cantava gregoriano e comia hostias
ao invés de cacar. Mas, ela também tinha olhos de boneca que vibravam dentro desse
empalhe querendo se libertar. A experiéncia de seis meses dentro do convento foi
suficiente para perceber que carecia de espaco, que necessitava de uma misséao, que
precisava sair do empalhamento, nem que fosse para empalhar a vida dos indios

kanelas nas suas fotografias em preto e branco.
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2.3.3 Paisagem Sentimental 11: Corpo-missionario e corpo-ti(m)bira

Topografia: Fortaleza (CE), S&o Luiz (MA), Natal (RN), Teresina (PI),
Igarapé Grande (MA), Barra do Corda (MA), Tocantinépoles (TO),
Cronografia: 1974 al976; Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de
anotagoes, livro “A Arte em Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, culpa,
dor, angustia, desejo, agressividade, temor, adoracéo, esperanca, decepcéo

Ao entrar na Paisagem Sentimental 11 encontramos imagens, objetos e
memorias da época em que Marcio Mendoncga saiu de Fortaleza e se aventurou nas
missBes Capuchinhas no centro-sul do Maranh&o e no norte de Goias, onde hoje € 0
Tocantins. Os rastros e 0s restos que sobreviveram sao poucos, algumas fotografias
em preto e branco, poucas linhas num caderno de anotacbes velho e alguns
paragrafos no livro “A Arte em Dois Mundos” (Vital e Mendonca, 2007). Mas, esses
fragmentos sédo suficientes para conhecer um pouco da experiéncia que teve na
convivéncia com os Capuchinhos e com os indios Kanelas.

A passagem por Fortaleza ajudou a construir a sensacao de ordenamento, de
centralizacao religiosa. Marcio ndo voltou a usar o cilicio, enquanto objeto material,
mas nunca deixou de carregar nas carnes as marcas de sua imaterialidade. Ao se
encontrar novamente com a estrada, levando colonizacéo e catequizagédo aos povos
indigenas, ele descobriu a complexidade da cultura e do modo de vida dos povos
timbiras. Mas foi expulso da ordem dos frades Capuchinhos por causa de uma
dendncia acerca da sua sexualidade. Ele deixou de ser apenas Capucho e percebeu
que por baixo do seu capuz e do seu habito existia um pouco de timbira ou um tibira

sodomita que podia ser amarrado na boca de um canhdo®°.

Corpo-Missionario

O mocho empalhado queria voltar a voar e a forma que encontrou para fazer
isso foi através das artes. Quando estava fazendo uma de suas esculturas no
Convento dos Capuchinhos de Fortaleza conheceu um frade italiano que Ihe pediu
para que esculpisse uma estatua de Nossa Senhora da Concei¢do para colocar na

% Tibira era a palavra usada pelos indigenas Tupinambéas para se referir aos indigenas que se
relacionavam sexualmente com outros indigenas. Mas, também era a expresséo que os colonizadores
e os capuchinhos franceses usavam para xingar, prender e até matar essas pessoas, Como aconteceu
com o indigena que foi explodido na boca de um canhéo e ficou conhecido por esse nome. Marcio
percebeu que também era tibira a partir do momento que se tornou alvo do discurso catequizador ou
inquisidor de integrantes da Igreja Catolica.
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torre do Centro Comunitario de lIgarapé Grande, no Maranhdo. Essa era a
oportunidade que ele precisava para bater asas e se aventurar pelo mundo, como
fazia com seus amigos metidos a hippies. Quando chegou o periodo de férias, ainda
no meio do ano, tomou um 6nibus em direcdo a Teresina, no Piaui, e depois de
descansar por um dia seguiu para Pedreira e Igarapé Grande, nho Maranhdo. Essa
experiéncia de viagem, assim como aquela que o levou a Escola de Belas Artes de
Recife, ndo pode ser desconsiderada: a bunda doendo na cadeira do 6nibus ensinava
tanto quanto um livro de teologia. “A viagem” era “muito sofrida” e tinha “que trocar
muito de 6nibus para 6nibus. Naquela época as principais estradas “ndo eram todas
asfaltadas, o que dava aos viajantes o maior desconforto” (Marcia, in.: Vital e
Mendonca, 2007, p. 42).

Ao chegar em Igarapé Grande, ele descobriu uma nova experiéncia de vida,
que também era franciscana, mas que era diferente de tudo que tinha conhecido no
Convento de Fortaleza. N&o era uma vida conventual, era uma existéncia mais aberta,
préxima da terra, do chéo, das plantas e dos animais, que estava mais préxima do
gue pregara Séo Francisco e da vida dos romeiros de Canindé, sendo muito diferente
da vida que levava no convento e no Colégio Pio X. Nesse novo espacgo, ele podia
fazer o ter¢o devir miganga, criando em seu corpo e subjetividade um misto de eremita
franciscano e hippie. Havia um centro comunitario e uma pequena casinha, onde
convivia com as ajudantes belgas e com as pessoas da regido, compartilhando uma
“vida simples e humilde”, de acordo com as regras franciscanas (Marcia, in.: Vital e
Mendonga, 2007, p. 42-44).

Além de esculpir a estatua de Nossa Senhora da Conceicao, que era a missao
gue tinha ido realizar, podia acompanhar e ajudar os missionarios. Mas também tinha
tempo para entrar em contato com a agua, com 0S peixes e com as pessoas da regido,
cantando e tocando violdo na beira do rio nas noites de luar. Atras do Centro
Comunitario havia um riacho, um igarapé, onde as pessoas iam pescar. Ele se
deliciava vendo aqueles homens usando os seus “instrumento(s) nativo(s), de taboca”
(Marcia, in.: Vital e Mendonga, 2007, p. 43). Quando se cansava de esculpir ou de
acompanhar os missionarios pegava o violao e ia tocar, cantar e contar histérias na
beira do riacho. Toda semana ele voltava para a casa dos Capuchinhos com as maos
cheias de peixes e de afetos.

Ao se lembrar desse momento, em 1997, Marcia Mendonca chegou a dizer que

“‘experienciava um renascer”, que “ndo havia qualquer identidade com aquele que
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viera de Limoeiro do Norte, em busca de Deus para a fuga de um estigma”, que estava
se dedicando apenas ao amor de Deus e aos pobres (Marcia, in.: Vital e Mendonca,
2007, p. 43). Mas, suspeito que ndo era apenas isso, que havia um outro tipo de
renascimento, que era da rebeldia e do desbunde. Por tras (ou dentro) desse habito
havia um sentimento contracultural, que se expressava através do violdo na beira do
rio. Desconfio que os seus olhos nao se dedicavam apenas a ver 0s peixes, que ele
estava de olho nos pescadores e pensando em outros instrumentos que ndo serviam
apenas para fazer pescaria ou encontros musicais. Ele ndo tinha passado a noite na
beira do igarapé apenas vendo pesca, estava pescando e cacando através das
armadilhas do olhar.

O corpo-missionario era mais livre por causa disso, ele criava a ilusdo de que
poderia viver o tempo todo no interior desse quadro idilico, substituindo o claustro pelo
amor aos pobres. Mas, o deslumbramento ndo era apenas por causa das missoes,
era devido a convivéncia com os leigos e com pessoas que nao precisavam vestir o
habito. Nas terras de Igarapé Grande ele fazia arte no centro Comunitario e fazia artes
na beira do riacho. Esse contato com as plantas, os animais e as comunidades
ribeirinhas agugavam os sentidos e a criatividade, criando novas maneiras de fazer
corpo e subjetividade. Quando voltou para Fortaleza ndao sentia mais vontade de ficar
com os frades e nem com as aulas de arte no Colégio Pio X, desejava voltar para o
Maranhdo e se embrenhar pelas terras do interior. O “desejo ndo era s6 o de viver em
um convento e, sim, o de poder realizar um trabalho missionario” (Marcia, in.: Vital e
Mendonca, 2007, p. 43).

Ao invés de voltar para Igarapé Grande, ele seguiu para Barra do Corda, onde
ajudou a fazer os trabalhos de “catequese missionaria em uma igrejinha da periferia”,
acompanhando Frei Teobaldo (um frade leigo) e Frei Redento (um “frade italiano bem
idoso e que tinha um verdadeiro espirito franciscano”). Era esse grupo que visitava as
comunidades proximas e atuava junto aos Indigenas Kanelas, cuja aldeia ficava a
oitenta quildbmetros do centro da cidade (Méarcia, in.: Vital e Mendonca, 2007, p. 44).
Foi assim que Marcio Mendonga teve contato presencial com a cultura indigena, por
meio do trabalho missionario. Mas, essa € uma viséo idilica e romantica demais para
permanecer incolume. A presenca dos Frades Capuchinhos no interior do Maranhéo
ndo tinha comecado na década de 1970, os primeiros contatos com as popula¢gdes

indigenas remontam a colonizagao.
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Figura 26 - Indigenas Kanelas (1975)

Figura 25 - Indigenas Kanelas — Barra
do Corda (1975)

Fonte: arquivo digital de Marcise Mendonca

Figura 27 - Indigenas Kanelas (1975)
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Fonte: arquivo digital de Marcise
Mendonca

Fonte: arquivo digital de Marcise Mendonca

Os Capuchos Franceses chegaram na Capitania do Maranh&o no inicio do
século XVII, em 1612, quando esse territorio foi ocupado pela metropole francesa, que
o tinha conquistado em confronto direto com os interesses da colonizagao portuguesa.
Eles mantinham aproximac¢@o com a chefe de Estado, Maria de Médicis e faziam
trabalhos isolados, sem a participacdo direta da metrépole. Mesmo depois da
expulsdo dos colonizadores franceses os capuchos bretdes ficaram na coldnia, sendo
expulsos apenas em 1698, por ordem do rei de Portugal. Mas, o Império brasileiro
associou as ordens religiosas ao projeto de expansao nacional e catequizacao dos
povos indigenas, convidando os Capuchinhos italianos para ajudar nesse plano
nacionalista e catdlico (Karsburg, 2015, p. 09) (Gabrielli, p. 2009, p.53) (Everton, 2016,
p. 63 e 73).

Os Capuchos se espalharam pelo Brasil, de norte a sul, de leste a oeste,
atuando de diversas formas, obedecendo ao projeto imperial ou criando 0s seus
proprios interesses, que podiam ser vistos como uma ameaca ao Estado Nacional ou
aos interesses das elites locais. A atuacao deles ndo era homogénea, havia religiosos
gue mantinham uma vida quase fixa e outros que viajavam pelos sertdes, que nao
qguestionavam a escravizagdo e a violéncia contra os indigenas ou que eram
veementemente contra todas essas formas de opressdo. Mas, existia uma tendéncia

mais hegemaonica que aproximava o0s interesses estatais e religiosos em torno da
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guestao indigenista, criando aldeamentos e projetos de escolarizacdo forcada
(Custddio, 2020, p. 329).

A relacdo dos povos indigenas com o Estado Nacional, as provincias e as
ordens religiosas era de conflito e de aliangcas momentaneas. Os indigenas Kanelas
sabiam disso quando aceitaram o projeto de evangelizagao dos Frades Capuchinhos
na década 1970. Ao invés de pensar esses encontros de maneira individual ou grupal,
olhando apenas para Marcio Mendonca, para os frades e para os indigenas e as
indigenas que ele conheceu, é preciso fazer um exercicio historiografico para ver a
histéria dos afetos e dos desafetos, para compreender por que o0s estrangeiros podiam
ser vistos como aliados ou inimigos.

O nome Kanela surgiu por causa dos encontros e dos conflitos com os
invasores ou com outros povos nativos, é resultado de uma experiéncia intercultural e
intercorporal. Eles sdo “visivelmente mais altos - com suas longas pernas - quando
comparados pela populacdo regional a seus vizinhos Guajajara”. A palavra canela,
por si s6, diz pouco, ou diz muito mal, porque representa décadas de estigma criado
pelos outros. Mas, esse estereo6tipo foi ressignificado, como fizeram com a palavra
indigena®’.

A designacdo étnica do Grupo Kanela, escrita com C ou com K, vem
acompanhada por Apanyekra ou Ramkokamekra. Mas, as memorias deixadas por
Marcia Mendonca ndo especificam se o trabalho missionario aconteceu na
comunidade dos Kanelas-Apanyekra, dos Kanelas-Ramkokamekra, ou se foi nas
duas. Mas, pela distancia apontada no livro (80km) o mais provavel é que ela e as
autoras desse livro de memarias se referissem aos Ramkokamekra. A lingua e parte
da cultura deles eram iguais mas moravam em lugares diferentes, a dezenas de
quildmetros de Barra do Corda. O outro grupo que existia na regidao era os Canelas-
Kenkateye, que foram exterminados ou dispersos em um massacre provocado por um
fazendeiro em 1913. Todos eles faziam parte dos povos remanescentes dos Timbiras
Orientais, mais precisamente daqueles que eram chamados de Kapiekran®?.

Os Kanelas-Apanyekra e os Kanelas-Ramkokamekra, assim como todos os

outros timbiras orientais, “fala(va)m uma lingua da familia Jé, do tronco Macro-Jé”,

91 Canela Ramkokamekra. Povos Indigenas no Brasil. Disponivel em:
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Canela Ramkokamekr‘oC3%Al. Acessado em 10 de fevereiro
de 2021.

92 idem
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além de conviverem com a lingua portuguesa e com as linguas dos povos vizinhos,
criando experiéncias bilingues ou poliglotas. Mas, esse intercambio linguistico e
cultural nem sempre aconteceu de maneira tranquila. “Em muitos momentos, ocorreu
a escravizacdo de homens e mulheres amerindios”, muitos Timbiras foram
‘perseguidos e expulsos de suas terras” em nome da expansdo das fazendas
criatérias. Eles sofriam “pressdo dos pecuaristas” que obrigavam a “se deslocarem”,
“a deixar seus territérios tradicionais préximos aos rios”, partindo “em diregao a oeste,
rumo as margens do rio Tocantins”, “fugindo e se embrenhando pelas vegetagdes de
cerrado e de caatinga” (Apolinario, 2013, p. 249-251).

A historia dos Kanela ndo foi marcada apenas por missdes pacificas e
amizades interculturais. Pelo contréario, ela foi construida através de muita violéncia e
sangue. A ocupacao da Capitania do Maranhdo muitas vezes foi apresentada como
resultado das aventuras de sertanistas heroicos que desbravaram os sertdes,
esquecendo da violéncia e do etnicidio. O corpo Timbira, o corpo Kapiekran, o corpo
Kanela, foi sendo construido através da expropriacdo de suas terras, da pilhagem dos
seus territérios, do nomadismo causado por causa dos conflitos, da readaptacao
cultural nos novos espacos e da coabitacao forcada com outros povos indigenas e
com os “brancos” (Apolinario, 2013, p. 252).

Eles precisaram aprender a negociar, a conhecer a linguagem dos invasores,
a usar os codigos legais e solicitar da metrépole portuguesa ou do Império Brasileiro
o reconhecimento das suas terras. Em muitas ocasifes eles aceitaram uma unido com
o Estado Nacional, com as provincias e com as ordens religiosas. Havia aliancas que
eram construidas com povos indigenas inimigos para enfrentar o poder do Estado e
da Igreja Catdlica, ou ao contrério, aliancas com o Estado e com a Igreja Catolica para
enfrentar os povos indigenas inimigos. Os Timbiras ressignificaram as suas
identidades através do encontro com as autoridades e as alteridades. Eles foram
obrigados a se adaptar aos “novos espagos fisicos e simbdlicos”, criando outros
“sentimentos de pertencimento” (Apolinario, 2013, p. 253).

Muitas bandeiras foram feitas em nome da guerra contra os timbiras, muitos
indigenas foram vencidos e aprisionados, encurralados como gado, marcados e
currados como bichos, violentados e estuprados em nome da civilizacdo e do paraiso.
Foi dentro desse contexto que entraram os Capuchinhos italianos, eles chegaram ao
Brasil a convite do Imperador Dom Pedro Il que queria controlar os povos indigenas.

Eles aliaram os interesses nacionalistas, de manutencdo da ordem e de construcao
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de uma identidade nacional, com o projeto missionario da Ordem Menor dos Frades
Capuchinhos.

Varias ordens religiosas se alinharam aos projetos da colonizacéo portuguesa
e do Império brasileiro em nome da expansdo e da salvacdo. Durante séculos
discutiram se o0s negros e os indigenas podiam ou ndo ser escravizados, se tinham
ou ndo alma e se deveriam ou ndo ser catequizados, se eram bichos ou se eram
gente. E quando decidiram que os indigenas e as indigenas ndo deveriam ser
escravizados ou escravizadas, por que tinham alma e precisavam ser catequizados
ou catequizadas, criaram estratégias de aculturacao, de destruicdo das culturas, de
desvalorizacdo da cosmoviséo politeista, de demonizag¢do dos seres encantados e
dos povos ancestrais. O discurso do Império é que ndo existia mais indigenas, porque
eles tinham sido aculturados. Mas, contraditoriamente, eles faziam parte da identidade
nacional, estavam dentro de nés, podiam existir enquanto alegoria de uma nacao que,
na pratica, deixava essa parte da populacao sem direitos.

Quando Méarcio Mendonca conheceu os indigenas Kanela, em 1975, ele estava
diante de séculos de histdria. O seu corpo néo se conectava apenas com 0 corpo dos
indios e das indias, ele se acoplava com o passado e com as cicatrizes que ele deixou
no presente. Nao sei se ele ja conhecia “os embates de memoaria sobre os conflitos
de Alto Alegre” mas os moradores ribeirinhos e os Kanelas com certeza lembravam,
os Tenetehara, também chamados de Guajajara, que foram os principais envolvidos,
também recordavam (Everton, 2016). A colénia de Alto Alegre, construida “entre os

= ”

municipios de Barra do Corda e Grajau, no centro-sul do Maranhao”, era um projeto
desenvolvido pelos Capuchinhos italianos no final do século XIX com o aval e apoio
do Estado (Custddio, 2020, p. 318).

Eles construiram um projeto misto, parecido com os aldeamentos e com cara
de internato, colocando a educacéo indigena nas maos dos frades e das freiras
Capuchinhos. Foi assim que surgiu a Colonia de Sédo José da Providéncia, mais
conhecida como Colbnia de Alto Alegre. Os espacos de formagéo catolica eram
divididos por género e dentro de cada um deles existiam indigenas (Tentehar e
Timbira) e n&o indigenas (filhos e filhas das familias cristds de Barra do Corda). O
recrutamento forcado acontecia nas aldeias, onde levavam as criancas sem 0
consentimento da mée e do pai, sem levar em consideragdo a cultura de onde sairam.

Os ritos de passagem da infancia e da adolescéncia eram inviabilizados pela
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gramatica temporal e espacial da Colénia de Alto Alegre, que atendia a l6gica do poder
pastoral dos capuchinhos italianos da Lombardia (Custédio, 2020, p. 328).

O espago se parecia muito com os antigos aldeamentos, era “um local
previamente escolhido para agrupar indigenas independentemente de sua etnia” para
promover “a racionalizagcdo de suas moradias, trabalho, roupas, uso do corpo e do
tempo segundo padrdes ndo indigenas”. Essa grande infraestrutura, que era exégena
aos mundos indigenas, “gerava muita insatisfagao e fugas constantes, as quais eram
alvo de punicdo e coercdo por parte da guarda indigena constituida pelos
capuchinhos”. Em nome da civilizacéo e da salvacio os frades e as freiras atacaram
as formas de vida dos Tentehar e Timbira (Custédio, 2020, p. 327)

O objetivo do projeto ndo era apenas ensinar as criangas a “ler, escrever e
contar”, eles agregavam “meninas de variadas etnias para modificar seus costumes,
uniformizar suas roupas, racionalizar seu tempo” e tentar “apagar os saberes
indigenas transmitidos pelas comunidades tradicionais”. A inten¢do da col6nia, como
0 proprio nome sugere, era colonizar, “as freiras” davam aulas de “etiqueta crista e
ensinavam como vestir-se com roupas de mulheres brancas, ler, rezar e comportar-
se como elas, além do trabalho doméstico e de agulha que fazia parte da condi¢édo de
mulher ndo indigena”. Mas, além desse processo violento, de recrutamento e
educacao forcada, explodiu uma epidemia de sarampo que matou muitas pessoas,
criando a sensacdo de que além de roubar as criancas as estavam matando
(Custddio, 2020, p. 329).

O resultado foi uma reacao violenta dos Tentehar, que reuniu centenas de
indigenas para invadir e tomar a Colbnia de Alto Alegre, matando “religiosos/as,

funcionarios e familias cristds” que moravam no local. Mas, também invadiram as
“fazendas das imediacbes” e ocuparam “esses lugares”. Por onde eles passavam
“‘usufruiam dos bens materiais encontrados, especialmente produtos agricolas”, mas
o grande objetivo era “resgatar as terras que outrora pertenciam a seus ancestrais”.
O movimento de reacdo veio acompanhado de uma contrarreacdo, a policia agiu e
eles “se refugiaram nas matas, aldeias ou casas de familias ndo indigenas da Regiao
de Grajau”. O fim da resisténcia aconteceu quando o “comando policial conseguiu
reunir um grande efetivo, contando, inclusive, com o auxilio dos Canela-Apanyekra”,
gue eram rivais dos Tentehar (Custddio, 2020, p. 334)

Os conflitos da col6nia de Alto Alegre demonstram que ela ndo era tdo alegre

assim, que existiam divergéncias historicos que se transformaram em violéncia e
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morte. A repercussado negativa desses acontecimentos gerou uma onda de reacao
contra os povos indigenas, que foram tratados como selvagens. Ao longo do século
XX aconteceram diversos massacres das populacdes indigenas pelos proprietarios
de terra, causando o desaparecimento de povos inteiros. Esse é um dos motivos da
criacdo do Servico de Protecao aos indios (SPI) que depois se transformou na FUNAI.
O resultado de tantos séculos de colonizagdo, nas maos dos portugueses ou das
colonias das ordens religiosas, foi a perda dos territorios e a construcdo de novas
referéncias econdmicas e socioculturais.

Os Ramkokamekra, assim como “outros grupos timbira” foram
desterritorializados e reterritorializados por causa da economia pastoril gerada e
consolidada pelos “agentes da administragdo colonial” e pelos “segmentos da
sociedade brasileira regional estabelecidos a partir das frentes de expansao
tradicionais”. Uma das caracteristicas dos Kanelas €& exatamente essa
territorializacéo, que foi construida, destruida e reconstruida por causa das ameacas
externas, que existiam antes da demarcacéao de suas terras e que continuaram depois.
A segunda caracteristica é a tutela dos 6rgaos indigenistas, apesar de nunca terem
conseguido proteger totalmente dos invasores eles se transformaram em um dos
mecanismos de defesa, a ponto de se tornarem membros da comunidade, como
também aconteceu com pesquisadores e missionarios. Mas, essa relacdo nunca foi
totalmente pacifica, existiam movimentos que contestavam a maneira como as
pessoas adentravam nos territorios sagrados. Os estrangeiros podiam se transformar
em herdis legitimados por histérias miticas ou em grandes inimigos, como ja
aconteceu com representantes dos governos, das Igrejas, das OGNs e das
universidades (Oliveira, 2006, p. 51-53).

Quando Marcio Mendonga visitou os Kanela Ramkokamekra, em 1975, estava
nessa situacao dubia, de alguém que podia ser amigo ou inimigo, dependendo da
situacdo. O contexto era diferente da Colonia e do Império, mas 0s objetivos eram
muito parecidos, eles estavam |4 para catequizar, para ensinar a sua cultura e a sua
religido para os povos nativos. Mas, uma das coisas que 0s estrangeiros aprenderam
ao longo das décadas € que essa aproximacdo € sempre relacional, ndo foi apenas
os indigenas e as indigenas que aprenderam com eles e com elas, foram eles e elas
gue aprenderam com os indigenas. Muitos visitantes que chegaram com o objetivo de
catequizar ou de ensinar acabaram sendo “catequizados” e ensinados pelos pagéos.



213

O jovem missionario capuchinho, que tinha sido coroinha e pajem na infancia,
que havia sido criado por um padre e passado por um mosteiro e por varios conventos,
tinha muito a ensinar aos Kanelas. Ele conhecia a Biblia e varias historias dos santos
e das santas. Mas, suspeito que ele aprendeu mais do que ensinou. Eles falavam um
pouco de portugués e conheciam aspectos da cultura urbana e da religido catdlica,
mas continuavam mantendo a lingua da familia J&, do tronco Macro-Jé, e parte da

cultura dos seus ancestrais.

Corpo-timbira e corpo-tibira

Os Frades Capuchinhos estavam acostumados com o discurso do celibato e
do controle da sexualidade. Mas, os Kanela Rankokamekra tinham uma vida sexual
regida por outras regras. “Amigos informais” podiam “ter relacées sexuais” e essa
pratica acontecia de maneira tao corriqueira “que constituia uma forma muito comum
de recreagao”. As relagdes afetivas eram muito diferentes, o “sexo extraconjugal era
permitido a todos - exceto entre consanguineos, amigos formais e certos afins -
durante sua pratica em série, como requeriam as inumeras festas anuais” %3,

Os homens Kanela deveriam “prover a familia de carne, ser forte e corajoso”,
enquanto as mulheres Kanela “deveriam estar sempre disponivel para o trabalho
domeéstico”, dispostas “para o trabalho na roga”, além de “cozinhar bem, ser boa mae,
trabalhar bem com a fabricacdo de ornamentos de micangas, usar panos limpos e
bonitos e ter muitas panelas”. A sexualidade estava muito presente, mas era regida
por rituais precisos e por papeis de género muito bem segmentados. “Uma mulher”
nao poderia se atrever “a cagar’ e “um homem” ndo deveria “se interessar pela
confecgdo de ornamentos de migangas ou pela preparacdo dos alimentos (o que,
neste caso, ndo significa dizer que isso nunca possa acontecer)” (Panet, 2010, p. 163
e 173).

Existia uma segmentacdo de género que definia os papeis sociais. Mas, nao
significava que todos os padrbes eram seguidos, uma coisa eram as normas e outra
eram as experiéncias das pessoas, que podiam figurar ou transfigurar essa cultura. O

corpo dos homens Kanela estavam associados a tora, aos rituais de carregar pedacos

93 Canela Ramkokamekra. Povos Indigenas no Brasil. Disponivel em:
https://pib.socioambiental.org/pt/Povo:Canela RamkokamekroC3%A1. Acessado em 10 de fevereiro
de 2021.
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de madeira muito pesados por quildémetros®*. O tronco era um elemento da identidade,
assim como “a lingua, o corte de cabelo, a morfologia da aldeia em circulos
concéntricos” e “a mitologia”. Mas, enquanto esses corpos entroncados precisavam
carregar a tora nas costas, as mulheres tinham que manipular outro tipo de tora. Nao
estou fazendo um trocadilho, os rituais dos kanelas tinham os dois sentidos, de
competicao e de trocas sexuais (Panet, 2010, p. 21).

A forca e o vigor dos filhos dependiam da quantidade e da qualidade das toras,
ou de seus carregadores, as mulheres se relacionavam sexualmente com varios
homens para antropofagiar seus atributos. Elas acreditavam que “o corpo da crianga”
era “concebido pelo esperma de varios ‘pais’ e pelo sangue da mae”. Elas procuravam
“‘homens fortes, com grandes qualidades de cagadores, lideres, fortes carregadores
de tora e bonitos para praticarem sexo durante a gravidez” acreditando que essas
caracteristicas seriam transmitidas para o feto, através do sémen”. Mas, existia outro
ritual que se baseava na interacéo carnal entre os povos, que era o Krdd jo pi, uma

“modalidade cerimonial do sexo sequencial’. “As esposas dos homens” do grupo” A
“acompanhavam os homens do grupo” B “até os setores da roga”, “enquanto que as
esposas dos homens” do grupo B permaneciam na aldeia com os homens do grupo
A “com quem dangam e praticam sexo” (Panet, 2010, p. 73 e 209).

Os conceitos de feminismo, homossexualidade e transexualidade ndo dao
conta desses universos indigenas que precisariam de outras palavras e de outras
teorias para conseguir entender essas praticas. As desigualdades existentes entre
homens e mulheres timbiras, as praticas sexuais entre dois homens ou entre duas
mulheres timbiras, a transformacéo social de um indio em india timbira, precisam ser
entendidas través da cosmovisao indigena.

Os pesquisadores que fizeram etnografia dos kanelas néao registraram a fuga
dos padrdes, porque estavam preocupados em captar 0S comportamentos
hegeménicos. Mas, existem relatos “de dois homossexuais que teriam existido na
década de 1930". Eles vestiam-se “com panos de enrolar um pouco acima dos joelhos,
apenas diferenciando-se do costume feminino de uséa-los um pouco abaixo dos
joelhos”. Um deles era passivo nas relagdes sexuais e “ambos trabalhavam na roca
de suas parentas”, que era uma fung¢ao feminina. “Nenhum deles corria com tora, nem

frequentava as reunides masculinas no patio” (Panet, 2010, p. 224)

% idem
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O ato de n&o correr com tora e nem das toras, de gostar dos homens
entroncados, significava uma dissidéncia dos padrdes de género. Mas, nao se trata
de uma fuga da tradicdo e sim de uma reapropriacdo dos papeis sociais, Como essas
pessoas se identificavam mais com as mulheres kanelas do que com os homens
kanela cumpriam os rituais atribuidos a elas. Esse tipo de experiéncia, que aparecia
como se fosse rara nos textos de quem pesquisava 0s povos timbiras, é cada vez
mais estudada pelos historiadores e historiadoras que pesquisam género e
sexualidade nas sociedades indigenas do Brasil.

Os indios que se relacionavam sexualmente com outros indios “eram
chamados” pelos Tupinambas, desde o comeco da colonizagdo, “de tibira”, “e as
lésbicas de cacoaimbeguira”. Nao € por acaso que o integrante dessa etnia que foi
acusado de sodomia e “amarrado na boca de um canhao” para ter “seu corpo
estracalhado pelo estouro do morteiro” era chamado exatamente de tibira. O crime
hediondo aconteceu “por ordem dos invasores franceses, instigados pelos
missionarios capuchinhos” (Mott, 1998).

Os Timbiras néo falavam Tupi, eram do Grupo Macro-Jé, e provavelmente ndo
usavam a palavra tibira. Mas, como lembra Trevisan, existiam préticas sexuais entre
indigenas Krahdé, que fazem parte dos Timbiras da regido que hoje corresponde ao
Estado do Tocantins. Ao entrar em contato com os indios Kanela do centro-sul do
Maranhdo Marcio Mendonca estava ajudando no projeto de colonizacdo moderno que
se expressava através da catequese. Mas, ele também levou uma “kanelada” e caiu
no chdo dos Ramkokamekra, se transformando, de alguma forma em corpo-kanela,
em corpo-timbira. N&o levaria muito tempo para perceber que a sua familiaridade nao
era apenas com o0s Capuchos europeus, era com os indigenas, com a religiosidade
ancestral, com a espiritualidade, com a sexualidade pulsante, mais precisamente com
os sodomitas, como aquele indio tibira que foi parar na boca de um canh&o por causa
da sua sexualidade.

Com o tempo ele percebeu que era, ao mesmo tempo, o capucho, o timbira e
o tibira, o colonizador e o colonizado, colocando a cabecga dentro do “morteiro” para
explodir os proprios desejos. Ele tinha uma viséo idilica da colonizacdo e da Igreja
Catolica, achava que era um missionario falando em nome de Cristo e de Séo
Francisco pelo bem dos pobres nativos que precisava de fé. Mas, em poucos dias ele

iria perceber que o alvo das missées ndo era apenas os indigenas, que a cruzada era
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contra todos os desviantes, inclusive aqueles e aquelas que hoje nomeamos de

homossexuais e de transexuais.

“Neste periodo em que me encontrava em Barra do Corda fatos foram
relatados ao Frei Pacifico, por um religioso de Limoeiro do Norte, cujo nome
prefiro manter no anonimato, depondo contra a minha conduta e integridade,
talvez pela forga do preconceito para que meus superiores desistissem de
apostar em mim e resolvessem enviar em lugar da Carta Obediencial, a
minha exclusdo da Instituicdo. Recebi o comunicado do Frei Jesualdo,
superior da comunidade de Barra do Corda, as 5 horas de uma tarde de
domingo quando me preparava para uma cerimonia religiosa na capela do
bairro Tresidela, que me fora confiada quando ali cheguei. Senti uma dor tdo
forte, que quase morri de decepc¢éo. Desanimei, achei que tudo teria chegado
ao fim e que Deus nada ouvira de meus apelos” (Marcia, in.: Vital e
Mendonga, 2007, p. 46).

“O conhecimento do fato (que ele estava participando de uma missdo com os
frades) chegou ao bispo da sua terra Limoeiro. O Bispo manteve contato com
0s superiores da ordem e fez com que Marcio ndo seja mais aceito em
hipétese alguma na instituicdo” (Caderno de anotagdes - arquivo de Marcise
Mendonca).

Marcio Mendonca ndo atendia ao modelo de homem que existia no interior do
Maranhdo, nesse periodo, e 0s seus colegas e superiores sabiam disso. Por mais que
se esforcasse para manter a aparéncia, era impossivel ndo deixar escapar tracos de
feminilidade, que eram associados a viadagem ou a maricagem. Mas, uma coisa era
saber e fazer de conta que ndo sabia e outra era receber a correspondéncia de um
Bispo da Diocese de onde ele tinha saido. A denuncia era de incompatibilidade por
causa do género e da sexualidade. A deciséo dos superiores, de ndo permitir que ele
um dia se transformasse em clérigo, ndo era apenas por causa das dissidéncias (0
gue nao falta dentro da Igreja Catdlica sédo corpos dissidentes), era devido a denuncia
institucionalizada.

A saida encontrada, para ndo sair de vez da instituicdo, foi diminuir seu status,
ao invés de prosseguir para deixar de ser leigo e virar clérigo ele deixou de ser leigo,
se tornando um catequista comum com funcdo de animador pastoral. Mas, logo
percebeu, com a ajuda de Frei Rebento, que existiam outros jovens que também
‘postulavam a vida religiosa” e “que nao tinham a menor condi¢cdo de ingresso em
seminario”. Foi assim que fundaram “um instituto de Irm&os Catequistas, cuja
finalidade, seria a de pregar o Evangelho onde os padres nao podiam ir’ (Marcia, in.:
Vital e Mendonca, 2007, p. 46). Foi dessa forma que ele foi parar no estado de Goias,

na regidao que hoje corresponde ao estado do Tocantins, procurando lugares onde a
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catequese tinha dificuldade de chegar. Ele foi atuar como animador pastoral em
Muricilancia, que ficava distante de Tocantinépolis.

O povoado de Muricilancia, “segundo informacgdes de moradores mais velhos”,
surgiu em 1952, quando “algumas familias que vinham do Nordeste, a procura de uma
vida melhor, instalaram-se as margens do rio Muricizal, que servia de estrada para 0s
primeiros retirantes”®. Quando Marcio Mendonca chegou |4, em 1975, ainda néo era
um distrito e muito menos uma cidade, era apenas um povoado onde pessoas de fora
tinha invadido a floresta e plantado rocas. Ele estava disposto a seguir o seu projeto,

encarnando novamente o ideal de uma vida missionaria.

“Tinhamos a incumbéncia de exercer atividades de educac¢do popular para
ajudar as pessoas da localidade na espiritualidade, na oracdo, no servico, na
misséo, na vivéncia comunitéria, possibilitando, assim, contribuirmos com a
construcdo de uma sociedade justa e solidaria. Foi um periodo de muita
experiéncia e também de muito sofrimento. Cada dia que passava
experimentava a realizagdo do meu ideal. O povoado onde fui trabalhar
chamava-se Muricilancia, entre a rodovia Belém-Brasilia e as margens do Rio
Araguaia. Fomos apresentados a comunidade pelo bispo durante uma missa
solene. Ficamos morando em uma casa enorme. Tudo era muito precario;
no inicio, tivemos que dormir até no chdo. Mesmo assim, ndo nos
preocupavamos, pois o desejo de servir a Deus era o principal objetivo de
nossas vidas” (Marcia, in.: Vital e Mendonga, 2007, p. 46-47).

Méarcio Mendonca tinha se livrado, gracas ao preconceito do Bispo da Diocese
de Limoeiro do Norte, da tutela institucional dos Capuchinhos, ele podia transitar pelos
espacos sem se preocupar em seguir apenas uma ordem. Mas, continuava vivendo
dentro do mundo idilico que tinha imaginado. Ele precisava de um tempo para
perceber que a histéria dessa regido nao € tao idilica assim. Durante a década de
1970 tinha acontecido a Guerrilha do Araguaia e ainda acontecia muitos conflitos de
terra.

Os povoados recebiam pessoas que migravam de maneira espontanea, “em
que os trabalhadores dirigiam-se para a regido sem estimulos governamentais”, e
através da “ocupacao capitalista da regido incentivada pelo governo”. Existiam
conflitos entre as diferentes frentes de ocupacéo, que agora precisavam conviver com
um grande fluxo migratorio das pessoas que saiam de outras regides em busca de
trabalho na construgdo “de rodovias como a Transamazdnica, a Perimetral Norte,

Cuiaba-Santarém, Manaus-Fronteira com a Venezuela, entre outras dezenas de

9 Histéria de Muricilandia. Disponivel em: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/to/muricilandia/historico.
Acessado em 12 de fevereiro de 2021.



https://cidades.ibge.gov.br/brasil/to/muricilandia/historico

218

rodovias construidas a partir dos anos 70”. Mas, além dos posseiros, dos pequenos
comerciantes e dos trabalhadores migrantes, existiam “jaguncos, grileiros, pistoleiros
e latifundiarios” (Mechi, 2013, p. 170).

A Igreja Catolica estava no meio desse caldeirdo social, agitando o0s
movimentos agrarios, defendendo os camponeses e denunciando a violéncia dos
latifundiérios, ou legitimando os abusos e as desigualdades sociais em nome das
elites locais e do Estado Nacional. O Bispo da Prelazia de Tocantinopolis, Dom
Cornélio Chizzini, era da “Congregacdo Pequena Obra da Divina Providéncia” que
eram chamados de “Filhos da Divina Providéncia” ou “simplesmente orionitas”. Essa
nova Corporagdo, que nasceu no seculo XIX, era muito jovem diante das ordens
medievais. Mas também se baseava na tradicdo milenar de assisténcia aos
necessitados (Silva, 2019, p. 223).

Os padres orionitas tinham “como campo de atuagéo a assisténcia aos pobres
e, sobretudo, a prética da caridade, por meio do oferecimento de educacao, saude e
cultura”, além “da assisténcia religiosa em seus templos”. Mas, desde o inicio haviam
disputas internas, que geravam afetos e desafetos dentro da ordem. A chegada de
Dom Cornélio Chizzini ao bispado, por exemplo, s6 foi possivel no interior de um
quadro de disputas intestinas entre os padres que ali viviam antes dele (Silva, 2019,
p. 224 e 246). Foi quando de sua gestdo que Marcio Mendonca chegou a Prelazia de
Tocantinopolis e ao povoado de Muricilandia. O corpo-capuchinho precisava se
transformar em corpo-orionita, se confundindo com os padres e os moradores da
regiao.

Quando retornou ao Ceard, para fazer uma cirurgia de vesicula, carregava
dentro de si uma grande tapecaria de vivéncias. O contato com os Capuchinhos, a
visita aos indios Kanela no Maranhao e a passagem pela Prelazia de Tocantinépolis
ajudaram a construir novas corporalidades e uma nova subjetividade. O contato com
esses povos possibilitou que aprendesse a usar o fio e a agulha para construir novas

artes e novas subjetividades.
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Figura 28 - Tapecaria (1965)
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Fonte: Vital e Mendonca, 2007

“Ele ndo suportava ficar sem fazer nada, entdo ele fez uma cirurgia de
vesicula e 0 médico disse que ele ndo podia estar bulindo com tinta, tinha que
ficar um tempo em repouso. Entdo, como ele tinha andando pelo Parana, e
tinha aprendido la com as Freiras a fazer ponto arraiolo, de tapecaria, fez com
gue eu fosse comprar a la e talagarca para fazer uma tapecaria, entéo ficou
esses dias tecendo essa tapecgaria, bordando essa tapecaria, inclusive me
ensinou como é que fazia esse ponto arraiolo. Acho que foi a Gnica tapecaria
gue ele fez na vida dele foi essa, que eu fiquei com ela (...) geralmente quando
vocé borda alguma coisa numa tapecaria é uma figura assim, que ela fica
numa dimenséo s6. Mas, ele deu assim, com as linhas ele com seguiu fazer
uma folhagem que pra onde vocé vira parece que a folha estd movendo ou
coisa assim. E um negdcio s6 pra artista mesmo. Bordar, ter essa
sensibilidade de bordar e transformar um bordado em alguma coisa assim
que tenha dimensdo. Nao sei se ele chamava de perspectiva. Uma coisa
assim” (Entrevista com Marcise Mendonca, 04/08/2018).

A fala de Marcise da a entender que nesse intervalo de tempo, entre a Prelazia
de Tocantindpolis e a volta a Fortaleza ele teria passado por um convento no Parana.
Mas, ndo temos documentacdo suficiente para falar sobre essa experiéncia. O
importante é perceber que 0 corpo-missionario, o corpo-empalhado, o corpo-
pacificado, tinha se transformado em corpo-tapecaria. Nao existe devires de migcanga
maiores do que estes, se as pulseiras e 0s colares representavam o encontro entre
varios mundos, o tapete representa um universo ainda maior, a tapecaria € uma arte
milenar, existem tapetes orientais, europeus, peruanos, africanos, asiaticos,
indigenas, etc.

Os tapetes artesanais possuem uma diversidade de cores, de formatos, de
espessuras e de materiais, além de ser uma grande teia, um emaranhado de fios que
se entrelagam construindo formas. E isso que estou chamando de corpo-tapete ou de
corpo-tapecaria, uma grande peca de artesanato bordada e costurada na pele. Nao
foi apenas o médico que cortou e costurou as carnes para operar a vesicula, foi ele

préprio que abriu e suturou as entranhas, operando-as através dos capitulos e dos
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versiculos da Biblia e das experiéncias de vida. Por mais que o cirurgido tenha dito
gue nédo podia usar tinta, que n&o deveria pintar, sua operagao nao seria completa
sem paixao pelas telas e pelos pincéis. Assim como nao se realizaria sem a musica e
0 cinema, sem o barro e a madeira, sem o fluxo de saliva, de esperma e de suor. Ao
contrario do que Marcise falou, essa nédo foi a Unica tapecaria que ele fez, a sua vida
era um grande tapete em constru¢cdo, que nunca estava acabado, que nunca se
acabou, nem mesmo com a morte.

A maior operacao da sua vida foi feita através das telas e da prépria carne, dos
fios de vida e de materiais que teceu nas décadas de 1960, 1970, 1980 e 1990. A
pulséo realista e surrealista, a figuracdo de S&o Francisco, a imagem do missionario
capuchinho e do animador de pastoral orionita, o contato com os indios Kanela e com
0S camponeses, com 0S rios e as matas, serviu para criar novas pinturas. Mas, ele
nao estava apenas pintando através de todas essas experiéncias, estava se pintando,
se enquadrando, dando formas a existéncia. Quando pintou a india Canela, em 1976,
nao optou apenas pelo realismo, preferiu o surrealismo, existiam outras camadas que
reinventavam o real, que criavam uma india kanela meio figurada e meio

transfigurada.
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Figura 29 - india Canela
(1976)

Figura 31 - Po6r do Sol (1976)

L"', A Fonte: Arquivo de Marcise Fonte: Arquivo digital de Marcise

Fonte: Arquivo digital de Mendonca Mendonga
Marcise Mendonga

Figura 32 - Ressaca (1976) Figura 33 - Ressaca (1976)

Fonte: Arquivo digital de Marcise Mendonga Fonte: Arquivo digital de Marcise Mendonca

A mesma coisa aconteceu com as paisagens que foram pintadas nesse
periodo, elas ndo eram apenas realistas ou figurativas, eram impressionistas e
expressionistas, ele ndo estava preocupado com a figuragcdo do real, queria dar
contorno as impressdes e as expressdes que ndo conseguiam sair de outra forma.
Ele ndo estava apenas mostrando paisagens, estava se mostrando, exibindo de
maneira consciente ou inconsciente as suas paisagens sentimentais. A queimada e 0
por do sol ndo era apenas uma queimada ou um por do sol, era o fogo do desejo que
ardia sem se ver®, existia uma chama que queimava de dentro para fora mesmo

guando estava dormindo. O seu sol continuava queimando mesmo depds de se por.

9 Estou fazendo uma apropriagcdo do poema de Camdes em que ele dizia que “Amor é fogo que arde
sem se ver, é ferida que déi, e ndo se sente”. A arte dar forma a essa ardéncia, dar uma espessura a
dor, conseguindo mostrar esse “contentamento descontente” e essa “dor que desatina sem doer”. A
pintura, assim como o poema, dar contorno aos afetos que pareciam inexpressiveis, que néao
conseguiam ser ditos de outra forma. A lingua néo dar conta do inominavel e as artes tentam contornar
esse impossivel, expressando o que parecia inexpressivel.
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A ressaca do mar ndo era apenas uma ressaca do mar, as ondas que
levantavam o barco e batiam nos rochedos estavam dentro dele. Havia um oceano no
interior das suas carnes, que podia desaguar em qualquer lugar. O que ele estava
mostrando ndo era apenas um barco dentro do mar, era um mar agitado no interior de
sua embarcacgao de carne, que levava a mundos desconhecidos. A travessia podia
ser muito tranquila, principalmente nos dias em que o mar estava calmo, mas também
podia ser bastante agitada, como nos dias de maremoto. Os raios do sol e as ondas
do mar faziam parte tanto do seu corpo, da sua subjetividade como das suas artes,
eles batiam e moldavam a superficie da pele, de fora para dentro e de dentro para
fora.

Figura 34 - Nu artistico (1976)

Fonte: Arquivo digital de Marcise Mendonca

Quando chegou ao Ceara, depois de todas essas viagens, ele estava vestido
de mata, de terra, de agua, de sal e de sol. Mas, também estava coberto de cultura,
de padrdes sociais, de regras morais, que tinha aprendido através das relacdes com
os Capuchinhos, com os orionitas, com os indigenas e com os sertanejos. Ele
precisava despir-se de tudo isso através das artes, fazendo uma espécie de nu
artistico. O contato tedrico com a cultura classica greco-romana foi importante para
aprender a pintar a nudez dentro de um estilo artistico. Mas, foi o contato com a cultura
indigena que ajudou a perceber que podia despir-se e vestir-se de outras formas, que
a sexualidade podia ser vivida, pensada e sentida de outras maneiras.

Méarcio Mendonca tinha vontade de transfigurar e, ao mesmo tempo, de figurar
o mundo, era esse desejo de liberdade e de posse que dava sentido a sua vida. Ele
nao era apenas um admirador de pessoas, de animais e de artes livres, era um
empalhador, capaz de engessar aquilo de que gostava para guardar numa redoma.
Foi isso que aconteceu, por exemplo, com o indio que saiu da sua comunidade e foi

parar em Limoeiro do Norte.
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Figura 35 - Marcio Mendonca e o indigena

Fonte: arquivo de lara e Marconi Mendonga

“Trouxe aqui um rapaz do Maranhao que ele passou muito tempo la fazendo
trabalho educativo junto com os indios dentro das aldeias ele chegou a fazer
em varios locais e trouxe um namorado de |4, um indio bem bonitinho, na
época era bem interessante (...) Das missoes (...) Ele passou a morar la junto
com os indios Ia, convivendo no cotidiano da aldeia, entdo ele |4 fazia todo
um trabalho voluntério... Marcio conheceu ele 14, ai tiveram relagédo, Marcio
veio para ca passar uma temporada ele trouxe o indio e ficava na casa dele
(Entrevista com Marcos Coelho, 17/05/2018).

“Tem uma foto, inclusive essa foto ele chegou a me mostrar na época € eu
disse para ele assim: ‘Marcio, o seu olhar para esse indio diz alguma coisa’.
Essa foto existe, ele estar com um indio muito bonito no Maranhdo, ele estar
vestido de Frade com a barbicha assim de bigode e sorrindo para o indio,
esse indio estar em uma das fotos, para minha surpresa ele disse que nao
tinha nada, nada por tras disso, ndo sei, talvez por uma questdo de
conveniéncia ele ndo quis tocar no assunto” (Conversa virtual com Tarsio
Pinheiro, 12/02/2021).

“Teve esse indio mesmo. Teve. Até minha filha esta dizendo 1a da sala. Teve
mesmo esse indio em Limoeiro, de verdade” (Entrevista com lara,
27/03/2021).

Estd com 15 dias quem teve aqui foi Paulo Duarte aqui em casa, recordando
de Marcio porque ele foi Delegado no negécio do Maranhdo, desses cantos,
ai contando a histéria de Méarcio catequizando com os indios e tudo. E
chegava a noticia que tinha uma pessoa que estava fazendo uma revolugéo
la né, ai 14 vai o delegado quando chegou la era Marcio, ai Paulo (disse):
“Pelo amor de Deus Marcio vamos embora daqui eu ndo quero Ihe prender
ndo, eu vou, eu vou”. Quando der fé, outra revolugdo, Marcio pega um indio,
chega aqui em Limoeiro com esse indio, ai foi uma revolugéo la e tudo, e
chamou Policia Federal e la vai o delegado. Quando chega o delegado aqui
o Paulo Duarte (disse): “Mércio pelo amor de Deus vocé quer que eu perca
meu emprego? Marcio eu ndo posso fazer mais nada por vocé néo”. O indio
saiu daqui amarrado porque ndo queria ir, amarraram ele, colocaram dentro
do carro da Policia Federal e levaram esse indio “simbora”. Chorou, chorou,
chorou. Com o tempo chegou com outro, num foi? Lembra daquele outro
indio? O outro indio ndo morava em tribo n&o, ja era de cidade (Entrevista
com Marillicia Mendonga, 22/01/2020).

As memorias de Marcos Coelho, Tarsio Pinheiro e Marilicia Mendonca
apresentam apenas fragmentos dessas histérias, lampejos que se complementam e

ajudam a entender ou desentender as viagens desse jovem Capuchinho. Nao temos
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como saber, com precisdo, quando e nem como o indio chegou em Limoeiro do Norte,
as lembrancas das pessoas sdo imprecisas com relacdo as datas. O importante €
perceber que a memoria oral contrasta com a memoria escrita. O missionario
capuchinho que foi para as aldeias conquistar os indios acabou sendo conquistado
por eles, a ponto de se apaixonar e querer leva-los para casa. Essa € a dimenséo
ordinaria que precisamos levar em consideragdo quando falamos das artes e das
instituicdes sociais, uma coisa séo os padrdes, as normas, os estilos, as gramaticas
culturais e corporais, outra coisa sdo as experiéncias que as pessoas produzem a
partir de tudo isso.

Os Kanelas e os Capuchinhos possuiam regras tradicionais que nunca foram
suficientes para impedir que os seus mundos fossem modificados através do contato
de um com o outro. Quando as linguas e 0s corpos se encontravam, de maneira
consentida ou forcada, surgia a violéncia e até a morte. Mas, também nascia a
possibilidade do novo, do inesperado, do desviante, do descontinuo, do disparatado.
A tapecaria que Marcio Mendonca teceu com 0 corpo (e no corpo) era um grande
disparate, ela tinha muitos fios, que representavam muitos caminhos e muitos nés,
formando um grande rizoma enquadrado, uma teia complexa dentro de uma moldura,
tentando escapar ou criar novos enquadramentos.

A arte sacra e religiosa € um exemplo disso. Marcio vai se tornar conhecido,
principalmente, por causa desse estilo de pintura e escultura, que é tradicional, que é
figurativista, que se baseia nas hagiografias, nas imagens dos santos e das santas,
nas histérias de Jesus e de Maria, no sofrimento da Via Sacra. Mas, no interior desses
guadros encontramos elementos que escapam, que furam a moldura do sentido, que
reinventam o significado, através de pequenos detalhes que passam despercebidos.
Dentro de alguns quadros e painéis sacros existem tibiras ocultos, ou como diziam em
Limoeiro do Norte, tem maricas escondidos, que aparecem através de uma mao, de
uma perna ou de uma cabeca que surge em algum canto da tela.

A maioria das pessoas que conheceram o Santuario do Sagrado Coracao de
Jesus, em Fortaleza; a Pousada dos Capuchinhos, em Guaramiranga e o Convento
dos Capuchinhos, em Fortaleza, ja viu a Via Sacra e a Santa Ceia. Mas, apenas quem
olhou com calma percebeu a dimenséo do sacrilégio. Essas artes néo existiriam sem
0 corpo e a subjetividade sacro-profana de quem pintou. Marcio Mendonga precisava
das coisas do mundo, e do seu universo interior, para dar forma aos afetos. Mas, nédo

se tratava apenas de um corpo que usava a subjetividade para fazer artes, era um
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corpo e uma subjetividade que aparecia no interior das artes, através de alguns
personagens, como vamos ver na proxima paisagem. E como se as “criaturas’
pintadas estivessem incorporando na pele, ou melhor dizendo na tinta, a (id)entidade

feminina do criador/criadora.
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2.3.4 Paisagem Sentimental 12: Corpo-sacro e corpo-sacrilégio

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Fortaleza (CE). Cronografia: 1977-
1979; Docgrafia: entrevistas, fotografias, caderno de anotagoes, livro “A Arte
em Dois Mundos”; Sensigrafia: curiosidade, adoracéo, alegria, gratidao,
satisfacdo e danacao.

Ao sair da Paisagem Sentimental 11 descobrimos que o corpo-missionario, que
0 corpo-catequizador tinha se fundido com o corpo dos indigenas, que havia tido
contato com a lingua e os rituais da tora, que estava se tornando um pouco timbira e
cada vez mais “tibira”. Mas, também percebemos, que essas mudancas se
expressavam através da pintura, que o0 corpo comecava a pintar e bordar de outras
formas. Ao entrar na Paisagem Sentimental 12 encontramos uma grande exposicao
de painéis da sua fase mais conhecida, que € aquela em que pintava arte sacra de
maneira profissional, para atender aos padres, aos frades e aos fiéis. Quando olhamos
de longe, achamos que a arte € figurativa, que esta de acordo com os padrées oficiais
da “arqueologia do sagrado” que alimentava o cristianismo. Mas, quando nos
aproximamos das telas descobrimos que o corpo e a subjetividade de Marcio
Mendonca estdo presentes também nos personagens, que ajudam a expressar a

dimensao “phatica” do sacro e do sacrilégio.

Corpo-Domingos

O corpo-familia, o corpo-catequizado, o corpo-apadrinhado, o corpo-coroinha,
0 corpo-pajem, o corpo-beneditino, o corpo-franciscano, o corpo-capuchinho, o corpo-
orionita, estava se transformando no corpo de um artista profissional no campo das
artes sacras. Mas, curiosamente, essa sacralizagcdo de sua pintura aconteceu no
momento em que tinha se distanciado da sacristia, em que ndo sonhava mais em ser
missionario. Ele estava substituindo o habito e o cordao de trés cordas pela tinta e o

pincel, trocando a lingua pelas artes.

“Quando estava com a salde restabelecida, tentei permanecer no convento
de origem. N&o fui aceito pelo provincial (Dom Geraldo), hoje, bispo afastado,
gue alegou ainda a questdo da minha orientacdo sexual. Eu havia
enveredado pela vida religiosa, mas é evidente que se tratou de uma
experiéncia religiosa equivocada. A minha prioridade na vida foi mudando.
Comecava assim 0 meu retorno a vida artistica (...) Frei Domingos, Vigario e
Superior do Convento dos Capuchinhos (Ordem Menor dos Frades
Capuchinhos) deu-me a oportunidade de pintar a via sacra do Santuario do
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Sagrado Coragédo de Jesus. Alojou-me em um sotédo que ficava em cima da
sacristia. Morei, nesse espaco, de 1977 a 1979, até concluir a obra, continuei
pintando e dando curso de pintura em uma casa paga pela ordem dos
Capuchinhos durante quase trés anos (Marcia, in.: Vital e Mendonca, 2007,
p. 47)

Foi assim que comecou a parceria mais duradoura da sua vida, o casamento
com a Ordem dos Frades Menores Capuchinhos e com Frei Domingos Teixeira Lima.
A relagdo com a instituicdo, como vimos anteriormente, tinha sido abalada por causa
das denuncias com relacédo a sua sexualidade. Mas, ele precisava da Igreja Catélica
e a Igreja Catolica precisava dele, as suas artes eram muito mais importantes para as
missdes capuchinhas do que as suas palavras e seus atos. Ao invés de ir para as
aldeias, nos lugares mais remotos do pais, ele passou a morar no centro da cidade
de Fortaleza, no meio da selva de concreto, onde viveu as alegrias e as dores desse
casamento.

A familia Capuchinha n&o era desconhecida quando comec¢aram a “namorar”.
Ele tinha passado pelo Convento de Santo Antonio da Ordem dos Frades Menores
dos franciscanos de Canindé e os capuchos tinham aberto “sua primeira residéncia
no Ceara em 1898”, exatamente nessa cidade. Marcio Mendonca tinha passado pelo
Convento dos Capuchinhos de Fortaleza, trabalhado no Colégio Pio X e em breve iria
pintar os quadros da via Sacra do Sagrado Coracédo de Jesus. Os Capuchinhos
haviam chegado na cidade “em 1901, a convite do bispo D. Joaquim José Vieira”.
Foram eles que assumiram “o Santuario Sagrado Coracéao de Jesus”, que construiram
“o0 convento” e iniciaram, em 1903, a “experiéncia de catequese” que deu “origem ao
Colégio Pio X, inaugurado em 1908” %7,

O jovem artista tinha passado pelo Convento da Serra de Guaramiranga, que
foi fundado pelos Capuchinhos lombardos em 1935%. O namoro com a Ordem
aconteceu nas décadas de 1960 e 1970, mas passou por uma crise na época das
missdes, quando ele trocou os Capuchos por um indio. O chamego recomec¢ou na
segunda metade da década de 1970, quando resolveram se casar e ter um
relacionamento aberto. Essa parceria durou até 1997, quando Marcia Mendonga

adoeceu e faleceu.

97 Os Capuchinhos no Cearéa e Piaui — Breve Historico. Disponivel em: https://assets-global.website-
files.com/5f80b5b80a464bea01433b20/5fh2cf6d21266928e7b352f9 CE.pdf. Acessado em 14 de
janeiro de 2021.

% O claustro: O relato dos trés anos em Belchior viveu em um mosteiro. Disponivel em:
https://piaui.folha.uol.com.br/o-claustro/. Acessado em 14 de janeiro de 2021.
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“Eu conheci quando ainda ficava procurando os frades, tinha vontade de ser
frade, tinha esse ideal. Foi (Frei) Pacifico quem recebeu. Ele foi posto mais
como seminarista, ele viajou para o Maranh&o, viajou por la querendo fundar
uma congregacao dele mesmo né e ele ndo conseguiu e retornou. Ai me
procurou e nos fizemos um trato de pintar o que fosse possivel né e passamos
varios anos nesse trabalho” (Entrevista com Frei Domingos, 23/07/2018).

As memorias de Frei Domingos nos ajudam a entender como surgiu essa
parceria. Marcio Mendonga era um artista que sabia se adaptar as condi¢cdes do
momento, quando enveredou pela arte moderna ele participou de exposi¢des fazendo
arte surrealista, que atendia ao campo artistico em que ele estava comec¢ando a se
inserir e as necessidades que moviam seus amigos e seu proprio corpo. As artes
sacras supriam outras necessidades, que estavam diretamente relacionadas com as
demandas de uma sociedade extremamente catdlica, com os projetos da Ordem dos
Frades Menores Capuchinhos e com os interesses individuais de Frei Domingos e

Marcio Mendonga®.

“Uma vez a gente conversando sobre pintura sacra e pintura profana, a gente
conversando na casa dele isso ja em meados da década de oitenta eu
perguntei: ‘Marcio por que é que vocé deixou a tematica profana, paisagem e
tudo e os incéndios na floresta aquelas coisas e tudo e de repente vocé
abragou a pintura sacra?’ A resposta dele foi essa, ele disse: ‘-Térsio é porque
eu tenho que devolver para Deus um pouco daquilo que ele me deu, a arte’.
Entdo, assim eu achei muito bonito isso, mas isso é exatamente porque
Marcio era, a Marcia né, era muito religioso ele herdou essa religiosidade”
(Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

Os desenhos que Marcio Mendonca fazia na infancia e na adolescéncia nao
eram sacros, eram religiosos'®. Uma coisa era um rabisco, um desenho ou um quadro
na parede de sua casa, e outra, totalmente diferente, era um painel gigante no teto,
na parede ou no altar da capela, do convento ou da catedral. Essa é a nova
configuracdo do seu campo artistico, ele tinha comecado a pintar para o grande
publico, ndo era apenas para ele, para a familia, para Frei Domingos ou para 0s

Capuchinhos, era para uma multiddo de leigos.

9 Ele tinha saido da Igreja Catdlica, mas Igreja Catélica ndo tinha saido dele. Passou dias e noites,
meses e anos pintando os painéis do Santuario do Sagrado Coracao de Jesus em Fortaleza. A decisédo
de fazer arte sacra de maneira profissional estava relacionado com essa necessidades.

100 Toda arte sacra é religiosa mas nem toda arte religiosa € sacra, por que a sacralidade esta
relacionada com os ritos coletivos da religido. As pinturas e as esculturas se tornam sacras a partir do
momento que sdo colocadas em espacos de congregagcédo, como objetos cerimoniais.
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A maioria dos seus trabalhos eram unitarios'®!, nunca tinha parado para fazer
uma megaexposicao tematica com quadros gigantes que serviam para contar uma
Gnica historia, como se fosse um filme. Uma das coisas que chamava atencao das
pessoas € que Marcio Mendonca pintava muito rapido, dependendo da complexidade
podia levar dias ou terminar em poucas horas. Mas, a Via Sacra do Santuario do
Sagrado Corac&o de Jesus levou anos. E por isso que ele precisou dormir no local e

se dedicar quase que integralmente ao projeto.

“Morou um tempo em cima do Coracgdo de Jesus, na igreja mesmo, nos altos
da igreja, morou um tempo la ai depois 0 pessoal queria tirar, porque tinha
aquele preconceito e eu ndo. Quando eu tive que sair, ele ficou pintando o
Ultimo quadro da via sacra ai foi nessa época que alugamos uma casa e
ficamos la e ele veio a terminar esse quadro” (Entrevista com Frei Domingos,
23/07/2018).

O carinho e o preconceito que tinha encontrado na familia, nas igrejas e nas
missdes, estavam presentes também no Santuario do Sagrado Coragcdo de Jesus
quando foi pintar a Via Sacra. O casamento entre ele e a Ordem dos Frades

Capuchinhos ndo era tao tranquilo como parte da familia imaginava.

“Entre os frades haviam mesmo muito preconceito, ele era muito malhado por
causa disso. Ai eu falei, mostrava, o Papa la, o Michelangelo, aquela turma
toda seguia mesma tendéncia né, com todo sintoma de artista, entdo eu
mostrava e o Papa respeitava naquele tempo. Por que que eu nao ia
respeitar? Entdo, sempre mantive muita seguranca dessa minha posi¢cao com
muita tranquilidade (...) As vezes era os frades mesmo. Tem uma mentalidade
gue naquela época, era mais forte, entdo eu mantinha minha firmeza, que eu
conhecia o Méarcio muito bem, era uma pessoa de Deus. Ele tinha também
muito conhecimento religioso, era uma pessoa muito culta no ponto de vista
religioso, entdo eu olhava esse aspecto ai” (Entrevista com Frei Domingos,
23/07/2018).

A fala de Frei Domingos traz elementos de Historia da Arte e da Historia da
Igreja para justificar a presenca de Marcio Mendonca nesse projetol®?. Ao invés de
dar ouvido aos frades preconceituosos ele se aproximou do artista e transformou-se
em um pequeno “‘mecenas”. Mecenato € um termo que estéa relacionado a "periodos

de particular fulgor da arte europeia — 0 Renascimento e Barroco italianos ou, antes,

101 Fle fazia um quadro, depois, outro e assim por diante, sem obrigacao de criar uma sequéncia entre
eles, 0 maximo que podia acontecer era existir uma afinidade tematica, como na exposicdo de Arte
Moderna de 1972 no Saldo de Abril.
102 A [greja Catolica tinha desconfianca e admiracao pelos artistas, porque a arte € perigosa e a0 mesmo
tempo fundamental, ela pode ser usada para corromper ou reforcar os valores morais, para estruturar
ou desestruturar as normas sociais.
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a vida artistica na antiga Grécia e sob o Império Romano”. Ele faz lembrar também
“os arquétipos da cultura humanista e a sua imagem inseparavel da filantropia
esclarecida”. Mas, essa € uma viséo idealizada do mecenato, ndo tem como
transportar esse conceito da mesma maneira para a cultura brasileira, muito menos
para o Brasil do século XX (Conde, 1989, p. 108).

A intencédo n&o é fazer um paralelo dos mecenas italianos com os “mecenas”
brasileiros, nem procurar equivaléncias entre o Vaticano, Michelangelo, a Ordem dos
Capuchinhos e Marcio Mendonca, porque o0s contextos sao muito diferentes para fazer
esse tipo de analogia. A comparacao se deve, Unica e exclusivamente, a fala de Frei
Domingos, que usou o exemplo de Michelangelo, que durante séculos foi acusado de
ser sodomita, para justificar sua amizade e seu pequeno mecenato em relacdo a
Marcio Mendonca. Mas, o termo mecenas, nesse caso especifico, € uma forma de
dizer que ele apoiava sua atividade artistica®s.

A Via Sacra do Santuario do Sagrado Coracao de Jesus de Fortaleza é formada
por quatorze painéis que contam a Historia da Via-crucis. Eles espalham-se na parte
de cima das paredes internas circundando os bancos de madeira onde ficam os fiéis.
De qualquer lugar desse espaco é possivel visualizar pelo menos uma parte das
pinturas. Nao sdo quatorze obras, é uma obra dividida em quatorze partes, ou como
preferem os cristdos uma via sacra dividida em quatorze estagdes. Mas, para
entender, ou desentender, essa exposi¢cao sacra permanente, é preciso conhecer a

dimenséo “phatica” da Paixao de Cristo e a histéria dessa Via Dolorosal®,
Corpo-phatos
A nossa sociedade tem dificuldade de falar sobre a dimensao “phatica” de

Cristo porque o radical “phatos” acabou sendo associado a doenga. E muito mais

palatavel falar de paixdo e de amor, que sado sentimentos pensados como positivos,

103 O mais importante ndo é definir se essa iniciativa era ou ndo um tipo de mecenato, é perceber que
ela foi fundamental para dar forma ao corpo de Marcio Mendonca e do Santuério do Sagrado Coracgéo
de Jesus de Fortaleza. A arquitetura sem as artes ficaria nua. Foram os quadros, os painéis e as
esculturas que vestiram as paredes. O esqueleto de concreto ndo era, por si s6, um santuario, assim
como as carnes ndo sao, necessariamente, um corpo. Ele sé se transformou em templo através da
tinta, do gesso, da madeira, dos ornatos, dos cddigos morais e dos rituais.

104 A Via Dolorosa “é uma rua” de Jerusalém “que comega no portao do ledo e percorre a parte ocidental
da cidade, terminando na Igreja do Santo Sepulcro”. Mas, a “Via” que conhecemos hoje néo é a Via da
Idade Média, porque o espaco ndo sdo mais 0 mesmo e as pessoas sdo diferentes. Via Dolorosa.
Disponivel em:  https:/mundovastomundo.com.br/jerusalem/via-dolorosa/. Acessado em 15 de
fevereiro de 2021.
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embora também possam representar o contrario: as pessoas matam em nome da
paixdao e do amor. Phatos significa, antes de tudo, espanto, tem relacdo com a
capacidade humana de se espantar (Martins, 1999, p. 67), de ser afetado pelo mundo,
de dar forma aos afetos, de sentir as afec¢cbes que sdo produzidas no corpo em
contato com mundo, que é o que Espinosa chamava de bons e de maus encontros
(Machado, p. 75. 1990).

O phatos “atravessa toda e qualquer dimensao humana”, nao significa apenas
doenca, esta mais relacionado com a capacidade de pensar e de sentir. Platdo e
Aristoteles, por exemplo, falavam da dimensao “phatica” como parte fundamental da
filosofia (Martins, 1999, p. 66). N&o existe ninguém que seja antipatico, todos os seres
humanos sao phaticos, porque phatia significa pulsdo ou compulsdo, que é
exatamente o que faz alguém parecer simpatico ou antipatico. Mas, todos os afetos,
sejam eles bons ou ruins, podem nos atravessar, porque somos seres afetivos,
emotivos e sentimentais. Nao existe ninguém sem afeto, emocao ou sentimento, o
gue move as pessoas, mesmo aguelas que chamamos de insensiveis, € justamente
a sensibilidade, elas sentem o mundo de outra forma, sdo afetadas de maneira reativa,
com afetos que podem ser destrutivos.

Ser patolégico ndo significa necessariamente ser doente, quer dizer apenas
que somos construidos (ou destruidos) através dessa dimensao phatica, que pode ser
vital ou mortal. Nao existe ninguém livre de patologia, assim como ndo ha nenhuma
pessoa destituida de patogenia. A tentativa de eliminar todas as substancias do nosso
corpo que poderiam induzir a alguma doenca pode nos levar justamente a morte. O
phatos ndo é apenas uma anomalia de seres doentes e desumanos, pelo contréario, é
a normalidade de todas as pessoas, inclusive daquelas que se acham sas e humanas.
O excesso de phatia, assim como o excesso de dor, pode nos levar a morte. Mas, nédo
podemos eliminar totalmente essa phatia, assim como nao € aconselhavel acabar com
a capacidade humana de sentir dor. Revogar os sentimentos, tentar evitar os afetos e
as emocao pode levar justamente a morte, assim como disfarcar os sintomas da dor
poder resultar em Obito. Phatos significa espanto, pulsdo, paixao, emog¢ao, sentimento
e compaixao, pode ser sinbnimo de alegria, de felicidade ou de sofrimento. Todos
somos de alguma forma patolégicos, porque o termo esta associado “a sentimento,
afeccéo, sofrimento” e maldade. Mas, também pode ser relacionado com a bondade,
com a caridade, com a phatia dos homens e das mulheres “de bem” (Martins, 1999,
p. 69)
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Os julgamentos, as condenacbes e as execuc¢des publicas mexiam com 0s
sentimentos e o0s governantes agenciavam esse “phatos” em nome do Estado.
Desejar uma nova ordem, uma nova religido, um novo Deus, poderia levar literalmente
a destruicdo®. Mas, ndo era qualquer morte, era uma morte exemplar, com requintes
de crueldade®®. O dilaceramento das carnes, o peso do “patibulum”®’, a violéncia
dos espinhos e do chicote, a invasao dos cravos no interior da carne, o sangue e 0
suor jorrando sobre a pele, provocavam felicidade e tristeza nas pessoas, gerando
sorrisos e lagrimas. Ao invés de comecar procurando pelo “cordeiro de Deus” que,
segundo os cristdos, teria vindo para “tira(r) o(s) pecado(s) do mundo” (Jodo 1:29),
precisamos enxergar o corpo que se fez carne. Antes de ser o corpo de Cristo,
entidade milenar do cristianismo, era um corpo humano, que tinha dores e
necessidades humanas. Negar essa humanidade significa ignorar o suplicio, porque
se ele n&o sofresse como os outros humanos sofriam essa “via dolorosa” nao teria
sentido. A punicdo ndo era feita apenas para o infrator, era para o restante da
sociedade, eles precisavam ver que 0 corpo estava agonizando.

Ao invés de indagar apenas pelo corpo utdpico, que teria sido encarnado e
reencarnado, precisamos perguntar: “o que foi que o corpo de Jesus de Nazaré de
fato suportou durante essas horas de tortura?” Nado podemos pensar a morte dele e
dos outros condenados sem olhar para essa dimensdo patolégica da sociedade
romana. Phatos ndo é apenas conceito ou radical da lingua, é uma pratica da vida
cotidiana, que se apresenta através da violacdo, da violéncia estatal, da aflicdo das
carnes, do tormento, da agonia, da angustia, das dores, das torturas fisicas e mentais.
Mas, também dos choros e dos gozos diante do sofrimento alheio, da tristeza e da

alegria por ver alguém condenado e executado.

Corpo-torturado

105 Existia uma ritualizacdo do sofrimento, que é de onde vem a expressdo Paixdo de Cristo, phatos
significava, dentre outras coisas sofrer e sentir dores, sejam elas fisicas ou mentais, é dai que vem o
termo patologia.

106 O chicote, a cruz e os cravos, agenciavam o que existia de mais patolégico nos politicos, nos
legisladores, nos carrascos e na propria sociedade. Essa “phatia” mexia com as paix8es, com as
pulsdes, com as compulsGes de morte, com o desejo de sangue, que esta presente em todos os seres
humanos. Existiam pessoas que desejavam o exterminio publico, que gozavam com as execucgdes,
principalmente as mais perversas.

107 pPatibulum era o nome do pedago de madeira que era colocado na horizontal em uma espécie de
poste de vertical para criar o formato de um T ou de uma cruz.
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A Paixdo de Cristo ndo existe sem Cristo e nem sem as aflicdes da carne. E
preciso imaginar o peso do patibulum e a forca do chicote!®. A primeira violéncia que
os condenados sofriam era emocional, o “stress” as vezes era tao grande que os “finos
capilares” se rompiam, “misturando sangue com o suor’1%%, Mas, eles também passavam
por violéncia fisica. Jesus Cristo, por exemplo, “foi esbofeteado na face por um soldado”.
Antes mesmo de ser condenado ja tinha sido “surrado” e ganhado varios hematomas,
ficando machucado, “desidratado, e exausto por n&do dormir”. Em seguida foi violentado
pelos guardas e pela (in)justica de Pilatos, que tinha lavado as maos. Mas, a propria
multiddo acabou se transformando em juizes, em justiceiros, em lixadores do corpo e da
vida alheia (Davis, 2013).

Figura 36 - Jesus é condenado  Figura 37 - Jesus é carregado _ _
a morte com a cruz Figura 38 - Jesus cai por terra

: ; _ . *  Fonte: Vital e Mendonca, 2007
Fonte: Vital e Mendonga, 2007  Fonte: Vital e Mendonga, 2007

Depois da condenacao ele foi “despido de suas roupas e, suas maos foram
amarradas”. O soldado romano deu “um passo a frente com o flagrum (acoite) em sua
mao”. Era “um chicote com varias tiras pesadas de couro com duas pequenas bolas de
chumbo amarradas nas pontas de cada tira”. Ele batia “com toda for¢a contra os ombros,
costas e pernas”. As tiras de couro pesadas cortavam a pele e “os tecidos debaixo da
pele, rompendo os capilares e veias”. A violéncia foi tdo grande que causou “marcas de

sangue” e “hemorragia arterial” dos “vasos da musculatura” (Davis, 2013).

108 Para fazer esse relato recorri a um texto de 1982, escrito pelo médico cristdo Truman Davis, que
costuma circular nos grupos de formacao religiosa. Mas, também poderia ter utilizado os escritos do
médico cristao Dr. Pierre Barbet que escreveu sobre a fisiologia e a anatomia da crucificacéo. O objetivo
dos dois textos € 0 mesmo, analisar a morte de Jesus a partir da medicina. Como ambos eram médicos
e cristdos perceberam que tanto os cientistas como os religiosos tinham dificuldade de imaginar a
fisiologia e a anatomia do corpo sendo torturado.

109 Um processo como esse pode “causar fraqueza e choque” e, dependendo da intensidade, pode
provocar desmaios e até a morte. A “ma nutricdo, a desidratagdo e qualquer condicdo que limita ou
restringe o fluxo normal do sangue” pode causar hipotermia. Essa situagao é muito comum entre as
pessoas que passam por tortura, a privacdo de alimentacdo, de agua, de sono, a violéncia fisica e
psicolégica destroi o corpo e faz com que ele se transforme em vida nua, em carne nua, despida de
direitos.
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As bolas de chumbo produziram hematomas que se romperam “‘com as
subsequentes chicotadas”. A pele das costas ficou “pendurada em tiras”, formando “uma
irreconhecivel massa de tecido ensanguentado”. O espancamento s6 parou “a beira da
morte”, quando Jesus nao tinha mais for¢a para carregar o préprio corpo, muito menos
um pedaco de madeira. A tora ndo era tdo grande e nem tdo pesada como se costuma
dizer e o caminho néo era tdo longo, o que tornava pesado e distante eram as condicdes
fisicas e psicoldgicas. Com o corpo destruido qualquer peso se tornava insuportavel e
gualquer distancia se transformava numa imensidao (Davis, 2013).

Quando foi desamarrado, “quase desmaiando”, caiu “no pavimento de pedra
molhado com seu préprio sangue”. Mas, esse momento tragico era feito em tom de
tragédia, de drama e de comédia, existia uma tentativa de ridicularizar o corpo simbdlico
que ainda existia, ndo bastava dilacerar a carne, era preciso destruir a imagem de “Rei
dos Judeus”. Para fazer chacota “atiram um manto sobre os seus ombros e colocam um
pau em suas maos, como um cetro”. Pegaram “um pequeno galho flexivel coberto de
longos espinhos” e enrolaram no formato de uma coroa. Ela foi colocada com tanta
forga na cabega que gerou “uma intensa hemorragia”, rompendo “o couro do cranio”

que “é uma das regides mais irrigadas do nosso corpo” (Davis, 2013).

Figura 39 - Jesus encontra-  pigura 40 - Jesus ¢ ajudadoa  Figura 41 - Verdnica limpa o
S€ com Sua mae levar a cruz por Cireneu rosto de Jesus

- N

Fonte: Vital e Mendonca, o
2007 Fonte: Vital e Mendonca, 2007

Fonte: Vital e Mendonca, 2007

Figura 43 - Jesus consola as . .
Figura 42 - Jesus cai pela g mulheres piedosas Figura 44 - Jesus cai pela

segunda vez terceira vez

> oW
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Depois de fazerem essa cena de zombaria, “bateram” novamente “em sua
face”, tiraram o pau de suas maos e golpearam sua cabega, enfiando ainda mais os
espinhos. Quando o manto foi retirado de suas costas ele “tinha aderido ao sangue e
grudado nas feridas” que “comegavam a sangrar como se estivesse apanhando outra
vez”. “A pesada barra horizontal”, conhecida como patibulum, foi amarrada sobre seus
ombros para comegar uma procisséo de dor e sofrimento. O peso da madeira achatou
as carnes e provocou sangramentos, com ele ficando na iminéncia de entrar em
estado de choque. A cada passo que dava ele cambaleava, até tropecgar e cair. “As
lascas da madeira” rasgavam “a pele dilacerada”, machucando os ombros. Ele tentava se
levantar, mas ndo conseguia, porque “os musculos humanos ja” tinham chegado “ao seu
limite” (Davis, 2013).

Figura 45 - Jesus é despido ~ Figura 46 - Jesus € pregado  Figyra 47 - Jesus morre na
das suas vestes na Cruz Cruz

Fonte: Vital e Mendonca,
2007

2007

Quando terminou a travessia fincaram os “cravos de ferro” sobre “a depresséo do
0sso do seu pulso”, batendo com for¢a até chegar na madeira. A barra (patibulum) foi
‘levantada e colocada em cima do poste” (stipe), criando o formato de um T ou de uma
cruz. Até chegar o momento da crucificagdo ndo existia 0 entrecruzamento das toras, a
encruzilhada acontecia entre a carne e a madeira. As pernas ndo conseguiam ficar de pé,
na vertical, e a madeira ndo se sustentava na horizontal, formando um “X” ao invés de
uma “f”. A principio ndo existia nenhuma cruz, agora existiam duas, uma de madeira e
outra de carne, pregada uma em cima da outra com a ajuda dos cravos (Davis, 2013).

O pé esquerdo teve que ser “empurrado para tras sobre o pé direito”, quando os
dois pés ficaram estendidos, com os dedos para baixo, os cravos foram batidos "deixando
os joelhos dobrados moderadamente”. Mas, a for¢a da gravidade puxava as carnes para
baixo, forcando os cravos das maos e gerando “uma dor insuportavel” que corria “pelos
dedos e para cima dos bracos até explodir no cérebro”. Os cravos faziam pressao nos

nervos e “ele se empurrava para cima” para tentar “evitar esse tormento”. Quando
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colocava o peso do corpo no cravo que passava “entre os 0ssos dos pés” o ferro queimava
tudo por dentro (Davis, 2013).

Chegou um momento em que nao aguentou mais ficar se equilibrando e “grandes
ondas de caibras” percorreram “seus musculos” e causaram “intensa dor”. Quando perdeu
a forga para subir ficou pendurado pelos bragos com os “musculos peitorais paralisados”
e “musculos intercostais incapazes de agir’. Ele passou “horas de dor sem limite, ciclos
de contorcdo, caimbras nas juntas, asfixia intermitente e parcial, intensa dor por causa
das lascas enfiadas nos tecidos de suas costas”. Nao era apenas uma dor, eram varias,
gue se espalhavam pela carne. Depois de “uma profunda dor no peito” seu pericardio se
encheu de um liquido que comprimiu o seu coracao (Davis, 2013).

“A perda de liquidos dos tecidos” atingia “um nivel critico - o coragdo comprimido
se esforcava para bombear o sangue grosso e pesado aos tecidos” e os pulmdes
torturados tentavam respirar. Os tecidos, marcados pela desidratacdo, mandavam seus
altimos estimulos para o cérebro. Mas, chegou um momento que as carnes nao
aguentaram mais, ele morreu de asfixia e/ou de “enfarte de coracdo, causado por choque
e constricdo do coragéao por fluidos no pericardio” (Davis, 2013). Mas, eu prefiro dizer que
ele morreu de tortura, ndo foi uma parada cardiaca qualquer, foi uma sessao de tormento,

de aflicdo das carnes.

Figura 48 - O corpo de Jesus é Figura 49 - Jesus é colocado no
colocado nos bracos da mée sepulcro

Fonte: Vital e Mendonca, 2007 ) N
Fonte: Vital e Mendonca, 2007

O que mais me chamou atencéo nessa descricéo foi a diversidade de detalhes,
gue podem ser, obviamente, questionados por outras pesquisas. Mas, o texto possui a
capacidade de afetar os leitores e as leitoras, de fazer a gente pensar sobre essas

dores19, Como lembra o proprio autor: ele “tinha tornado a crucificacdo de Jesus mais

110 O mais importante para mim nao é saber se todos esses elementos aconteceram exatamente dessa
forma na vida de Jesus, € perceber que todas essas praticas acontecem, da mesma maneira, ou de
forma pior, na vida de muitas pessoas. A tortura faz parte da histéria da humanidade e muitas vezes
ela foi feita em nome de Deus e das Igrejas, como aconteceu nas inquisicdes, nas cruzadas, na
colonizagcdo, no império e na Ditadura Civil-Militar. Esse texto € muito utilizado pelos grupos de
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ou menos sem valor”, de tanto falar sobre ela “havia crescido calos” em seu “coracéo
sobre este horror”, de tanto “tratar seus detalhes de forma tdo familiar” ja néo
conseguia pensar direito sobre eles, porgque tudo ja estava explicado. O seu grande
espanto foi perceber que, “mesmo como médico”, ele “ndo entendia a verdadeira
causa da morte de Jesus” (Davis, 2013).

Talvez esse seja 0 grande assombro de alguns historiadores e de algumas
historiadoras, perceber que apesar de falar tanto de violéncia, de guerra, de morte,
nao conseguimos entender direito o sofrimento dos corpos humanos. Mas, essa
constatacdo pode ser ainda mais abrangente: a maneira de narrar, de contar as
histérias, de falar e refalar sobre tudo isso, pode ser o motivo da auséncia dos corpos,
eles ndo desaparecem por falta de historiografia e sim por causa do excesso de
formas especificas de escrever a Historia.

A mesma coisa acontece com a teologia, a grande dificuldade para entender o
sofrimento de Jesus é porque ele foi dito e redito incontaveis vezes, de uma maneira
gue se tornou quase banal. Nao é possivel esquecer, porque é relembrado todo ano,
mas também é uma maneira de provocar o esquecimento, porque o corpo lembrado
é de Cristo, do cordeiro de Deus, o0 corpo que se transformou em instituicdo, e ndo o
corpo humano. O sofrimento se torna quase justificavel, ja que teria acontecido para
tirar os pecados do mundo.

Essa é a outra dimenséo do poder pastoral hegembnico, ndo basta cuidar do
rebanho e das ovelhas, nem que as ovelhas obedecam ao pastor e cuidem dos outros
e de si, € preciso se transformar em cordeirinhos, capazes de sofrer, de aceitar a dor,
de negar o corpo e o mundo, de fazer da propria vida e da vida dos outros uma via
dolorosa. Nenhuma morte foi tdo contada e recontada como a morte de Cristo, a Via
Sacra se tornou um fenébmeno mundial, sendo adaptada para a televisao e o cinema.
Mas, muitas pessoas continuam sem conseguir visualizar a via sacra, a via-crucis dos

outros, sem enxergar a tortura que acontece todo dia na vida dos seus semelhantes.

Corpo-peregrino e topografia-sagrada

formagéo cristd que ddo aulas de catequese aos jovens. Mas, curiosamente, o que a Igreja Catdlica fez
ao longo da sua historia foi exatamente o contrario, mortificar os corpos, fazer com que as pessoas
repetissem a morte de Cristo ao longo de séculos.
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Desde o comeco da Idade Média que a Igreja Catdlica criou uma topografia e
uma cronografia que torna inseparavel a morte de Cristo da “Terra Santa”, visitar
Jerusalém significa conhecer a morte de Cristo e assistir a Paixdo de Cristo no cinema
significa visitar Jerusalém. Existe uma busca do eterno retorno, a dimensdo do
sagrado é permeada “por uma série de rituais e simbolos’, que fortalecem sua
existéncia no tempo”. Todas as Igrejas precisam de “elementos fundantes”, capazes
de criar uma associacdo entre espacos sagrados e memoria. A histéria do cristianismo
se baseia no corpo santo, na terra santa e na via dolorosa, que seria o corpo de Cristo,
a cidade de Jerusalém e as procissdes!!!. Mas, essa associacdo ndo acontece
apenas por causa da morte de Jesus nessa regido, ela se deve ao movimento
migratorio dos cristdos (Nascimento, 2019, p. 24)

Os primeiros viajantes eram religiosos em busca de salvacéo espiritual, ndo
eram multidées de peregrinos. As grandes peregrinacdes s6 comecaram depois, a
partir do século IV. Foi nesse “processo de invencéo e reinvencao de recordagdes”
que surgiu a “teatralizacdo da via-sacra”. A cidade se transformou em um grande
palco, onde podiam contar as histérias de Cristo através de um percurso
preestabelecido, que supostamente seria 0 mesmo que ele fez. Os peregrinos e as
peregrinas tinham a “oportunidade de imitar Cristo”, de seguir “seus passos durante
as procissdes”, que eram “realizadas pelas ruas da cidade santa” (Nascimento, 2019,
p. 27).

Essa incorporagao de Cristo “em sua forma de vida, paixao e morte” tornou-se
ainda mais visivel no século XIll, através dos franciscanos. Foram eles que ficaram
responsaveis pelos lugares sagrados e que fomentaram a “devogédo a Paixdo de
Cristo”. Os estigmas de Sao Francisco se transformaram em exemplo de encarnacgao,
ele teria mostrado através da prépria carne que seria possivel encarnar as chagas de
Cristo, revivendo na pele o sofrimento de Jesus (Nascimento, 2019, p. 27). O corpo e
a arte de Marcio Mendonca foram atravessados por todas essas imagens, é possivel
perceber a presenca neles das chagas de Cristo e das chagas de S&o Francisco, da

via dolorosa e da via franciscana. Mas, muitas vezes essas duas vias pareciam uma

111 Jerusalém nao é um territério apenas cristdo, € uma cidade em disputa, ela é santa para cristaos,
judeus e mulgumanos, que possuem argumentos e interesses divergentes. Mas, a Igreja Catdlica
inventou uma “arqueologia sagrada, amparada nos evangelhos”. A “mitificagédo fortaleceu a identidade
e a pretensao de atemporalidade histérica” (Nascimento, 2019, p. 25-26).
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s6, porque os franciscanos faziam 0s seus corpos voltarem a ser apenas carnes,
relembrando a dimens&o “phatica” da morte de Cristo!12,

O que a histéria nos ajuda a entender € exatamente o contrario, que nenhum
acontecimento é igual ao outro. Eles ndo estavam revivendo a Via Sacra, a Via-Crucis
e a Via Dolorosa porque elas nem existiam ainda, o que havia era uma memoria
coletiva, lembrancas que tinham sido passadas de geragéo em geragao pelos cristaos,
gue tinham viajado em busca da Terra Santa e das histérias de Jesus Cristo. Mas, foi
apenas no século XIII que esses lugares da memadria comecaram a ser revisitados e
transformados para ganhar um novo significado.

A Via Sacra, a Via Crucias e a Via Dolorosa eram uma grande teatralizacéo das
experiéncias de Cristo. Varias cidades do mundo se transformaram, literalmente, em
palcos a céu aberto. Os peregrinos e as peregrinas chegavam a Jerusalém para fazer
0 percurso por onde Jesus teria passado com a cruz. O que os franciscanos fizeram
foi criar uma topografia do sagrado, produzindo um mapa, uma gramatica, que tentava
organizar o sentido das experiéncias que as pessoas tinham com esse espaco. Mas,
€ preciso ter cuidado para ndo pensar que tudo isso aconteceu de uma Unica vez ou
que permaneceu igual para sempre. A cidade de Jerusalém foi tomada e retomada
varias vezes, por diferentes povos e culturas, inviabilizando qualquer possibilidade de
pensar essas ruas como lugar imutavel.

A Igreja Catélica medieval construiu a primeira versdo do empreendimento que
conhecemos hoje, que é uma grande rota turistica de visitacdo dos lugares sagrados.
Mas, foram os frades franciscanos que criaram o caminho de meditagcdo que “dividiu
0 curso das dores sofridas durante a crucificacdo em episédios; a condenacdo,
flagelacdo, o caminho até o calvério, etc. Esta assimilacdo a ideia de Via Sacra foi
gradativa”. Entre o século Xlll e o século XVI “o caminho até o Calvario foi se

convertendo em uma peregrinacao ritualizada, em uma forma de peniténcia, para que

112 A via sacra, a via crucias ou a via dolorosa, como chamam em Jerusalém, ndo existia a priori, ela
teve que ser inventada e reinventada, até ficar na forma que conhecemos hoje. Foi a “identificagdo da
Ordem com a devogéao a Santa Cruz” que contribuiu “para que os episodios da Paix&o fossem revividos
passo a passo, no exercicio espiritual da Via Dolorosa”. As pessoas ja faziam peregrinagao para
Jerusalém, ela ja tinha se tornado o centro do mundo para os cristdos. O nucleo simbdlico da religido
Catolica Apostélica Romana nédo era Roma, era Jerusalém. Mas, o umbigo do mundo se transformou
em uma grande chaga a céu aberto, criaram uma grande alegoria entre a Cidade Santa, a Terra Santa,
e as carnes de Jesus. Em nome desse corpo tantas vezes invadido, violentado e destruido criaram as
Cruzadas, que invadiram, violentaram e destruiram em nome de Deus, criando guerras supostamente
santas.
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0 cristdo pudesse presenciar, participar, sentir a mesma dor do préprio Cristo”
(Nascimento, 2019, p. 28).

Quando a Via Sacra foi inventada ela ndo tinha quatorze estacdes, eram
apenas sete, sO passou a ter essa quantidade no século XVII. A Via Dolorosa nao
nasceu sagrada, ela se tornou sacra através de um trabalho intenso de sacralizagéo,
que precisou da ajuda dos franciscanos e dos outros penitentes. Foi apenas depois
disso que “o marcante simbolismo”, que existia desde o comec¢o da Idade Média,
“converteu-se em um percurso sagrado” (Nascimento, 2019, p. 28). Mas, foi apenas
no século XX que aconteceu a patrimonializacdo atual da Antiga Jerusalém. A cidade
velha, murada no século XVI, se transformou em patriménio da humanidade pela
UNESCO na década de 1980, ganhando ainda mais projecdo em termos de turismo
religioso!®3,

Essa contextualizacdo é importante para entender o significado das artes
sacras de Marcio Mendonga, para compreender que elas faziam parte de uma
complexa rede de simbolos. E impossivel saber a quantidade de cristdos que
visitaram a “Terra Santa” até hoje. Mas, as pessoas nao precisavam ir a Jerusalém
para ter acesso aos marcos fundadores da cultura judaico-crista: a familia, a
catequese, os padres, as revistas, 0s jornais, 0 cinema e o teatro traziam e trazem a
cidade para o Brasil.

N&o bastava criar a Via Sacra e fomentar ela dentro das muralhas, era preciso
levar para outros lugares, através das pinturas e das esculturas sacras, dos filmes
biblicos e das apresentagdes teatrais. “O ocidente viveu, e ainda vive, uma espécie
de aventura arqueoldgica”. A Igreja Catdlica se espalhou pelo mundo medieval e pelas
colénias, levando seus marcos fundadores, “em todas as regides onde professam o
cristianismo ha uma tentativa constante de identificacdo de seu territorio com
Jerusalém”. Através desse conjunto de imagens e de palavras “a Terra Santa se faz

presente” nos outros continentes (Nascimento, 2019, p. 29).

113 Quem anda por esse espaco ver “placas em trés idiomas — hebraico, arabe, inglés. Soldados e
policiais fortemente armados. Criancas e mulheres judias e mugulmanas garimpando os melhores
precos” e comerciantes locais “barganhando o preco de seus souvenirs com turistas”. E dentro dessas
muralhas que encontra-se “o Kotel”, “conhecido como Muro das Lamentagdes”, que é sagrado para os
judeus; o Getsémani ou Jardim das Oliveiras e o percurso da Via Dolorosa, sagrado para os cristaos;
e 0 Domo da Rocha ou Cupula da Rocha, arquitetura que é sagrada para os mulgumanos. O turismo
religioso contemporaneo é baseado na geografia do sagrado que utiliza as passagens do Tora, da
Biblia e do Alcorao para criar uma complexa rede de visitagdes religiosas” Cidade Velha, o perimetro
mais sagrado de Jerusalém. Disponivel em: https://viagem.estadao.com.br/noticias/geral,conheca-o-
perimetro-mais-sagrado-de-jerusalem,70002072155. Acessado em 15 de fevereiro de 2021.
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Foi esse processo de “transferéncia da topografia espiritual” que popularizou a
Via-cracis. A via dolorosa ndo era mais feita mais apenas na “Via Dolorosa” de
Jerusalém, ela podia ser realizada em outros espacos, inclusive dentro do proéprio
corpo. O caminho de experimentacdo da dor, de mortificacdo da existéncia, ndo era
apenas exterior, era interior, “cada um” ou cada uma deveria “enfrentar sua prépria
via-crucis”. As congregacodes e as ordens religiosas tinham conseguido cumprir pelo
menos uma parte da missao, “o sofrimento de Cristo” tinha se tornado “o tema mais
representado na arte ocidental”. Os missionarios precisavam, mais do que nunca, dos
artistas, “a linguagem artistica” tinha construido a “sua propria narrativa, dando
intensidade” ao sofrimento de Jesus. A arte podia multiplicar e solidificar a memoria,

dando “um mergulho visual na teologia da cruz” (Nascimento, 2019, p. 29).

Corpo sacro e corpo-sacrilégio

Os artistas sacros ajudaram a fortalecer, desde o final da Idade Média, os
“‘espacgos de recordagao” e conseguiram expressar “uma nostalgia, um desejo de
peregrinar no solo sagrado da Palestina”. A partir de agora “cada cidade, cada
paréquia poderia realizar sua prépria peregrinagao a Jerusalém”, através das pecgas
de teatro, dos mosaicos, dos vitrais, das esculturas, dos quadros e dos painéis. O
trabalho de uma pardquia, de um seminario, de um santuario, de um mosteiro ou de
um convento ndo precisava apenas de padres, de madres, de frades, de freiras e de
aulas de catequese, necessitava de artistas sacros e de aulas de arte (Nascimento,
2019, p. 29). Foi nesse contexto que Marcio Mendonga se inseriu, ele era ao mesmo

tempo da religido e das artes.

“Em 1977 Frei Domingos, entdo vigario superior do Convento dos
Capuchinhos em Fortaleza pediu a Marcio para pintar a Via Sacra e outros
seis painéis no Santudrio do Sagrado Coracao de Jesus. Esse foi o maior
acervo que ele executou em um s0 local e que o consagrou como artista
sacro. Vinte telas gigantescas que juntas totalizam cerca de 225 metros
quadrados”114

O objetivo de Marcio Mendonga continuava sendo o0 mesmo, catequizar, levar

a palavra de Cristo, mostrar como ele viveu e morreu. Enquanto os frades

114 Discurso de Marcise Maia Mendonga no langamento do livro “A Arte em Dois Mundos”. O DVD com
as filmagens referentes a esse momento foi encontrado no arquivo da familia.
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catequizavam com as palavras, ele colonizava através da pintura sacra, do
figurativismo desses grandes painéis. Através da tela, da tinta e do pincel ele podia
trazer Jerusalém para Fortaleza e levar as pessoas de Fortaleza para Jerusalém,
criando uma toponimia e uma heterotopia do sagrado.

Olhando por esse angulo, de alguém que observa de longe, de um banco de
madeira no meio do Santuério, podemos dizer que as artes estavam cumprindo o seu
papel ca(te)quético, que Marcio Mendonca estava totalmente enquadrado dentro
desse projeto de catequizacdo. Mas, essa € uma afirmacéo Obvia demais para se
fazer diante de um artista como ele. Bastava se levantar do banco e se aproximar das
telas para perceber que a arte ndo era apenas realista e doutrinaria, existiam outras
camadas menos visiveis que falavam mais do artista do que do tema que foi retratado.

Uma coisa era o0 projeto de internacionalizacdo do sagrado, que levava o
mundo para Jerusalém e Jerusalém para o mundo, que criava uma aventura
arqueolégica em nome de um mito fundador, de uma verdade universal e atemporal,
gue supostamente teria sobrevivido de maneira intocavel sem nenhuma
descontinuidade. Outra coisa era como esse ideario chegava nas outras partes do
mundo, de que forma era lido e interpretado em tempos e espacos tao diferentes. Nao
precisamos de muito esfor¢o para perceber que essa imagem de uma Igreja Catdlica
e de um Cristo Universal, que teria a mesma cara em todos os lugares e em todas as
épocas, ndo passa de uma ilusdo. Mas, foi em nome dessa miragem que 0s projetos
de colonizacdo e de catequizacao aconteceram.

O padréo de rosto, atribuido a Cristo, era do homem branco europeu, que em
grande medida ndo existia nem mesmo na Europa ja que os paises colonizadores
também tinham sido resultado do encontro com diversos povos. O menino Jesus, de
verdade, nasceu na regido do Oriente Médio, é muito improvavel que tivesse cabeca
de um homem branco, com cabelos longos e olhos azuis, como foi retratado ao longo
da histéria. O mais provavel € que fosse parecido com os outros homens judeus que
viviam na regido, que tivesse o fenétipo mais préximo de um beduino do deserto do
que de um europeu.

Essa figuracdo idealizada comegou a ser construida entre o final da
antiguidade e o comeco da Idade Média e se espalhou pelas outras partes do mundo
através da colonizacdo. Mas, a estética contemporanea de um Cristo pendurado “nas
paredes das casas particulares” é resultado da iconografia do século XIX e XX,

contemporanea do imperialismo Europeu. O Cristo estava na colonizacdo e na
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neocolonizacéo, trazendo a tona a imagem do bom pastor e do imperador. Esses dois
arquétipos comecaram a surgir dentro das catacumbas, na época em que a religiao
cristi ndo era oficial e os cristdos precisavam se esconder das perseguicdes
(Renders, 2013, p. 21)

A alegoria do criador de rebanhos conviveu, lado a lado, com a do “Cristo, sol
invictus”, fazendo a apropriacéo de elementos simbdlicos que existiam na antiguidade,
substituindo “0 mensageiro dos deuses”, Hermes, “por Jesus, o bom pastor”. A outra
simbologia, que estava presente na mitologia antiga é a do deus sol, que tinha sido
apropriada pelos imperadores romanos e reapropriada pelos cristdos, criando “uma
interpretacdo mais imperial de Jesus”. Essa “metéfora imagética do Cristo” como
grande Sol criava uma outra figuracdo, a do icone cristdo que se constrdi como
exemplo de perfeicdo espiritual. Mas, também com um requinte de perfeicéo fisica,
como se fosse um deus grego. O foco era o0 espirito, mas a estética também era
importante, a imagem de Cristo era fundamental para apresenta-lo como ideal de
bondade e de beleza (Renders, 2013, p. 04-31).

Ao longo dos séculos surgiram imagens como a do “Cristo pantocrator,
inicialmente retratado como Cristo sentado no globo”, demonstrando que ele governa
tudo; o “Jesus Christus Rex Regnum”, que apresentavam como “Cristo Rei dos Reis”;
o Cristo majestoso, da época de Carlos Magno; o Jesus Cristo sofredor, do contexto
da fome e da peste; o Cristo franciscano, das ordens mendicantes; o cristo sofrido da
via-sacra e dos crucifixos e o Cristo pujante dos reis ocidentais ou dos patriarcas
orientais da Igreja ortodoxa. O Cristo desfigurado e o Cristo belo, perfeito, que
representava um ideal de beleza. O “Cristo” era visto como o “Salvator Mundi”, como
se dizia na época das conquistas. Mas, o que ficou no nosso imaginario foi aquele
retrato de Cristo que aparece pendurado nas paredes. Essa € uma figuracdo recente
gue conseguiu se apropriar das estéticas anteriores (Renders, 2013, p. 04-31).

Quando deslocamos os olhos dessa figuragcdo conseguimos visualizar as artes
sacras do catolicismo latino-americano, dos paises africanos, da América Central, do
México, do Japao, da Russia e de tantos outros paises, encontramos uma diversidade
de Cristos, que diferem tanto do Jesus Cristo idealizado como do Jesus historico que
foi produzido através da ciéncia. O corpo de Cristo se tornava um corpo negro,
indigena, arabe, quilombola, com as caracteristicas das pessoas de cada regido, com
as suas chagas e suplicios, carregando as suas proprias cruzes e percorrendo outras

vias dolorosas.
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O cristianismo que existe em varias partes do mundo é misturado, €
abarrocado, ndo € puro como alguns imaginam. A arte sacra construida por indo-
americanos e afro-americanos achincalha com esse ideal de pureza e ironiza o projeto
de colonizacdo. A Ultima Ceia de Marcos Zapata apresentava Judas com o rosto do
colonizador (Pizarro) e incluia o porquinho da india (Cuy) como prato principal da
mesa. O pintor quéchua, membro da Escola de Arte de Cusco, era um nativo que
aprendeu a pintar. A cena era muito conhecida, uma figuracdo da Santa Ceia, mas a
forma como pintava modificava completamente o sentido, porque incluia no
enquadramento a sua quéchuanidade.

As telas de Marcio Mendonga retratam a via sacra, que também é um tema
fundamental na historia do cristianismo. Mas quando olhamos de perto percebemos
gue existem outros espacos e outras temporalidades, que falam mais da vida, do
corpo, da arte e da subjetividade do artista do que da morte de Cristo. Ele ndo era
nativo, como Zapata, mas tinha dissidéncias sexuais e de género, como os tibiras**®,
A sua feminilidade ndo se expressava apenas atraves do corpo, ela estava presente

nas artes.

“Entdo, ele foi contratado pela igreja, da paréquia, para pintar e uma das
Ultimas, se vocé olhar no sentido horario, vocé comecgando pela esquerda
para direita o lado que d& para o abrigo dos 6nibus, aquele lado 14 né. O
parque das criangas fica para tras, do lado direito, 0 acesso é por tras dessa
igreja né? Entdo, ou é o Ultimo quadro ou é o pendltimo quadro, s6 sei que é
a cena em que Jesus cali, ele deixa cair a cruz e um soldado romano pega
aquele chicote e comeca acoitar Jesus. Entdo naquele soldado esta o rosto
de Marcio Mendonga, na época, inclusive, um detalhe que ela me colocou, é
gue a mao, se vocé prestar atencdo, a mao do soldado ndo esta assim, com
a postura masculina né, ela esta mais afeminada. Ela esta assim, entendeu?
E, o soldado nédo esta olhando para Jesus ele esta olhando para fora da tela,
ele esta olhando para quem esta olhando para tela. E uma manifestacao,
assim, no caso, do artista interativa, ele esta interagindo com o olhar, com
guem esta apreciando, esta fruindo aquela pintura. Entdo, ele quis mostrar
assim “Eu estou aqui! Eu estou aqui presente!”, quer dizer, eu sou essa
pessoa que (risadas) vocés veem. E como se voltasse seu olhar e dissesse:
“Aqui estou eu”, pronto. Ele quis assim se imortalizar naquela pintura, ficar ali
presente e por isso esta olhando para fora e essa méo que estd com o chicote
esta meio assim, desmunhecada, afeminada. Foi de propésito” (Entrevista
com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

A descricdo de Tarsio Pinheiro ndo se refere apenas a uma das estagfes da
via sacra, ele se refere a elementos de pelo menos trés painéis. Como fazia tempo

que ele tinha visto as obras se tornava impossivel descrever com precisao. Mas, ele

115 Qu como o indigena timbira que ele tinha retirado da aldeia dos Kanelas Ramkokamekra.
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faz uma descricdo detalhada com base na sua memoria e na conversa que teve
pessoalmente com Marcia Mendongca. Ndo é apenas uma interpretacdo do poeta
(Tarsio) e do historiador (Wellington), é uma explanacao feita a partir do depoimento

da artista.

Figura 50 - Soldado “desmunhecando” e despido Figura 51 - Mao do soldado
“desmunhecando”

ot o 7 o il

Fonte: adaptado de Vital e Mendonca, 2007 Fonte: adaptado de Vital e Mendoncga, 2007

Figura 52 - Soldado com rosto parecido com o de Méarcio Mendoncga e soldados afeminados e
despidos

Fonte: adaptado de Vital e Mendonca, 2007

Observando as imagens com calma podemos encontrar tudo o que Tarsio
Pinheiro estava falando, nas trés cenas temos soldados com trejeitos que eram
considerados socialmente afeminados ou amaricados, como as maos
desmunhecadas e as sobrancelhas arqueadas!!®. Essa fisionomia e esses gestos ndo

eram dos soldados ou de Cristo, eram de Marcio Mendoncga. Existia um devir Marcia

116 Esse detalhe da mao “desmonhecada”, assim como dos bragos e das pernas “livres”, aparece em
outros painéis da Via Sacra e em diversos outros quadros, como nos “cusquenhos” da década de 1980
e 1990.
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muito forte nessas pinturas, ele ja estava se transformando nela através da tinta, antes
mesmo de usar a maquiagem com frequéncia, de fazer uso de hormonios e de
cirurgias, ela ja se apresentava através dos gestos e das artes. Como lembra Tarsio
Pinheiro “geralmente o traje era calga jeans e uma camisa de malha né, como um
rapaz, s6 que o jeito, o corpo dele, a expressdo, a postura, oS gestos eram muito
femininos e a voz também” (Téarsio Pinheiro, 18/05/2018). Essa ultima descricdo que
0 poeta fez era da carne, mas poderia muito bem ser da tinta.

Olhando de longe parece uma via sacra como outra qualquer. Observando de
perto € um desfile de homens com armaduras, com roupas comuns, com o térax
exposto ou quase nus, com apenas um pedaco minusculo de tecido na cintura. Alguns
soldados expressam a sua masculinidade hegeménica enquanto outros aparecem
com gestos que insinuam uma masculinidade desviante. Na primeira estacao ja
aparece um romano que entra como se estivesse desfilando, a posi¢éo das méos, dos
bracos, das pernas, dos pés e da cabeca contrasta com a pose de todos os outros
personagens que estdo na cena.

Na terceira estacao ha um personagem agarrado a cruz com uma cabeleira ao
vento e um soldado que tem uma das maos desmunhecada para tras. Esse mesmo
gesto, de desmunhecar, surge novamente na oitava, ha nona e na décima estacao.
Mas, é na décima primeira que aparecem 0s sujeitos mais disparatados. O primeiro
se parece com o proprio Marcio Mendonga'l’, os outros dois (ou as outras duas) séo
ainda mais ambiguos (ou ambiguas). Surgem apenas com uma tanguinha, uma tiara
na cabeca, um bracelete no brago e sobrancelhas muito bem arqueadas.

Os rostos dos personagens sdo muito andréginos e as poses contrastam com
a imagem tradicional dos homens judeus e dos soldados romanos. Ninguém aparece
de armadura ou com poses de uma masculinidade hegembnica, nem mesmo Cristo.
A imagem é muito ambigua, ndo da para saber se sdo masculinas ou femininas, se
sao inimigos, inimigas, amigos ou amigas de Cristo. A cena ndo se parece nem um
pouco com as preliminares de uma crucificagdo. Que personas sao essas que
aparecem no painel? Quantos Marcios e quantas Marcias participam dessa Via
Sacra? Quem sao os crucificadores e quem séo os crucificados? Por que o0s

personagens desviantes aparecem de posse dos chicotes e dos cravos?

117 Basta comparar a imagem do painel com as imagens do final da década de 1970 e comeco da
década de 1980. Existe uma semelhanga muito grande, principalmente quando comparamos a testa, o
nariz e a calvicie acentuada.
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Nao tenho a pretensdo de definir um sentido Unico para essas cenas, até
porque seria contraditério com tudo o que vimos até agora. Uma parte dos que
desfilam diante desses painéis nem vai enxergar esses detalhes e ira acreditar
piamente que esta diante de uma figuracdo sacra cem por cento realista. Outras, irdo
perceber e fazer o contrario, desvalorizar o trabalho por considerar um sacrilégio. Mas,
h& também quem perceba as duas coisas, que o acervo é sagrado e profano, celeste
e mundano, como todas as artes que se dizem apenas sacras. Os painéis
representam as marcas da tradicdo catolica, dos fundamentos de origem, da historia
do cristianismo e, ao mesmo tempo, apresentam as marcas de Marcio Mendonca.

Primeiro, precisamos lembrar que ele era uma pessoa extremamente religiosa
e que durante parte da vida viu a sua sexualidade e a sua identidade de género como
pecado. Uma das possibilidades de leitura é essa, que as personagens chicoteando
e cravando Jesus na Cruz eram suas “personas nao gratas”, travando uma luta interior
entre 0 sagrado e o profano, que podemos chamar de corpo-sacro e de corpo-
sacrilégio. Mas, essa é uma leitura simplista e maniqueista demais para se sustentar
diante de tudo que vimos até agora.

A segunda coisa que precisamos lembrar € que ele teve varias desavencas
com autoridades da Igreja Catdlica, desde a infancia, passando pela adolescéncia,
até chegar aos Capuchinhos e ao Santuario em que estava pintando, foi objeto, ao
mesmo tempo, de protecdo e de preconceito. Essa é a segunda possibilidade de
leitura, o Cristo ndo representaria apenas Cristo e sim o cristianismo, a instituicdo a
que ele deu origem, incluindo todos os homens que falavam em nome dele. O corpo
chicoteado e encravado poderia ser de um frade, de um padre ou de um bispo, como
aquele de Limoeiro do Norte que denunciou a sua sexualidade a ordem menor dos
Frades Capuchinhos.

A terceira possibilidade € que as estacdes sejam muito mais complexas do que
tudo que apresentamos até agora, que 0S personagens possam ser sagrados e
profanos, da ordem do sacro e do sacrilégio. Tanto os padres, os bispos e os frades,
como 0s homossexuais, as travestis, as andrdginas, as pessoas nao binarias, podem
ser os soldados com o chicote ou o Cireneu que ajuda a carregar a cruz. A via sacra
de Marcio Mendonca pode nos ajudar a pensar sobre a complexidade das nossas
vidas, porgue ela lida com as paixdes e com os sofrimentos, com os afetos e desafetos

das pessoas, que sao humanas, que erram, que se machucavam e se machucam.
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A Via Sacra do Sagrado Coracéo de Jesus de Fortaleza nunca foi e nunca vai
ser apenas a paixao e o sofrimento de Cristo, porque ela carrega também a dimenséo
“‘phatica” de quem pintou, de quem encomendou as pinturas e de quem foi ao
Santuario para vé-la. A via-crucis ou a via dolorosa ndo era apenas aquela que
acontecia em Jerusalém e nem a do cinema e do teatro, ela saiu das entranhas,
aconteceu na pele, passou por todas as esta¢cbes do corpo, fazendo voltar a ser
apenas carne. Marcio Mendonca conhecia muito bem as pedras desse caminho por
gue passava por ele todo dia carregando a sua propria cruz. Ele via (na Via) os
julgamentos e as condenacdes publicas, as acusacdes e 0s xingamentos. Ele sabia o
peso que carregava, 0 motivo de tantas quedas e quem o ajudava a se levantar ou a
derrubar. A via sacra ndo era apenas de Cristo, era sua.

As peregrinacdes cristds se transformaram com as cruzadas, assim como o
projeto dos franciscanos se transformou com as colonias. A via dolorosa se tornou
incontornavel, ela ndo é uma metéfora apenas da catequese e da colonizacgéo, ela é
uma metéfora de quem critica a catequese e a colonizacdo, porque 0s catequizados
e 0s colonizados também se apropriaram dessa simbologia. Os santos catélicos nao
sdo apenas santos catolicos, eles sdo abarrocados, transfigurados, amalgamados
com as entidades indigenas e afro-brasileiras. A mesma coisa aconteceu nos outros
lugares do mundo, o catolicismo e as artes sacras andinas tem muito dos Andes,
assim como o catolicismo e as artes sacras do Oriente tem muito do Oriente. Como
alguém poderia acreditar que iria ser diferente com artistas homossexuais, travestis
ou transexuais? O catolicismo e as artes sacras de Marcio Mendonga tem muito de
Marcio Mendonca.

A interpretagao que se faz de tudo isso depende da dimensao “phatica” de cada
um ou de cada uma, da capacidade de se acomodar ou se espantar diante da
sociedade, da forma como lida com as paixdes, 0s sentimentos e os sofrimentos dos
outros e de si. O grande feito da Igreja Catolica foi ter conseguido difundir os seus
fundamentos pelo mundo, levando a Via-Sacra para quase todos os lugares, com a
cara de Jerusalém e do Cristo europeizado ou com a cara das periferias do mundo.

N&o tenho como descrever de que maneira a Via Sacra de Marcio Mendonga
afetou as outras pessoas, 0 que posso fazer é dizer como ela me afeta. A imagem do
Cristo-cordeiro de Deus e do Cristo-revolucionério se baseiam na mesma dimensao
phética e explora as paixdes, 0s sentimentos e o0s sofrimentos, usando a metafora das

Via-Crucis. Ambas estdo presas ao mesmo mito de origem, se apropriando dele com
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objetivos diferentes, para colonizar ou descolonizar o pensamento. O sentimento que
tenho diante de tudo isso é de espanto, ndo apenas pela estética, pelos tracos, pelo
estilo ou pela presenga do “pinta-dor” e da pintora como parte da tela, eu fico
espantado em perceber que se torna quase impossivel pensar fora desse

enquadramento.
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2.3.5 Paisagem Sentimental 13: Corpo-santa e corpo-Eros

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Fortaleza (CE). Cronografia: 1977-1981;
Docgrafia: entrevistas, fotografias, livro “A Arte em Dois Mundos’;
Sensigrafia: devogdo, gratidao, inspiracao, raiva, frustagéo, desejo e danagéo.

Ao sair da Paisagem Sentimental 12 descobrimos que Marcio Mendonca tinha
se tornado um pintor profissional de arte sacra e que estava em uma nova missao,
que era evangelizar através da tinta e do pincel. Ele retomou os lagos com a Ordem
Menor dos Frades Capuchinhos, através de Frei Domingos, e pintou a Via Sacra do
Santuario Sagrado Coracdo de Jesus em Fortaleza. Para entender melhor a
simbologia dessa sua obra mergulhamos na dimensé&o “phatica” do assassinato de
Jesus e como essa histéria se tornou, ao lado da Terra Santa, um dos temas
fundamentais do cristianismo. Mas, descobrimos que a Via-Crucis, da forma como
conhecemos hoje, s6 comecou a existir nos ultimos séculos da Idade Média e no
comeco da modernidade, através de um processo de arqueologizacao, teatralizacao
e estetizacdo do sagrado que levou o mundo para Jerusalém e Jerusalém para o
mundo.

A pintura da Via Sacra feita por Marcio Mendonga estava no interior desse
projeto internacional que visava catequizar através dos mitos fundantes, que € o que
conhecemos como arte-sacra, e fazia parte de uma tradicdo de contestacdo que
usava essa mesma arte para expor, de maneira velada, suas paixdes, seus
sentimentos e seus sofrimentos, que é o que estou chamando de arte-sacrilégio. Mas,
0 objetivo da paisagem nao era separar essas duas dimensdes, era perceber a
inseparabilidade entre corpo-sacro e corpo-sacrilégio.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 21 encontramos outra exposi¢ao de arte,
gue é formada por quadros e painéis sacros das igrejas catolicas de Fortaleza e
Limoeiro do Norte. As paredes formam um grande mosaico de cores, com imagens
de santos, de santas e de anjos. De qualquer local € possivel visualizar a estatua de
Dom Aureliano Matos, que encontra-se no centro da sala, e o painel devotado a Nossa
Senhora da Conceicdo, que vemos no teto. A escultura, e a pintura acima dela,
representam o primeiro bispo e a padroeira de Limoeiro do Norte. O foco dessa
Paisagem, como podemos perceber, é a cidade onde Marcio Mendonca nasceu.

A centralidade do Bispo, que ele via como principe atendendo em Palacio, ndo

€ apenas por causa do poder como representante da Igreja romanizada na regiao,
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tem mais haver como a sua prépria memoria, com os desafetos do presente, com 0s
desentendimentos que teve com o novo padre e 0 novo bispo. Colocar Dom Aureliano
Matos no centro da narrativa da historia da Igreja em Limoeiro do Norte significava
fazer, direta ou indiretamente, uma comparacdao com aqueles que o sucederam. O
debate em torno do quadro devotado a Nossa Senhora da Concei¢ao e do sexo dos
anjos pode e deve ser analisado do ponto de vista da Historia, das Artes e da mitologia
greco-romana e cristd, do encontro entre neoplatonismo e cristianismo através do
Pseudo-Dionisio e do Renascimento. Mas, é preciso levar em consideracdo as
especificidades de Limoeiro do Norte e os afetos e desafetos da vida cotidiana, que
levavam os corpos a se digladiarem em torno da Santa e de Eros.

Corpo - Novo Testamento

Na segunda metade da década de 1970 o corpo-missionario tinha se
transformado em corpo-Santuario, em corpo-Sagrado, em corpo-Coracédo de Jesus,
em corpo-Via-Sacra e corpo-sacrilégio. Mas, em nenhum momento Marcio Mendonca
deixou de pintar os temas que deram sustentagcao ao cristianismo, sua arte continuava
se baseando nas cenas biblicas, no Novo Testamento, nas historias de Jesus, de
Nossa Senhora, de S&o Joéo Batista e dos quatro evangelistas (Jodo, Mateus, Marcos
e Lucas). O seu corpo nao era feito apenas de carne, era composto de capitulos e
versiculos, estava vestido com um conjunto de passagens biblicas que tinha ouvido

em familia ainda na infancia.

Figura 54 - Multiplicacéo do paes e

Figura 53 - Bodas de Canaé .
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Fonte: Vital e Mendonca, 2007
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Figura 55 - Sdo Jodo  Figura 56 - Sdo Marcos Figura 57 - Sao Figura 58 - Sdo Lucas
, Mateus

. . Fonte: Vital e
Fonte: Vital e Fonte: Vital e :
Mendonga, 2007 Mendonca, 2007 Fonte: Vital e Mendonca, 2007

Mendonga, 2007

A catequese ajudou a criar 0 seu COrpo € 0 Seu corpo criou as artes que,
posteriormente, se transformaram em instrumentos de catequizagdo. Esse ciclo
catequético serviu para alimentar a sua subjetividade, que nunca deixou de ser
religiosa. Mas, ha outra coisa que chama atencdo nessas seis telas que fazem parte
do acervo da Igreja/Santuario do Sagrado Coracéo de Jesus de Fortaleza, é o tema
da fome e da gula, ele tinha apetite de fé, de espiritualidade crista. A fome espiritual

fazia ele devorar os evangelhos e todas as passagens biblicas.

Corpo-Santa e Corpo-Eros

Essa insaciedade, como vimos anteriormente, ndo era sé6 de religido, era de
comida. A multiplicacédo dos peixes e a transformacao da agua em vinho, o banquete
das bodas de Canad, podem ser vistos como ponto de encontro entre essas duas
fagias. Mas, ele também tinha fome de artes e de Eros. O ponto de interseccéo entre
essa pulséo religiosa, artistica e erotica pode ter sido o painel de Nossa Senhora da
Conceicéo, que encontra-se no teto da Catedral de Limoeiro do Norte.

“Eu acompanhei quase que diariamente o Marcio pintando aquela obra e teve
um fato inusitado foi que ele ja estava no acabamento da obra. Tem uns
anjinhos e alguns anjos ele colocou a pintinha no anjo e o padre aqui da
cidade chegou e determinou que ele tirasse. E ele disse que néo tirava. (O
padre dizia) Que anjo néo tinha sexo. E ele disse que aqueles anjos ali
tinham. Se eu ndo me engano a maioria, ndo sei se todos, ndo me lembro
aqui agora. E houve um embate e ele disse que se fosse para tirar a pintinha
do anjo ele ndo terminaria o quadro e ndo aceitaria que o quadro fosse
exposto. Entéo foi, e esse assunto chegou até o bispo na época e foi decidido
gue quem determinava era quem estava assinando aquela obra ali, era do
pintor Marcio Mendonca limoeirense. E assim foi até hoje, continua la de uma
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forma original e foi um fato muito engragado. A gente conviveu e a gente viu
0 quanto Marcio ele era determinado, entéo ele reagiu de imediato na frente
de varias pessoas e deixou exposto e se fosse para modificar a obra que ele
tinha planejado do comeco ao fim ele ndo aceitaria. Esse assunto foi até o
palacio aqui da Diocese para tomar a decisdo e o Marcio terminou sendo
vitorioso daquela proposta que ele apresentou para a conclusédo do quadro
(Entrevista com Marcos Coelho, 17/05/2018)

A fala de Marcos Coelho apresenta uma narrativa que se repete em quase
todas as entrevistas: que o quadro teria gerado polémica por causa do pintinho do
anjo. Mas, os sujeitos que teriam iniciado a polémica mudam de acordo com quem
esta construindo a memaria, podendo ser o padre, o bispo, as beatas ou os homens
leigos da cidade. Na citacdo acima o conflito teria acontecido com o Padre Jodo
Olimpio Castelo Branco. O lider da Diocese aparece apenas como personagem
mediador, que teria saido em defesa de Méarcio Mendonga. Mas, em outras falas
vemos exatamente o contrario, o foco das desavencas seria 0 bispo Dom Pompeu

Bezerra Bessa.

Figura 59 - Altar da Catedral de Figura 60 - Nossa Senhora da
Limoeiro do Norte Conceicéo

“Ele muito compenetrado, concentrado na pintura dele, aqui acola ele dava
uma paradinha e descia conversava e brincava muito, era muito o jeito da
mae dele, era muito comunicativo, era muito expansivo. Mas, teve um
problema com o bispo Dom Pompeu na época porque assim, ele pintou todas,
ele fez todas as pinturas e a restauracdo da igreja seguindo os padrbes
mesmo rigidos né, prescritos pela doutrina da igreja pelo conservadorismo e
pela questdo da assexualidade dos anjos. E ai, de repente Marcio ousa pintar
0s anjos com a aparéncia humana, quer dizer, com sexo. Entendeu? Como
se diz no portugués antigo mostrando as vergonhas (risadas). Ai pronto, isso
ai foi motivo para uma grande briga, um grande desentendimento entre o
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bispo e Marcio Mendonga. Isso esta la, quem for na catedral e olhar o teto vai
ver que os anjos segundo Marcio Mendonga tém sexo né, isso foi um
desentendimento muito grande (...) foi uma subversdo sei 14, uma coisa
assim, uma manifestacdo que foi severamente punida pelo bispo, o bispo
guase queria suspender o trabalho” (Entrevista com Tarsio Pinheiro,
18/05/2018)

A fala de Téarsio Pinheiro, assim como a de Marcos Coelho, apresenta alguns
tracos da personalidade de Méarcio Mendonga, como a concentracdo na hora de pintar,
a alegria, o ser conversador, brincalhdo, mas também capaz de raiva, de
determinacao e de forca de vontade para defender seu ponto de vista. Existia uma
falsa dicotomia entre sorriso e cara fechada, amizade e inimizade, amor e ddio, que
estava muito presente na vida do artista. Esses sentimentos surgiam dependendo da
ocasiao, da especificidade de cada momento, podendo aparecer juntos ou separados.
O jeitdo brincalhdo e expansivo também podia ser “briguento”, se precisasse. A
lembrancas titubeiam em apontar o padre ou o bispo como responsaveis pelo conflito,
alguns dizem que a divergéncia foi com um, outros afirmam que foi com o outro, e h&
quem diga que foi com os dois. Mas, essa querela também foi acompanhada por
outras pessoas da sociedade limoeirense que também comecaram a discutir o sexo

dos anjos:

“Nossa Senhora da Conceicdo foi um quadro que fez muita polémica na
época, foi uma polémica imensa (...) ele fez uns anjos e fez umas coisas fora
da sociedade, vamos dizer assim né! o que ele fez os anjos o desenho dos
anjos aos pés de Nossa Senhora da Conceicdo, ele fez algo a mais, para
sociedade isso era um absurdo, a sociedade presa aos quadros, as caixinhas,
aos rétulos ndo permitiu. Entdo, na época o bispo mais os padres e tudo eles
colocaram ‘Apaga isso Marcio’, ‘Faca diferente’, ‘Ajeite isso’, ‘N6s néo

podemos colocar esse quadro com essas coisas grandes’™ (Entrevista com
Arisio Barros, 20/05/2018).

“Quando houve essa pintura, inclusive, uma das pessoas que foi minha tia
Corina Holanda Remigio criou essa discussdo daquelas mulheres, ndo sei
guem era elas que estavam no meio, mas eu lembro que minha tia estava,
ai. Houve essa discussao porque o anjinho ficou aparecendo o sexo dele”
(Entrevista com Renato Remigio, 17/05/2018).

“N&o sei se foi o bispo ou o padre, me lembro que teve isso que ele teria que
desmanchar né! de fazer seus 6rgdos genitais nera isso? Que anjo néo tinha!
Para a Igreja naquela época os anjos ndo tinham érgdos genitais, anjos nao
tinham sexo. Teve essa polémica, talvez foi o grande ato de discriminacéo
porque foi a propria Igreja. Acho que a comunidade comecou a chiar né, ndo
sei bem como foi, mas esta na lembranca que existiu e ele chegou a
desmanchar mesmo né, ndo... ndo! Nao, ele ndo desmanchou! Ele estava
pintando um anjo imitando um humano como Jesus Cristo era humano. Acho
gue ele queria que os anjos fossem como Cristo com tudo que um humano
tem. N&o sei que defesa ele fez, mas ficou (Entrevista com Rita Peixoto,
14/08/2019)
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“Teve os anjos com os pintinhos de fora (...) Uns diziam: ‘rapaz, anjo ndo tem
pinta’, pessoal sabe né dizer grosseiro, mas hoje tudo ver com outra visao né,
mas as pessoas diziam mesmo no ditado popular mesmo ‘quem foi que ja viu
0s anjos mostrando o pinto’, outros diziam grosseiro mesmo ‘mostrando a
rola’. Mas depois acostumou-se”

(Entrevista com José Maria Guerreiro, 29/01/2020).

Ao analisar dezenas de outras falas cheguei a conclusdo de que todos estavam
envolvidos, que a polémica tinha acontecido por causa do padre e do bispo. A decisdo
final, de deixar o anjo com o pintinho, s6 aconteceu depois de muita confuséo. Mas, a
querela nado ficou entre as autoridades, algumas beatas e alguns homens leigos
sairam em defesa dos seus representantes criando um clima de suspeicao sobre a
sua figuracéo dos anjos. O debate surgiu em torno de um dos anjos, que encontra-se

aos pés de Nossa Senhora, com a méozinha estendida, tentando pegar no seu manto.

Figura 61 - Recorte do Quadro de Nossa Senhora da Conceigéo

Fonte: adaptacéo de uma fotografia do pesquisador

O grande questionamento era se 0 anjo poderia ou ndo aparecer no quadro
com o “pintinho”, a “pintinha”, o “pinto”, a “rola”, o “sexo” ou as “vergonhas”
descobertas. O padre, o bispo e parte dos leigos e das leigas diziam que ele n&o tinha
o direito de pintar Nossa Senhora dessa forma. Alguns até brincavam dizendo “que
ela estava loira de mais né (risadas), que tinha (risadas) feito luzes no cabelo, entéo
tem todo esse questionamento” (Renato Remigio, 17/05/2018). Quando olhamos para
0 quadro percebemos que o sexo do anjinho era quase insignificante quando
comparado com o tamanho da tela. Uma pessoa desavisada poderia tranquilamente
olhar e ndo perceber que ele existia. Mas, na cabeca de parte da sociedade

limoeirense o pintinho se transformava em “pintdo”, numa “coisa grande”, como dizia
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Arisio Barros. A imaginacdo das pessoas conseguia fazer o anjinho entrar em erecao,
transformando algo que parecia insignificante em um problema gigante.

Havia as pessoas que criticavam e outras que defendiam o artista. O argumento
de ataque era a religido e o de defesa era a Historia da Arte. As pinturas renascentistas
da Capela Sistina possuiam nu artistico e nem por isso tinham deixado de ser
apoiadas pelo mecenato do Vaticano. N0s sabemos que o papel de mecenas da Igreja
Catolica ndo € o mesmo ao longo da Historia, que o caso do Renascimento é muito
especifico, ndo foi sempre que os Papas apoiaram o0s artistas e muito menos o nu
artistico. Mas, ao ser questionado sobre essa polémica Renato Remigio respondeu
usando exatamente o caso do Vaticano: “Vocé vé historicamente em grandes obras
gue isso nunca foi problema para Igreja nenhuma em periodo henhum a expressao
das formas do corpo, o pecado esta mesmo é na mente das pessoas né” (Renato
Remigio, 17/05/2018).

Ele estava se referindo ao caso especifico do Renascimento em que o nu
artistico fazia parte das pinturas e esculturas, como acontecia na sociedade greco-
romana. Mas, houve periodos em que a Igreja Catdlica cobriu os 6érgdos sexuais das
pinturas e esculturas, criando um amplo debate sobre a nudez das imagens e 0 sexo
dos anjos. Ao ser questionada sobre a polémica Rita Peixoto lembrou exatamente
dessa querela: “Teve com Michelangelo também né (risadas). O problema la (em
Roma) foi com o Papa né e la (em Limoeiro do Norte) foi com o bispo (risadas)”. Tanto
Renato Remigio como Rita Peixoto estavam falando da relacdo do Vaticano com
Michelangelo que foi de mecenato, em alguns momentos, e de mercenario, em outros.

Apesar de Michelangelo ser considerado um dos maiores artistas do mundo,
reconhecido internacionalmente pelas suas artes, quase que foi moido por “essa
maquina de esquecer artista”. Enquanto ele estava vivo teve o seu legado reconhecido
pela autoridade maxima do Vaticano, chegando a ser chamado pelo Papa Paulo 11l de
“Comissario Superior e Arquiteto de Sdo Pedro” (Ramos, 2016, p. 103 e 106). Mas, a
protecao papal, que vinha de uma autoridade que tinha “recebido uma educacgao
humanista na Universidade de Pisa e que tinha entrado em contato com grandes
humanistas do periodo”, ndo impedia que houvessem ataques de outros religiosos
gue questionavam a presenca de suas obras dentro da Capela Sistina. O argumento
utilizado na época era que elas serviriam de muni¢do para a Reforma Protestante,
mas 0s ataques que surgiram vieram de dentro do proéprio clero (Brandao, 2003, p.
59).
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Apesar de ter se tornado amigo do Papa, visitando a sua familia e sendo
nomeado “primeiro arquiteto, escultor e pintor do Palazzo Vaticano”, com direito a uma
boa remuneracéo e o titulo de cidaddo romano, ele foi atacado duramente por causa
de suas obras, principalmente “O Juizo Final’. A primeira querela foi em torno da
técnica, os outros queriam que a pintura fosse feita com tinta a 6leo e ele defendia a
utilizagéo dos afrescos. Mas, teve a liberdade de escolher o material e fazer os seus
préprios desenhos, construindo a cena do jeito que queria, ou melhor dizendo, do jeito
que o Papa permitia porque assim como Michelangelo ele era um homem do
Renascimento que apreciava “a grandeza e a beleza da antiguidade classica”. Foram
qguase dois anos de esbocos (1533-1535) e mais quatro anos de execucdo (1536-
1540), sendo inaugurada apenas em 1541 com uma missa solene realizada pelo
préprio Papa (Brandao, 2003, p. 67-71).

O mais importante ndo é saber se ele fez sozinho, uma obra como essa
dificilmente ndo teria a assessoria de um tedlogo, de pessoas especialistas no Juizo
Final, mas com certeza ele “inseriu elementos pessoais, o que naturalmente ocorre
com qualquer artista ao realizar uma obra”. Michelangelo era um homem dividido entre
Deus e o mundo, entre os valores religiosos e a arte greco-romana que se expressava
através da sua producdo renascentista. Mas, também se discutia se ele era sodomita
ou ndo. O Juizo Final misturava a mitologia apocaliptica com os conhecimentos, 0s
desejos e as angustias pessoais do autor, criando uma obra de arte que era
indiscutivelmente sacra. Mas, que também carregava as marcas do sacrilégio
(Brandéo, 2003, p. 74-75).

O contexto era o da Reforma Protestante e da Contrarreforma catélica, que
aconteceu através do grande Concilio de Trento. Nos “primeiros 18 meses do
Concilio” entre 1545 e 1547, “as principais decisbes relativas ao dogma foram
estabelecidas”, afetando diretamente a maneira como a Igreja Catdlica lidava com os
artistas renascentistas. “A Vulgata de Sao Jeronimo foi estabelecida como a unica
versao oficial das Sagradas Escrituras e as biblias italianas foram desconsideradas.
Era um confronto direto com os protestantes que defendiam o fim do monopdlio
linguistico que a Igreja Catolica tinha construida através do latim. Mas, também era
um ataque aos artistas, porque “o uso do julgamento pessoal na interpretagcao das
Sagradas Escrituras” passou a ser “proibido”. A partir de agora quem interpretasse de
maneira diferente do que prescrevia o Concilio poderia ser punido (Brandao, 2003, p.
110-113).
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A “cruzada” da contrarreforma ndo era apenas contra os protestantes, era
contra 0 humanismo e a arte renascentista, eles precisavam controlar as imagens
“para evitar interpretacdes indesejaveis por parte dos artistas” e “eliminar qualquer
elemento secular ou pagao”. Foi nesse clima de censura e de persegui¢ao que “varios
textos renascentistas foram banidos ou reformulados” abrindo caminho para fazer a
mesma coisa com as artes. Varias artistas foram acusados de obscenidade e
falsidade e tiveram suas obras destruidas. O mesmo ndo aconteceu com as obras da
Capela Sistina, que foram apenas cobertas (Brandao, 2003, p. 118-121).

A cobertura dos nus sistinos foi solicitada pelo Papa Paulo IV ao proprio
Michelangelo, que se recusou a modificar sua obra. O Vaticano teve que contratar
Daniele da Volterra “para recobrir as partes consideradas indecorosas”. Desde a
inauguragao, em 1541, que o Juizo Final recebia criticas, sendo “censurado pelos
cardeais da Curia Romana” que consideravam a obra indecente demais para ficar na
“capela e sobre o altar papal”. O problema n&o era apenas a obra em si, era “ter sido
realizada, com toda a grandiloquéncia de seus nus, na Capela Sistina”. Ao longo do
século XVI centenas de criticas, como as de Lorentino, Dolce e Giovanni Andrea Gilio,
discutiam os supostos “erros e os abusos cometidos pelos artistas de seu tempo em
suas obras”. Mas, além do nu e das divergéncias teoldgicas havia o problema da
inclusdo de personagens da mitologia greco-romana dentro da mitologia crista
(Brandéo, 2003, p. 124-135)

Ao contrario do que muitos imaginam “o Juizo Final", de Michelangelo, quase
foi destruido, como aconteceu com diversas outras “obras consideradas licenciosas e
imperdoéveis pelo crivo do decorum pés-tridentino”. Quem olha para a Capela Sistina
e vé um exemplo de boa convivéncia entre os artistas, o nu artistico e a Igreja Catélica,
nao sabe que essa experiéncia renascentista foi censurada pela Igreja tridentina e que
muitas obras tiveram que ser destruidas ou retocadas (Ramos, 2016, p. 106).

O debate que surgiu em torno do quadro de Marcio Mendonca, que ficaria no
teto da Igreja Catedral, quase em cima do altar, aconteceu em Limoeiro do Norte na
década de 1980. Mas, o padre e o bispo, que se consideravam progressistas ou semi-
progressistas estavam usando argumentos que lembravam o Concilio de Trento, que
tinha acontecido quase quatrocentos anos antes. Eles defendiam o Concilio Vaticano
Il, da década de 1960, mas nesse caso especifico estavam usando ideias do comeco
da modernidade e do final da Idade Média.
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Os lideres da Igreja local, que aderiram a reforma mais progressista da Igreja
Catdlica, estavam olhando para Marcio Mendonga com os olhos da contrarreforma,
do Concilio de Trento e das inquisicdes medievais. Eles ndo admiravam o0s
inquisidores, os tridentinos e nem mesmo o0s ultraconservadores da Igreja
romanizada, mas estavam agindo como tais, porque a reacao deles ndo era apenas
de ordem teoldgica, tinha haver com a vida cotidiana, com os entendimentos e
desentendimentos pessoais, que eram movidos por afetos e desafetos.

Primeiro, é preciso levar em consideracdo as diferentes temporalidades e
espacialidades, as mudancas ocorridas na Europa ndo chegavam da mesma forma e
nem de maneira simultanea nas Colonias, muito menos nas Capitanias. Alguns ideais
medievais, tridentinos, coloniais, sobreviveram no Brasil Império, assim como parte
dos valores da Igreja Catdlica do Brasil imperial continuaram existindo na Republica.
Mas, tudo isso sobreviveu, de alguma forma, no século XX, convivendo com o projeto
de romanizacéo e o Concilio Vaticano Il. Existiam descontinuidades e continuidades,
gue desaguavam no presente formando um oceano de temporalidades.

O padre e o bispo, que pertenciam a Igreja reformada da segunda metade do
século XX, podiam apresentar em suas acdes e reacdes tracos da Igreja reformada
do século XVI. Mas, ndo se trata s6 de camadas temporais sobrepostas, existem
camadas afetivas, montanhas de afetos e desafetos, que movem as decisdes
humanas. A divisdo entre conservadores e progressistas podia ser relativa,
principalmente quando envolvia as questdes de género e sexualidade. Alguns padres
e bispos progressistas, adeptos das pastorais que deram origem a varios movimentos
sociais nos anos setenta, oitenta e noventa do século XX, podiam ser extremamente
conservadores nas pautas que envolviam costumes e valores morais.

Apesar de estar muito ligado aos franciscanos Capuchinhos, de ter se tornado
um missionario junto a eles, de conhecer a religiosidade popular, Marcio se sentia
mais proximo de seu Padrinho Monsenhor Otavio de Alencar Santiago e do Bispo Dom
Aureliano Matos, que pertenciam a Igreja romanizada, do que de Padre Joao Olimpio
Castelo Branco e do bispo Dom Pompeu Bezerra Bessa, que tinham acompanhado
as mudancas do Concilio Vaticano Il. Ele construiu uma infancia idealizada e se sentia
mais protegido nela, com a familia, o “padre-padrinho”, as vizinhas e o “bispo-
Principe”, do que na nova Igreja e na nova Diocese que se esforgava para ser popular.

Existia um rancor muito forte, um desafeto profundo que surgiu quando Dom Pompeu
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Bezerra Bessa denunciou a sua sexualidade aos Capuchinhos do Maranh&o. Era esse
sentimento que aflorava quando ele se sentia ameacado pelo padre ou pelo bispo.

“O Marcio era muito de temperamento, ele era muito forte do ponto de vista
de uma reacdo positiva. Quando ele ria, era uma risada inconfundivel, a
risada do Marcio. E também ele quando era contrariado e nao aceitava, nao
era sO porque era contrariado ndo, mas quando ele achava que alguém
estava questionando ele de uma forma sem argumento, sem trazer dados
gue pudesse convencer ele tinha uma reagao muito forte. Foi o caso ai, queria
tirar, sem definir sexo no anjo s6 porque era uma questédo da Igreja nao podia
ter a pintinha 14, a piroquinha la do anjo (...) quando ele foi ameacado ele teve
uma reagdo muito forte, muito forte, foi embora e chegou a falar alto,
gesticular e deixava claro, se eu ndo me engano foi a terceira vez que ele foi
guestionado e ele bateu o pé e disse claramente alto e forte que ndo aceitaria
ser exposto o quadro. E foi embora e deixou todo mundo assim olhando e ele
ficava vermelho quando tinha raiva e ele tinha a pele muito clara ai ficava
vermelhozinho e ele deixou digamos assim, demarcou posicdo e foi embora
dizendo que nao voltaria mais e que ninguém tocaria no quadro. Ele ndo
aceitava nenhum outro pintor, outro profissional vir tirar ele, ndo aceitava e
muito menos expor o quadro (...) ele ndo aceitou de jeito nenhum dessa
histéria que a Igreja apresenta que anjos ndo tem sexo e para ele anjo tem
sexo e 0s anjos sd@o as criancinhas e tudo. E ele achou que era uma
hipocrisia, na realidade, ele usou esse termo vérias vezes alto que a Igreja
estava sendo hipécrita (Entrevista com Marcos Coelho, 17/05/2018)

“Por conta dessa identificagdo dele eu ia pra la para casa dele vestido com
trajes de kung fu, quimono aquela coisa, e fazia alguns katas, algumas
posicdes, uns golpes. E usava uma arma né chamada Nunchaku que
inclusive eu dei uma arma dessa para ele de presente, ‘Marcio esta aqui’. Ai
ele, posso dizer na gravacdo sem problemas? Foi exatamente quando ele
estava pintando a catedral, o Bispo era Dom Pompeu, ai eu acompanhei de
perto esse trabalho dessa pintura por conta da nossa aproximacdo e
amizade. Ele permitia que a gente entrasse ndo sO eu, outras pessoas
entravam também, Nilsinho que era filho de Zé Nilson Osterne, tinha algumas
pessoas que tinha acesso facil a Catedral (...) No dia que eu dei esses
pauzinhos unidos por uma corrente para ele, ai ele era dono de um humor
um jeito engracado de falar disse: ‘Nossa! Que coisa mais apropriada para
dar uma pancada na cabega do bispo’, levou isso assim como pilhéria”
(Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

“Eu ouco dizer que houve uma polémica com o irmdo Pompeu, que ele ndo
pagou direito a ele, ele falava com o bispo. Tem essa conversa de eu ouvi
dizer, ndo sei se aconteceu ou se ndo aconteceu, que o irmdo Pompeu néo
havia pago, ajustado o preco, o irm&o Pompeu ndo havia pagado todo. A mim
ele nunca falou mas eu ouvi dizer que ele pegava até pesado com o irméo
Pompeu. Quando ele estava meio revoltado ele pegava pesado com o irméo
Pompeu. Nunca ouvi ele falando, mas ouvi pessoas dizerem, que ele
desabafava, mas a mim ele nunca desabafou” (Entrevista com José Maria
Guerreiro, 29/01/2020)

As falas de Marcos Coelho, Tarsio Pinheiro e José Maria colocam em destaque
exatamente a questdo dos desafetos. Marcio Mendong¢a podia ir de uma risada
estridente a um instante de faria, ou expressar essa raiva através da pilhéria, da

zombaria, da brincadeira, como aconteceu com os “pauzinhos” que foram dados por
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Téarsio Pinheiro. Mas, por que ele dizia que a Igreja estava sendo hipécrita? Como
artista sacro, que conhecia igrejas, mosteiros, conventos, santuarios e museus do
Ceara, de Pernambuco e de outros estados do Brasil, ele sabia que os anjinhos
pelados faziam parte das artes sacras, que eles estavam presentes nas pinturas e nas
esculturas desde o Renascimento, que existiam na arte barroca e rococo, tanto na
Europa como no Brasil.

Eles ja habitavam o senso comum das artes sacras, 0s artistas e as artistas
nao discutiam mais sobre a legitimidade da sua presenca aos pés de Nossa Senhora.
Nas pinturas e esculturas que foram dedicadas a ela os anjos estavam |4, em cima,
em baixo, atrds dela, voando no céu, mas quase sempre tinha algum. O que Marcio
Mendonca estava querendo dizer era que nao tinha mais sentido fazer essa discusséo
sobre o sexo dos anjos no final do século XX. Ele sabia, como artista sacro, que
durante séculos a Igreja tinha feito esse debate, que os seres angelicais eram sem
corpo e sem sexo. Os anjos da Idade Média, por exemplo, eram “seres jovens, alados,
porém de corpos delgados, sexualidade atenuada e completamente vestidos, muitas
vezes quase incorpoéreos” (Brandao, 2014, p. 139).

Os anjos que aparecem no quadro de Nossa Senhora da Concei¢cao, e que
povoam 0 n0SSo imaginario contemporaneo, ndo existiam no comeco do cristianismo,
0s anjinhos que aparecem na iconografia como criangas, ou como “bebés despidos e
dotados de exuberancia corpérea” ndo existiam na arte medieval, eles surgiram
através do Renascimento italiano, que fez a “aplicacdo do modelo do Eros menino
para a representacdo dos seres angelicais”. A busca dos artistas e dos intelectuais
pela cultura grega e romana fez ressurgir as historias antigas, a mitologia, que se
transformou em pinturas e arquiteturas sobre os “seres alados da antiguidade paga”.
Mas, ndo se trata apenas do renascimento de “elementos da antiguidade classica”, é
um “processo de cristianizagdo dos mitos” ou “angelizagao de Eros” (Brandao, 2014,
p. 140).

A Igreja Catolica se apropriou dos seres alados da mitologia greco-romana para
dar forma aos seus préprios mitos, aos personagens das suas narrativas. Os anjos
pagaos tiveram que perder parte das caracteristicas antigas para se adaptar ao
cristianismo. Mas, o cristianismo também precisou abrir mao de parte da sua propria
iconografia, aproveitando elementos da estética paga. O que nédo faltava na sociedade
grega e romana eram seres alados que podiam servir como modelo para dar forma

aos arcanjos cristaos.
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Nice ou Niké era uma deusa grega que pertencia “a primeira Estirpe divina, filha
do Titd Palante e de Estige” e muitas vezes “equivalia a Atenas Alada e foi
representada, tradicionalmente, como uma mulher com grandes asas alcadas com
coroa de louro e ramos de palma na mao”’. Mas, na sociedade romana ela era
chamada de Vitéria. A deusa alada dos gregos e dos romanos pode ter ajudado a criar
a estética dos anjos jovens e adultos que possuiam fei¢cdes que transitavam entre o
feminino e o masculino (Brandao, 2014, p. 142).

Os seres chamados de Ventos, “filhos de Eos ou Aurora e Astreo”, também
faziam parte da mitologia grega e eram entidades aladas. Personagens como “Béreas,
o vento do Norte (ou Aquildo)”; “Zéfiro, o vento Oeste (ou Favénio)”, “Nétos ou Auster,
o vento Sul’; e “Eurus ou Euro, o vento Leste”, eram parentes dos ventos Kaikias,
Lips, Apeliotes e Siroco. Qualquer um desses seres alados, que voltam a ganhar
espaco através do Renascimento Cultural, podem ter servido como modelo para os
arcanjos. Nao precisava ser um Deus ou um tita para servir de referéncia, podia ser
um humano com devires de passaro, como “icaro, filho de Dédalo” que saiu do
labirinto do Minotauro com as “asas de cera” que derreteram ao sol. Mas, a grande
referéncia da arte renascentista era Eros, principalmente em sua forma infantil”
(Brandao, 2014, p. 142-143).

Eros (com “e” minusculo) significava “energia” e “poténcia”. Era uma forca que
nao combinava com a mortificacdo dos mosteiros, ter a carne nua para os beneditinos
e para os franciscanos, significava despir-se dos prazeres do mundo, das vontades,
dos desejos, da luxuria, da gula, de quase tudo que o corpo podia oferecer. O Eros
significava exatamente o contrario, era a “entidade césmica primordial, o principio
animador do universo, por meio do qual tudo foi criado”, “uma for¢a que conseguia
atrair fisicamente e sexualmente os seres humanos”, capaz de provocar um “violento
desejo fisico” que fazia “tremer os membros”, como dizia Herédoto (Brandao, 2014,
p.143).

Na poesia lirica, Eros aparece como uma forga “audaz”, “intratavel”, “capaz de
brincar com os desejos humanos. Na poesia de Saffo ele pode ser “o vento que sopra”
ou “a memoria” que afeta o corpo de maneira doce e amarga, provocando “alegria e
sofrimento”. Para Platdo o eros seria essa forca “destinada a culminar numa dupla
caréncia: a distancia dos homens em dire¢do a ideia eterna e a separacao do
andrégino primordial em criaturas do sexo masculino e feminino”. A angelizagao de

eros fez exatamente o contrario, transformou os anjos em uma possibilidade de se
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aproximar do eterno e criou um corpo utépico que € androgino, mesmo quando 0 Sexo
esta a mostra (Brandao, 2014, p.144).

Eros (com “E” maiusculo) “era um deus primordial, nascido ao mesmo tempo
em que a Terra se formara” e teria sido “criado na origem do Cosmos, um Deus
primordial que nasce do Caos”. As primeiras representacdes dele eram “simbolos
aniconicos ou falicos” que foram substituidas por seres alados jovens e adultos, com
énfase em seus falos” e depois por criangas aladas que saiam pelo mundo com
tochas, arcos e flechas para incendiar e ferir os coracdes. A primeira reacdo da Igreja
Catélica foi tentar negar Eros, como fez com os outros deuses gregos. Mas,
curiosamente, a primeira cartografia cristd dos seres alados, chamada de “hierarquia
celestial” foi feita por um fildsofo chamado Pseudo-Dionisio, que tentava conciliar
neoplatonismo e cristianismo (Brandéo, 2014, p.144-146).

A hierarquia dos seres angelicais foi dividida em “Primeira Triade” (Serafins,
Querubins e Tronos)”, “Segunda Triade” (Dominagdes, Poténcias e Potestades) e a
“Terceira Triade” (Principados, Arcanjos e Anjos). De todos estes “apenas os anjos
poderiam entrar em contato com os seres humanos”. Essa foi uma das grandes
adaptacdes da mitologia e da filosofia greco-romana ao mundo medieval, do
paganismo ao cristianismo, dando corpo a esses seres que s6 se manifestavam nas
escrituras “de modo ndo humanizado, ndo corpéreo, mas apenas como vozes, luzes
ou chamas” (Brandao, 2014, p.146).

Os textos que mostravam essa “hierarquia celestial” chegaram ao
Renascimento, aos leitores humanistas e neoplatdnicos e aos artistas, que
absorveram “a cristianizagado de eros” que ja estava presente “no neoplatonismo do
pseudo-Dionisio. A “divinizagado de eros”, presente no pensamento de Platdo, se
juntou com a “divinizacao dos anjos”, do pseudo-Dionisio, criando as “bases filosofico-
religiosas para a operacao iconografica de representar os anjos como Eros menino”
(Brandao, 2014, p.151).

Foi assim que eles deixaram de ser “figuras incorpéreas ou solenes” para se
transformarem “em bebés de corpos exuberantes e rechonchudos, como Eros menino
pagao, dados a graciosidade e as travessuras infantis”. A arte Barroca e Rococé, que
se espalhou pelo Brasil, se tornou herdeira dessa adaptacdo renascentista, "sem
precisar justificar mais, nem do ponto de vista teolégico, nem do ponto de vista
artistico, a utilizacdo do modelo dos anjos alados, inspirados no Eros pagéo, para a

representacado dos anjos”. Anjinhos, Serafins e Querubins comegaram a aparecer nas
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pinturas, nas esculturas, na arquitetura e nos objetos sacros, “circundando as imagens
dos santos e as cenas biblicas” (Brandao, 2014, p.152).

Marcio Mendonca tinha passado pelas igrejas de Olinda, de Recife e de outras
partes do Brasil, ele conhecia de perto varias obras que mostravam 0s anjinhos nus.
E por isso que ele ndo conseguia entender o ponto de vista do padre e do bispo, para
ele nado tinha sentido, “a carga teoldgico-filoséfica que alimentara a transposi¢céo de
Eros Antigo ao anjo cristdo nos séculos XV e XVI” ja tinha sido “assimilada e
naturalizada por artistas e artesdos a ponto de esvaziar-se num certo
convencionalismo”. A imagem do anjinho foi perdendo, pouco a pouco, “0 peso
simbdlico e religioso da imagem em direcao ao profano, ao mundano e ao festivo,
surgindo uma legido de anjinhos agucarados e entendidos como mera decoragao”
(Brandao, 2014, p.152).

O que Mércio Mendonca ndo conseguia entender € que existiam outras
temporalidades na cidade de Limoeiro do Norte na década de 1980, ndo era apenas
o tempo cronolégico e nem somente o tempo das viagens pelo Brasil e pela América
Latina, era o tempo medieval, o tempo tridentino, o tempo da censura e do
autoritarismo, o tempo das imagens cobertas ou quebradas. Mas, também era um
tempo de construcao e reconstrugéo, o padre e o bispo precisavam das maos e da
criatividade dele para pintar outros quadros sacros, restaurar a Igreja Catedral e fazer
a estatua do Bispo Dom Aureliano Matos.

O mesmo artista censurado, por causa “da piroquinha la do anjo” era solicitado
para ajudar a construir a identidade do municipio e da Diocese de Limoeiro do Norte
(Marcos Coelho, 17/05/2018). Ao invés de pensar esses espag¢os como palco de
afetos ou de desafetos precisamos conseguir enxergar a encruzilhada entre ambos,
estamos falando de conflitos e de aliancas. Marcio Mendonca ndo representava
apenas o0 novo, o diferente, o transgressivo, ele era extremamente tradicional e
normativo, estava procurando por assimilacdo e ndo apenas por diferenciacao.
Olhando por esse angulo é totalmente compreensivel a sua presenca na Igreja

Catedral mesmo depois de tudo que o bispo tinha feito.
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Figura 62 - Catedral de Limoeiro do Figura 63 - Estatua de Dom
Norte (1980-1981) Aureliano Matos (1980)

B

Fonte: Vital e Mendonga, 2007 Fonte: Vital e Mendonga, 2007

“Nos anos 1980/1981, em Limoeiro do Norte, realizou um trabalho de
restauracdo do altar- mor da Catedral em estilo barroco, fazendo aplicactes
de folhas de ouro nos ornados, cornijas, volutas e capitéis das colunas.
Durante a execuc¢éo da obra, chegou a se pronunciar para o Boletim Campus,
sobre o espirito de conservagao que esperava da populagao: ‘Eu gostaria que
todo o nosso povo se interessasse mais pela cultura, pelo conhecimento
daquilo que foi e que deverd permanecer por toda a vida. Se a Catedral é
antiga, antiga ela devera permanecer, muito embora sempre limpa, zelada,
mas conservando o seu estilo’. A tela de Nossa Senhora da Conceigédo, com
cerca de quatro metros (quatro metros de altura, ao todo sdo dez metros
guadrados), para o teto da Catedral de Limoeiro do Norte-Ceara, tem a sua
assinatura e foi datada de 1981” (Vital e Mendonga, 2007, p. 81).

O argumento, nesse caso, € totalmente diferente daquele que tinha usado para
defender o anjo que pintara: a Igreja deveria ser restaurada para ficar com os tragos
tradicionais, do “jeito que foi e que devera permanecer por toda a vida”. Marcio
Mendoncga expressa assim sua grande complexidade subjetiva, ele conseguia ser ao
mesmo tempo transgressivo e restaurador. Mas, se ele fosse utilizar esse mesmo
argumento em todas as situacdes, acreditando que todas as coisas deveriam ficar do
“‘leito que foi” e “permanecer” o0 mesmo “por toda a vida” nunca teria viajado pelo
mundo, se aventurado pela arte surrealista e nem pintado e esculpido a Marcia na
prépria carne.

Por mais que ele fosse conservador, ou restaurador, as pessoas olhavam para
ele e viam transgresséo, porque a sua fala, os seus gestos, o seu andar, criava uma
imagem de si, que era lida através das lentes da sociedade, produzindo uma figura
estereotipada e cristalizada que as pessoas conservavam, como se fosse um

monumento dedicado a infamia. A outra figuracédo, que surgiu posteriormente, e que
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se sobrepbe a esta, € a da fama, criando a aura da genialidade. A imagem do artista,
do génio, que muitas pessoas dizem que viram pintando na Catedral de Limoeiro do
Norte foi construida a posteriori. O discurso que existia ha época nao era esse, era

que tinha um rapaz “mariquinha” pintando a Santa ou um viado esculpindo o bispo.

“Eu conheci Marcio fiquei curioso eu meninote com 14 anos - 16 anos fiquei
curioso porque se falava muito: “Olhe tem uma pessoa”. Na época se
chamava gay, se chamava mariquinha e tinha outros nomes. “Ah esta
pintando a igreja”. Eu ficava curioso. Eu ia pro colégio e ficava curioso de ver
as portas da igreja abertas, entdo eu ficava bispando porque naquela época
a gente ndo podia entrar na igreja tinha que pedir permissédo né, entdo eu
ficava bispando e via aquele rapaz simples com pincel pintando as colunas e
aquela coisa bonita vocé sentia que era um trabalho altamente dedicado a
arte” (Entrevista com Arisio Barros, 20/05/2018).

“Eu tenho uma vaga lembranga. Uma vez na igreja. Muito menino com os
outros. Mas, passava medo 0s meninos de Limoeiro. Lembro que fiquei
curioso para ver o que estava pintando. Mas, os outros me botaram medo.
N&o lembro o que disseram mas néo tive coragem de me aproximar. As
pessoas da época deveriam ser como eu fui, a curiosidade com o medo”
(Conversa virtual com Duaram Gomes, 18/08/2020).-

As falas de Arisio Barros e Duaram Gomes nos ajudam a entender que havia
um misto de admirag&o e exotismo, de curiosidade e preconceito, que fazia com que
as pessoas se aproximassem e ao mesmo tempo ficassem com medo. Haviam
escalas de proximidade diferenciadas, ndo era todo mundo que tinha acesso ao
espaco, uma coisa era Tarsio Pinheiro e outros amigos que entravam e ficavam do
lado, outra coisa eram as pessoas que ele ndo conhecia e chegavam curiosas
tentando “bispar”. Como lembra Jo&do Bosco: “ele ndo gostava de estar no cavalete e
alguém ficar ao lado dele, mas eu ficava porgue nés éramos amigos de cidade muito
préximas” (Bosco, 14/08/2018). Esse sentimento de aproximacgao ou distanciamento,
de admiracéo e de medo, aparece nas falas de varios interlocutores. Mas, tem outro
discurso que também se repete, o de arrependimento por nao ter valorizado o artista

em vida.

“Eu tive as experiéncias de conhecer o Marcio muito garoto ainda quando eu
vinha de férias para Limoeiro na igreja matriz na catedral quando ele estava
restaurando algumas obras |a, algumas imagens (...) Era uma coisa muito
reservada sabe? Até porque assim, vocé sabe que a pessoa quando ela esta
exercendo uma arte que ela esta ali viva que esta praticando que esta na
dificuldade da construcdo né, as pessoas tem uma referéncia. Ai, por incrivel
gue parega esse nosso grande defeito humano ai depois que a pessoa se
vai, ai a pessoa passa a ter uma outra visao, passa ter um outro valor né”
(Entrevista com Renato Remigio, 17/05/2018).
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Essa mesma dualidade, que fazia as pessoas se aproximarem ou ficarem
distantes, em um misto de admiragéo e medo, valorizando ou desvalorizando o corpo
e as artes, aparece também nas memorias que falam sobre o processo de construcao

da escultura de Dom Aureliano Matos.

“‘A llha é uma comunidade em Limoeiro que tinha um galpdo onde ele
comecou fazer a estatua de Dom Aureliano Matos que foi o bispo da cidade
o primeiro bispo que trouxe muitas benfeitorias para a cidade. E nessa época
também eu era curioso, a gente crianga era muito curioso e também se falava:
“Olha, tem um rapaz, um mariquinha pintando. Um rapaz diferente pintando
la na llha”. E, eu no lugar de ir para o colégio eu ja passava la para ver. Era
um galpao de lona grande e estava |4 Marcio fazendo as pecas do saiote do
bispo e depois a outra parte. Foram 3 etapas: O saiote, a parte do busto e a
cabeca do bispo na época (...) A comunidade toda ia visitar o rapaz pintando.
Deixar bem isso claro o povo ia ver o rapaz que depois veio a moga, veio a
menina, a menina que abrochou dentro do corpo de Marcio. Entdo, era um
trabalho muito bonito” (Entrevista com Arisio Barros, 20/05/2018).

“Eu acompanhei ele fazer a Deusa, néo, desculpe a deusa nao, a estatua de
Dom Aureliano. O Dom Aureliano foi la na ilha que ele produziu. A gente
acompanhou e eu lamento muito, pela amizade que eu tinha com o Mércio
naquela época, a gente ndo tinha nogao do valor de quando a gente perde o
artista ou a pessoa como o Marcio. A gente nao ficar com a obra e eu nao
tenho a menor duvida que se eu dissesse assim “Marcio gostaria que vocé
pintasse uma obra dedicada a minha pessoa” ele teria pintado produzido uma
belissima obra porque a gente tinha uma relacdo de amizade. Mesmo seu
Fausto o pai e a mée dele a gente tinha assim uma relacdo muito amiga,
guando a gente se via a gente sentia uma energia muito positiva a adentrar
na residéncia a familia la do Marcio” (Entrevista com Marcos Coelho,
17/05/2018)

A centralidade do Bispo Dom Aureliano Matos na vida de Méarcio Mendonga néo
€ apenas por causa do seu poder politico, da exaltacdo como autoridade religiosa da
cidade e da regido, esta mais relacionado com os desafetos que tinha com relacdo ao
novo bispo e aos novos padres. Uma coisa era a Diocese da sua infancia, que aparece
de maneira idealizada nas suas memorias, outra coisa era a Diocese da década de
1970 e 1980 que tinha entrado em contato com a Ordem Menor dos Frades
Capuchinhos e denunciado a sua sexualidade e identidade de género.

A primeira, promoveu a sua formagé&o inicial no interior do catolicismo; a
segunda, impediu que seguisse a vida religiosa e que se tornasse clérigo. Nao se trata
de uma divisdo entre ala conservadora e ala progressista, porque essa separacao é
politica e passa por um processo de racionalizacao, de segmentacao das identidades
religiosas. O que move os sentimentos de Marcio Mendonca nesse momento ndo é
essa disputa histérica, sdo os afetos e desafetos pessoais. A polémica em torno do

quadro de Nossa Senhora da Conceicdo, que levou os padres, o0 bispo e parte das
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beatas a discutir o sexo dos anjos, ndo pode ser entendido apenas do ponto de vista
macro-historico.

E importante conhecer a histéria da arte e saber como a Igreja Catolica se
apropriou dos seres alados que povoavam a mitologia greco-romana. Mas, é
necessario saber que parte dos conflitos aconteceram por causa de desavencas
locais, que surgem em torno de outras histérias e de outras artes. O debate ndo era
apenas sobre a presenca de “Eros” dentro de um quadro de Nossa Senhora, era sobre
a existéncia de Nossa Senhora e de Eros dentro da subjetividade do autor da obra.
N&o era o quadro que incomodava, era o pintor, era 0 seu corpo, que estava perdendo
a vergonha e deixando de “cobrir as vergonhas”. O que incomodava n&o era o anjinho
Eros, era a sua dimenséao eraotica.

Por mais que os anjos tenham se tornado objetos de ornamentacédo, sem a
mesma funcao religiosa do passado, eles ndo séo apenas isso, 0 debate sobre o sexo
dos anjos ndo morreu, ele continua presente. Mas, o motivo de tanta querela ndo era
0 quadro e nem o anjinho, era o proprio Marcio Mendoncga. Ele era o “querubim”
desejado por causa da “plenitude e efusao de sabedoria” no campo da religido e das
artes, mas também era o serafim “que em hebraico significa seres que ardem”
(Brandéao, 2003, p. 146). Nao era apenas um corpo-anjo ou um corpo-arcanjo, era um
corpo-Nice, um corpo-Niké, um corpo-Vitéria, um corpo-Atena Alada, um corpo-Vento,
um corpo-icaro, um corpo-eros (com “e” minusculo) e um corpo Eros (com “E”
maiusculo).

A raiva do padre e do bispo ndo era apenas por causa da pintinha do anjo, era
porque Marcio Mendonca estava dando pinta, estava sendo pintoso (ou pintosa)
demais. O que eles temiam n&o era o eros empalhado na imagem da Santa, era o
eros vivo que se expressava através do corpo de Marcio, em forma de “energia” e
“‘poténcia” (Brandao, 2014, p.143). O que eles achavam perigoso era a forga simbdlica
desse Deus alado que tinha surgido do caos, que continuava carregando dentro de si
“‘um andrdégino primordial”’, um ser das nuvens, dos ventos e das ventanias, com suas
tochas e flechas queimando e ferindo o coracdo das pessoas. O anjinho do quadro ja
estava domesticado, o que eles temiam era 0 anjo selvagem que, em carne e 0SS0,
pintava. O que receavam era o anjo danado que poderia cair do céu, como Lucifer ou
como Icaro. O que assustava era o desejo humano de sair do labirinto e de ser Eros,

de voar em dire¢cdo ao sol, mesmo correndo o risco de se queimar.
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2.3.6 Paisagem Sentimental 14: Corpo-curso, corpo-discussao e corpo-
excurséo

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Fortaleza (CE). Cronografia: 1973-
1980; Docgrafia: entrevistas, fotografias, livro “A Arte em Dois Mundos”;
Sensigrafia: desejo, paixdo, felicidade, prazer, raiva, tristeza, alegria,
diversdo, danacao.

Ao sair da Paisagem Sentimental 13 percebemos que as pessoas estavam
sendo movidas pela paixao, pelos sentimentos, pelos afetos e desafetos com relacéo
a arte sacra e ao sacrilégio. Era essa dimensao “phatica” que estava presente no
debate, 0 sexo dos anjos era apenas uma desculpa para falar do corpo-sacro e do
corpo-sacrilégio de Marcio Mendonga. A pulsdo erética ndo estava na tela,
encontrava-se na carne e na imaginacao das pessoas. O combate ndo era apenas ao
“Eros” do quadro e aos “eros” do pintor, era ao erotismo nas entranhas da igreja. O
alvo dos padres e dos bispos ndo era apenas o Eros na arte ou o “eros” nas carnes
do outro, era a dimensao erotica dentro de si.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 14 encontramos fotografias, textos escritos
e, principalmente, relatos orais, que ajudam a entender as varias nuances do sujeito
Méarcio Mendonca. O corpo-sacro e o corpo-sacrilégio, o corpo-santa e 0 corpo-eros,
era também o corpo-curso, das aulas de arte; o corpo-discusséo, dos conflitos com o
padre e o bispo; e 0 corpo-excursédo, da viagem que fez com os estudantes e seu
namorado para a praia de Majorlandia, na cidade de Aracati. A experiéncia de ensinar,
de brigar e de se divertir ajudavam a construir as suas artes, assim como 0 Seu corpo

e a sua subjetividade.

Corpo-curso

Marcio Maia Mendonga nasceu na Diocese de Limoeiro do Norte, foi educado
por padres, tanto na sua educacao formal como nédo formal. Ele estudou em uma
escola que tinha professores padres (Colégio Diocesano Padre Anchieta) e foi afilhado
de um padre (Monsenhor Otavio de Alencar Santiago). Esse era um dos motivos de
sempre regressar para o ninho, de procurar o berco, de retornar a infancia. Mas, esse
retorno era desejado e indesejado, tanto por ele como pelos outros. Haviam pretextos
para voltar, assim como existiam motivos para ndo querer retornar. A mesma coisa

acontecia com as outras pessoas, havia gente que esperava ansiosamente pela sua
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volta, enquanto outros preferiam que nunca voltasse. Em meio a essa encruzilhada
sentimental tinha sujeitos que temiam e a0 mesmo tempo precisavam dele, por causa
das suas artes.

Existia um certo glamour em torno da figura do artista, ele tinha passado pelo
Curso Livre da Escola de Belas Artes do Recife e pelas aulas de Histéria da Arte e as
experiéncias no Colégio Pio X serviam de curriculo para trabalhar como professor e
oferecer seus cursos. Um dos espacos da cidade em que pbde repassar seus
conhecimentos foi a Associacédo Cultural de Limoeiro do Norte, que foi cedida “para
dar um curso de pintura sem ter que nada pagar” (Marcia, in.: Vital e Mendonca, 2007,
p. 38). Outro “atelier”, que também costumava usar, era o seu apartamento, la no
Prédio do Moura. Mas, havia também a Escola Normal Rural de Limoeiro do Norte e
o Colégio Diocesano Padre Anchieta. O contato com Judite Chaves Saraiva e Padre
Francisco de Assis Pitombeira era uma forma de voltar ao tempo de Monsenhor Otavio
de Alencar Santiago e do Bispo Dom Aureliano Matos.

A escultura da Deusa Olimpica, como vimos anteriormente, surgiu no contexto
das Olimpiadas Estudantis Jaguaribanas, que eram organizadas por Padre
Pitombeira, diretor do Colégio Diocesano. Mas, ela foi esculpida em uma das Salas
da Escola Normal Rural de Limoeiro do Norte, que era a segunda casa de sua
madrinha Judite Chaves Saraiva. O fato de voltar, de pisar nos mesmos lugares em
gue tinha estudado ou se divertido, significava procurar uma origem, um atelier
primordial, onde teria comecado a aprender arte, que podia ser a casa da mée, a casa

de Dona Miriam, a casa do Padre, a casa de Dona Judite ou essas duas escolas.

“Ele fazia o show dele e tal, quer dizer o mundo todo brilhando tudo mudava
guando esse cara aparecia ai pronto ia pra casa da Dona Lirete, a dona do
cartério, a Judith eram as madrinhas principais dele, a mae da Rita Peixoto
(Dona Miriam) também era madrinha dele, entdo pra essas pessoas Marcio
nunca deixou de ser importante, agora no todo Limoeiro em si logo ficou uma
coisa dificil (...) onde ele mais ia que era a casa da Dona Lirete é a do cartorio
né? A mée dela dona Judith, |4 era onde ele se acoitava mais, tinha a familia
inteira os irmaos e tudo mais era assim o coroamento do Mércio, eu entendi
assim como o lugar que ele tinha transito. E Dona Judith era uma autoridade
todo mundo respeitava demais, eu creio que isso ajudou dava uma certa carta
de transito ao Marcio (...) E uma coisa de elite né? ndo deixa de ser mas era
0 uso da época, era o jogo deles, 0 jogo nosso que a gente (enquanto artista)
podia jogar, que eu também era um deles, eu estava no meio” (Entrevista
com Eugénio Leandro, 22/07/2015)

A fala de Eugénio Leandro destaca a dimensao do jogo, existia uma
estratégia de ambas as partes, as elites politicas e religiosas precisavam de
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arte e cultura e os artistas precisavam de espago para fazer artes. Eles

necessitavam um lugar assim para se abrigar, para transitar e se coroar. Mas,

Marcio Mendonca precisava ainda mais, por causa das artes, da identidade de

género e da sexualidade dissidente. A experiéncia de pintar para Dona Judite

ou de oferecer um Curso de arte para o Colégio Diocesano era uma forma de

se reaproximar do “ninho”, de voltar a infancia e a adolescéncia. Mas, também

era uma maneira de viver o presente, de sentir as mudancas, de aproveitar o

gue estava acontecendo naguele instante. O passado podia se presentificar e

o presente ficar passado, criando uma interacdo interespacial e intertemporal.

“Entre 1972 e 1978 eu fiz sexta, sétima e oitava, primeiro e segundo cientifico
todos no Colégio Diocesano e foi uma formacgéo assim a quem eu tenho que
agradecer demais. Tive muita sorte de ter aquele time de professores téo
gueridos e comprometidos com a gente, pessoas como Aécio de Castro,
Marcio Mendoncga, Padre Pitombeira, Luzanira, Dona Creuza, muita gente
boa, era um corpo de professores interessantissimo que se comprometiam
muito com a gente e podemos aprender de tudo. Eu acho fantastico que tudo
gue eu vi na minha vida apés sair do Diocesano eu nunca me atrapalhei em
nada, no meu mundo de producéo artistica, fazendo producdo de discos,
inventando livros, inventei sempre, eu ja sai de la formadissimo, gracas
aquelas invencdes loucas do Aécio de Castro e Marcio Mendonga
principalmente. Por que eles jogavam a gente na fogueira, vamos fazer e
vamos fazer, aquelas histérias do coral vocé lembra? O Limoeiro dos tempos
dos corais, a gente aprendia a fazer oficina de canto, aprendia a escolher as
musicas, aprendia a ensaiar, aprendia a formar um espetaculo, mostrava a
pauta, fazia cenério, faziamos tudo (...) era um aprendizado fantéstico
(Entrevista com Eugénio Leandro, 22/07/2015)

A narrativa de Eugénio Leandro se refere ao periodo em que Marcio Mendonca

se reaproximou do Colégio Diocesano Padre Anchieta na década de 1970, quando

tinha voltado da Escola de Belas Artes e das viagens pelos conventos. Foi nessa

época que o diretor, Padre Francisco de Assis Pitombeira, convidou o jovem artista

para ensinar artes.

“Eu sei que quando foi no primeiro cientifico o Padre Pitombeira colocou uma
disciplina Histéria da Arte, e Marcio que dava aula. Ai levava barro para
modelar as coisas, eu ndo tinha muito jeito. Eu escapava na disciplina porque
eu era muito bom em Histéria, mas nés estudamos aqueles sitios
arqueoldgicos |4 da Grécia, |4 da Mesopotamia e tudo, e eu me saia bem
nessa nota, na outra ele perdoava, mas ele sempre, todavia ele me respeitou,
ndo sei se eu tinha a cara muito dura, mas néo tinha nada contra ele, a gente
conversava (Entrevista com José Maria Guerreiro, 29/01/2020).

“No tempo que eu mais fiquei perto dele foi ja no ginasial perto ja da oitava
série, ndo sei se foi no primeiro cientifico, quer dizer ja era um jovem com
meus 16 ou 17 anos por ai. Arranjou um padre que acolhia neh: bora vamos
ensinando, ai ja dava um salario 14, ele tinha as aulas 14 neh pra turma eu
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acho que era o primeiro cientifico a da gente |4, devia ter umas 5 ou 6 classes,
umas 30 ou 40 pessoas entdo era um bom exercicio, né? O padre deu uma
sala pra ele onde ele ia ensinar ceramica o barro la da fabrica de filtros e
entalhe de madeira de cedro pronto era basicamente isso. Eu era aluno do
Diocesano, ai tinha um coral também, eu participava também do coral que
ele comecou e Aécio continuou e o Padre (Pitombeira) também, eram esses
trés mais ajuda da lolanda e da Luzanira e mais algumas pessoas que eu nao
lembro, eram umas 05 pessoas que faziam uma equipe maravilhosa. Entéo
rapaz, era o universo das artes, era musica, arte e ndo sei mais o que,
ceramicas, esculturas. Ai 14 vem o Marcio, o padre deu uma sala imensa,
abandonada Ia, tinha uma mesa grande, ai la vamos fazer telas, assim umas
20 poucos ou 30, cada um com sua tela, enchia de barro. Fazia essas
figuragBes que ele arranjava, que ele sugeria cada um fazia as suas, cada
um aprendeu a fazer, a usar isso ai. Limoeiro é a cidade do barro né? A gente
nunca pegava no barro, a cerdmica pra mim foi fantastica, todo mundo
admirado com isso, ‘eu posso fazer, eu posso criar’ inventava aquelas coisas,
fazia o que queria modelando, né? Além disso tinha o entalhe também com o
cedro, usar os pigmentos. Eu aprendi demais isso até hoje fago entalhe, faco
barro e o coral é pra voz primeira, segunda, pra apresentar, entdo foi assim
guase um ano ou mais e eu me lembro que ele era humorado” (Entrevista
com Eugénio Leandro, 22/07/2015).

‘Ele foi meu professor na quinta série, hoje o sexto ano, ele era professor de
artes, entao ele nos ensinava pintura, escultura e no¢des e teorias da musica,
mas nao tinha como vocé explorar, trabalhar masica sem o instrumental ndo
tinha instrumental. N6s tinhamos mais nogéo de pintura e de escultura e eram
atividades praticas mesmo a gente esculpia mesmo, eram oficinas de pintura
e escultura” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

As falas de José Maria, Eugénio Leandro e Tarsio Pinheiro, ajudam a entender
COmo eram esses cursos, as aulas que dava no Colégio Diocesano Padre Anchieta
era uma forma de repassar o que tinha aprendido na Escola de Belas Artes, nas aulas
de teoria e, principalmente, nas aulas praticas. Mas, ndo basta saber onde
aconteciam, € necessario saber quando. A maioria dessas memaorias sédo imprecisas
com relacdo as datas e a fotografia que aparece no livro (A Arte em Dois Mundos) tem
como legenda a “década de 70”, que é um recorte amplo. Para chegar a um recorte
temporal mais preciso eu comparei essa imagem com as narrativas dos ex-alunos e
com outras fotografias do final dos anos setenta do século XX, até perceber que ele
esteve no Colégio Diocesano por periodos curtos, tanto na primeira como na segunda
metade da década. O poeta e professor Tarsio Pinheiro afirmou que foi seu aluno “em
1973, na quinta série”, quando Marcio Mendonga tinha entre 23 e 24 anos. Mas, ele
também lembrou que ele estava nas festividades “dos 25 anos de ordenagao
sacerdotal do Padre Pitombeira” em “7 de dezembro de 1977”, quando “Aécio de
Castro era o regente do Coral” (Conversa virtual com Tarsio Pinheiro, 12/02/2021).

Ele ndo possuia uma carreira efetiva, até porque nao tinha formacéo oficial para

iss0, 0 que ele oferecia eram cursos periédicos, aproveitando os intervalos entre uma
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viagem e outra. Mas, como os estudantes lidavam com um professor com dissidéncias
sexuais e de género? Eugénio Leandro e Tarsio Pinheiro sugerem que ndo havia ou

que ndo enxergavam preconceito em algumas situacoes.

“Nenhum pai eu ndo me lembro de nenhum pai da gente reclamar ou dizer
coisas como: estudando com aquele viado ou coisas assim. Ndo me lembro
de nenhuma cena desse tipo, ele sabe se posicionar, nesse tempo dessas
aulas, como eu disse uma coisa que vendo hoje, olhando para tras ndo me
lembro de meu pai l& em casa dizer: “Vocé esta estudando com o Marcio?”
N&o tinha isso, eu acho que nao existia esse tipo de preocupacao dos pais,
dos adultos em que aquilo pegasse em alguém, como que fosse uma doenca
gue pegasse. Porque eu ndo me lembro de ninguém recriminando, ninguém
me chamando a atencao: olhe, olhe! Ndo me lembro em hora nenhuma, néo
me lembro, quem é que podia recriminar, confrontar, mexer com ele nesse
sentido? Eu sé via muito querer, talvez seja alguma coisa do meu mundo
superficial de menino, talvez uma pessoa mais observadora, mais préxima
dele possa dizer alguma coisa, porque eu acho que deve ter havido”
(Entrevista com Eugénio Leandro, 22/07/2015).

“Meu pai que era um homem de formacao catolica muito conservador. Minha
mae dizia assim: ‘V& ali chamar seu pai que esta perto da hora do almocgo’
isso era no dia de domingo assim, domingo de manha, ai eu chego no bar,
no famoso bar do Pedrinho, que ficava naquela esquina, a gente ver logo a
Deusa Olimpica, que hoje é Vip Modas, né? Ai, fui chamar meu pai que
estava simplesmente tomando uma cerveja com quem? Com Marcio
Mendonca. Naquela época era simplesmente, até um ato de muita coragem,
guase de ousadia vocé sendo um homem casado hétero com aquela
formacao catdlica, aquela coisa toda, daquela tradicdo, né? Ter essa
aproximacdo com alguém manifestamente com a orientagdo sexual bem
diferenciada e bem, digamos assim, atipica para os padrdes da época (...)
Teve outro dia que eu coloquei ele na garupa da bicicleta e ele cruzou as
perninhas assim, e de lado e saiu assim, né? Ai disse: ‘Tarsidé vocé é muito
corajoso’. Ele disse: ‘Tarsi®’. Em francés, tentando colocar em francés, ai
disse: “Tarsi6 vocé é muito corajoso”. Eu disse: Por que? Ai, ele disse:
‘Porque vocé colocar um viado na garupa da sua bicicleta e atravessar a
cidade todo mundo vendo’. Ai, eu disse: ‘E eu estou preocupado com isso por
qué?’ Se eu fosse viado eu ia deixar de viver? Oxente, que histéria é essa?
Levei ela em casa...al outra vez peguei a bicicleta e fomos 14 em Zé de
Talvino” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

As falas de Eugénio Leandro e Tarsio Pinheiro nos ajudam a perceber que as
pessoas veem o0 mundo a partir de lentes diferentes, que enxergam de maneira
variada, dependendo da idade e da experiéncia de cada um. Haviam situacdes em
gue esse preconceito ndo vinha a tona ou pelo menos passava despercebido. Mas,
como o proprio cantor faz questdo de dizer, o fato de ndo ver a violéncia nao
significava que ela n&o existia. Pelo contrario, a infancia e a adolescéncia de Marcio
Mendonca foram periodos de protecao e falta de protecéo, de inclusdo e de excluséo.
Ele contava com uma rede de protecdo que ajudava a evitar determinadas
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discriminagbes. Mas, também sofria com uma série de ataques diretos ou indiretos,

gue muitas vezes vinha dessa mesma rede.

Corpo-discusséo

Como lembra Marilucia Mendonga, “tinha o preconceito de muita gente”, nao
era apenas “fulano” ou “cicrano, era quando andava na rua, que jogavam pedra”.
Falavam “Oh bixa, oh viado, va simbora que aqui ndo é seu lugar, jogavam pedra”
(Marilucia Mendonga, 15/05/2018). A rua podia ser um local de seguranca e de perigo,
dependendo da situacdo. Mas, 0s sujeitos da rua também podiam entrar nos espacgos
privados, as piadas que ouvia do lado de fora do muro do Colégio Diocesano também

podia ouvir dentro.

“Teve um momento que eu vi Marcio sendo cacto assim, valente, valente
mesmo. Foi no Colégio Diocesano em uma dessas pinturas, desses
momentos de pintura de organizacdo com Aécio de Castro. Ele estava
pintando uma dessas telas para apresentacdo do coral de Aécio e um cara
Ia, um trabalhador, ndo era nem um funcionario do Colégio nao, era alguém
gue estava a servigo deles, chamou o Marcio de viado. Se nédo fosse Aécio
de Castro o rapaz teria morrido. Ele voou em cima desse cara, ele voou e
pegou no pescogo, o cara estava sendo sufocado e iria levar a morte. Ai, o
Aécio viu a tempo, muito forte e muito valente também conseguiu tirar o
Marcio de cima dele” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

Os atos de inclusdo ou de exclusdo podiam acontecer em qualquer lugar, em
casa ou na rua. Nao era s6 alguém de fora, desconhecido, que estranhava e chamava
de viado, de mariquinha. As pessoas proximas também podiam fazer isso, através das
palavras ou dos gestos. Foi isso que aconteceu por exemplo quando foi aluno e
professor dessa mesma instituigdo. Havia protegdo, mas também tinha “algumas
rejeicdes e preconceitos nessa época’. Ele “pintava muito bem, era muito bonito” e
“0s meninos jogavam barro nele, e outros faziam muita coisa provocativa” (José Maria
Guerreiro, 29/01/2020).

Esse tipo de preconceito acontecia tanto na época de estudante, na década de
1960, como na funcéo de professor, na década de 1970. O ataque vinha de dentro da
Igreja e da Universidade, de pessoas com formacao religiosa e universitaria, ndo era
s6 o trabalhador informal do Colégio Diocesano que era preconceituoso, pelo
contrario, haviam muitos trabalhadores e muitas trabalhadoras informais que

respeitavam mais do que estudantes de graduacgdo ou professores universitarios. O
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seu corpo era bem-vindo para pintar, para esculpir ou para ornamentar as cerimonias,
mas era indesejado quando queria se pintar, se esculpir ou se ornamentar. As

mesmas pessoas que precisavam das suas artes tinham medo das suas artimanhas.

“Marcio que realmente na época era a pessoa que mais tinha assim ideias.
Era o término do Curso, da primeira turma da FAFIDAM!8 e n6s resolvemos
chamar Marcio para nos ajudar a decorar a antiga Associacao Cultural, hoje
NIT119, Ai entdo Marcio foi |4, olhou e disse: “vocés tém dinheiro para gastar?”
Nés dissemos temos. Pois entdo vamos comigo para Fortaleza. Lembro que
nessa noite, na noite anterior antes de viajar bem cedinho, nés fizemos uma
noitada aqui em casa, que tem um sitio la pra tras, e ele veio e nés também.
Ai eu dizia: Mércio é o seguinte, mas vocé ndo vai andar junto da gente néo.
Vocé vai na frente e n6s vamos atras, quando vocé entrar numa loja a gente
entra também, ai vocé fica olhando 1a, as fazendas e tudo. Ai, vocé pega e
pede aos caras para olhar as fazendas, desce e vocé se senta e nés vamos
comprar as fazendas (comeca a rir). Isso 0 preconceito né? Que a gente ndo
gueria andar com Mércio, ai Marcio dizia lonzinha eu fecho o comércio até de
Recife imagine o de Fortaleza. Mas ele deixou de fato o nosso saldo muito
bonito todo com cortinas vermelhas. Ele andou ndo sei por onde e comprou
umas corujas. Vocé sabe que ele era louco por coruja né? Em alguma parte,
alguém ja deve ter falado, ele tinha uma coruja, e comprou essas corujinhas,
decorou as corujinhas, pintou tudo, s6 sei que cada mesa tinha uma coruja.
A nossa festa foi muito bonita e Marcio foi o grande arquiteto dessa festa,
decorador daquela festa” (lolanda Freitas, 31/01/2020).

O preconceito podia vir do trabalhador analfabeto, da graduada recém formada
ou do Bispo Dom Pompeu Bezerra Bessa. Em todos 0s espacos havia protecao e falta
de protecdo, mas quase sempre ele podia transitar de um local para o outro, entrava
na Escola Normal, na Faculdade de Filosofia Dom Aureliano Matos, no Colégio
Diocesano Padre Anchieta, na Associacdo Cultural, na Igreja Catedral, etc. Mas,
poucas vezes tinha recebido um ultimato dizendo que ndo podia entrar. O mesmo
bispo que precisava das suas artes, que usava as pinturas, as esculturas e as
restauracdes para dar corpo a Igreja Catdlica local, o tinha proibido de visitar o

Seminario Cura D Ars.

118 Faculdade de Filosofia Dom Aureliano Matos, que atualmente € um campus da Universidade
Estadual do Ceara em Limoeiro do Norte.

119 Na época da entrevista nao era mais Associacao Cultural de Limoeiro do Norte e nem Ndcleo de
Informacgédo Tecnologica, tinha se transformado em CVT, Centro Vocacional Tecnolégico.
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Figura 64 - Texto escrito a mao Figura 65 - Texto escrito a mao

no livro “O Limoeiro da Igreja: A no livro “O Limoeiro da Igreja: A

Histéria de Limoeiro do Norte a Historia de Limoeiro do Norte a
partir de seus parocos” partir de seus parocos”

Fonte: fotografia do pesquisador  Fonte: fotografia do pesquisador

“Este bispo detestava a artista plastica Marcia (Marcio) na forga do
preconceito, apesar de que em grandes apuros recorreu a mesma e esta o
serviu com humildade e amor. A artista deixou de fazer muitas coisas na vida
por persegui¢éo constante do Bispo. Sem tomar conhecimento da causa a
artista plastica Marcia (quando Méarcio) recebe uma terminante proibi¢édo de
andar no seminario em qualquer circunstancia. Tendo recebido a proibicao,
Marcia ap6s algum tempo sabe da boca do proprio bispo que sua presenca
no Seminario seria um precipicio para a Sta. Mae a Igreja Catélica. Nada
havia de provocativo no comportamento sexual do que era insinuado. O bispo
chegou a afirmar para a artista que os seus trejeitos efeminados poderiam
corromper seus seminaristas que se contava um contingente de quase
duzentos, entre internos e semi-internos. Por justica do proprio Deus, de todo
esse nimero de seminaristas apenas um se ordenou padre. E justo saber
gue este mesmo padre é declaradamente e reconhecido como homossexual
praticante. Que Deus tenha pena de sua alma. Digo do Bispo. (Assinado) A
propria”t20,

O mais importante dessa citacdo ndo sao as informacgdes sobre o seminario e
muito menos sobre quem era ou deixava de ser homossexual, 0 que me chamou
atencdo foi a sobrecarga de desafetos. O livro de Padre Jodo Olimpio tinha sido
lancado em 1995, Méarcia Mendongca morreu em 1998, esse texto foi produzido nesse
intervalo de tempo, provavelmente na época em estava construindo a sua memoria
escrita, no ano de 1997. Os acontecimentos das décadas anteriores, principalmente
sessenta, setenta e oitenta, continuavam remoendo na sua memaria. Existiam afetos
e desafetos que tinha passado rapido, que desapareceram em pouco tempo, mas

haviam outros que ficaram por décadas, até o leito de morte.

120 Esse texto que foi escrito na terceira pessoa e assinado pela propria Marcia, foi encontrado em uma
das paginas do Livro “O Limoeiro da Igreja: A Histéria de Limoeiro do Norte a partir de seus parocos”,
de Monsenhor Jodo Olimpio Castelo Branco. Ele foi escrito a méo e de caneta na pagina referente ao
Bispo Dom Pompeu Bezerra Bessa. O livro com os rabiscos faz parte do arquivo da familia Mendonca.
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Corpo-excursao

O corpo-curso € um corpo em formacéo, aprendendo e compartilhando
conhecimentos. O corpo-discussdo é um corpo em confronto, em conflito, como
aconteceu na época em que estava fazendo o quadro de Nossa Senhora da
Conceicdo. O corpo-excursdo € um corpo em transito, fora do curso e da
discursdo, em momento de diversdo, de lazer, onde podia libertar o Eros e

conquistar o namorado.

“Nesse tempo do colégio eu me lembro que ele arranjou um namorado, ai sim
houve um estranhamentozinho entre os alunos, porque ele era muito...
ninguém via o namorado do Mércio. Eu néo percebia, mas dessa vez ai eu
me lembro que eu e alguns amigos se estranhou, mas estava todo mundo ali
e encaramos. O cara era uma pessoa conhecida assim um como se fosse um
péria desses, ndo era alcodlatra e tal, era uma pessoa bem simples, do povo,
um rapazinho que néo tinha nada de gay, até hoje talvez ndo sei, mas estava
la fazendo tudo por Marcio, parece que ele pegou como ajudante, tinha
sempre esse ajudante. Me lembro que comecou-se a trabalhar uma viagem
pra Aracati, a gente ia num 6nibus ou era um caminh&o sei la nem me lembro.
(...) Cara eu nédo sei em que ano, se foi no primeiro ou no segundo cientifico,
se eu fiz o terceiro em 78 entdo foi em 77 ou 76. O banho foi em um final de
ano, comemorando todo o0 nosso ano, foi em Marjolandia (Aracati-CE) e o
Marcio morto de feliz com o menino dele, acho que foram outros professores
também, o o6nibus sé tinha rapazes, 30 rapazes nao tinha mulheres”
(Entrevista com Eugénio Leandro, 22/07/2015).

A fala de Eugénio Leandro nos ajuda a entender que a vida ndo era feita apenas
de preconceito e discriminacdo, haviam estratégias de fuga. Por mais que existissem
momentos de tristeza Marcio Mendonga era uma pessoa alegre, sorridente e
brincalhona, que conquistava muitas pessoas. Apesar de todos o0s
“estranhamentozinhos”, dos cochichos de pé de ouvido, ele conquistou os alunos e foi
um dos professores escolhidos para acompanhar a turma. Mas, a maior surpresa nao
foi ele ter sido indicado, foi a turma ter se mobilizado para defender que ele levasse o

namorado.

“No final todo mundo ajudando tipo o hamorado vai pro banho em Aracati ou
ndo? O que é que os pais vao dizer desse negdécio ai? Rapaz eu me lembro
gue foi a turma que fizeram o compld para o cara ir rsrsrs. Blindaram o Marcio
de novo, levaram todo mundo, fomos todos felizes. Eu me lembro bem dessa
confuséo toda, mas se o 6nibus inteiro foi e teve um consenso de um bocado
de rapaz ndo tinha mais o que dizer né? A turma toda fazia uma algazarra,
uns fuleragens, uns moleques que ninguém aguentava e eu no meio. Eu
ficava na rabada, muito quietinho ali, mas a turma comandava e o Marcio com
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esse namorado era um refugado toda hora e todo dia, agora na putaria, na
brincadeira, o Marcio também (risos) ele (risos) pulava no nariz do cara e
passava o0 dedo no nariz e também abracos e beijos na frente da turma toda,
com os alunos. Entéo era um cara assim muito louco e fazedor de alegria, ele
era todo o tempo bem humorado, entéo tinha essas nuances” (Entrevista com
Eugénio Leandro, 22/07/2015).

A vida era feita, como lembrou o compositor Eugénio Leandro, de muitas
nuances, o professor Marcio Mendoncga podia ser alegre ou triste, mal humorado ou
bem humorado, de cara fechada ou de sorriso no rosto, com expressao de raiva ou
de alegria. O “arte-educador” dos cursos nao era igual ao pintor que discutia com o
padre ou com o bispo e nenhum dos dois era semelhante ao moleque apaixonado que
acompanhou a turma durante essa excursao. O corpo era feito de gradacodes, de
tonalidades, de matizes, de tons, de modula¢gbes, de nuancas, que podiam se
misturar, se sobrepor, criando uma face de camaledo, que se adaptava as
necessidades de cada momento.

O corpo de adulto continuava brincando com as coisas como fazia na infancia,
misturando rituais e jogos, regras e transgressoes, arte sacra e sacrilégio. Foi assim
gue nasceu o corpo andrégino e o corpo transviado, através da devocéao e da heresia.
O corpo-sacro, o corpo religioso, o corpo-Santa, continuava figurando o mundo da
maneira mais tradicional possivel. Mas, o corpo de Marcio Mendonca transfigurava o
mundo através da pintura surrealista, da musica e do cinema, da forca e da poténcia
do eros alado que voava até o céu sua da boca usando a lingua dos anjos e dos

homens.
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2.3.7 Paisagem Sentimental 15: Corpo-onirico e corpo-espiritual

Topografia: Limoeiro do Norte (CE), Fortaleza (CE). Cronografia: 1976-
1981; Docgrafia: entrevistas, fotografias, livro “A Arte em Dois Mundos”;
Sensigrafia: amizade, surpresa, medo, temor, estranheza, surpresa,
satisfacdo, desejo e euforia.

Ao entrar na Paisagem Sentimental 15 encontramos fotografias, quadros,
textos escritos e memorias orais, que ajudam a entender a dimensdo onirica e
espiritual de Marcio Mendonga. O objetivo é partir dos sonhos e da espiritualidade
dele e das pessoas que convivia com ele para entender como se constituia o0 seu
corpo e as suas artes. Através das imagens e dos relatos orais vamos abordar o que
seria 0 ponto de encontro entre a tradicdo cristd e ndo cristd, analisando as
experiéncias sincréticas que foram realizadas de maneira consciente ou inconsciente.

A amizade com Zé de Telvina, na casa de umbanda e nas margens do Rio
Jaguaribe produzia outros enquadramentos. Os sonhos e as forcas espirituais se
manifestavam através das carnes e das telas, criando figuracées da natureza que
podiam ser realistas ou oniricas. Uma parte dessas imagens carregavam dentro de si
0s arquétipos de Eva, de Maria ou de Nana Buruqué. O corpo andrégino de Marcio
Mendonca ndo pode ser entendido apenas como transicdo de género, ele era uma
mistura de crencas, de culturas, que colocava o corpo nho meio de uma encruzilhada

intercultural.

Corpo-onirico, corpo-vidente e corpo espiritual

Antes de falar sobre os sonhos e a espiritualidade de Marcio Mendonca
precisamos problematizar a relacdo entre arte e fé. NOs aprendemos a ver as pinturas,
as esculturas e as arquiteturas sacras apenas como objetos cristdos. Mas, arte sacra
€ toda arte produzida para dar corpo e sentido aos rituais sagrados. Os desenhos, as
estatuas, os altares e os templos que foram construidos em nome de outros deuses
(ou deusas), que foram usados em rituais coletivos, também podem ser chamados de
sacros. NOs naturalizamos as artes sacras de Marcio Mendonca de tal forma que elas
se tornaram sindnimo de sacristia, de templos catélicos e de rituais coletivos, como as
romarias, as procissoes e as Paixdes de Cristo. Mas, quando falo de arte sacra estou
me referindo também aos objetos e imagens da umbanda, do xamanismo, do

curandeirismo e de outras religides ou cosmovisées que ele também conheceu de
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perto. O encontro com as entidades, de Zé de Telvina; com o Centro Espirita, de Dona
Rosalia e com os rituais de cura, de Dona Miriam, demonstra que ele tinha a
capacidade de “outrar-se”, de tornar-se outros (ou outras) através dos encontros e

desencontros.

“Esse sincretismo se manifestava mas ndao com convicgado, entendeu? Eu
acho que era mais por respeito e por admissdo de que havia algo mais, tanto
€ que ele mesmo era instrumento disso, essas premonigGes la de Recife e
aqui de Limoeiro isso ndo era 0 acaso e outra coisa, por que que ele acordava
sobressaltado durante o sono? Se fosse algo banal ‘Ah, eu sonhei com uns
cabelos...’. Ele era muito, de um misticismo, embora ele negasse né, mas ele
era muito mistico” (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

“Ela tinha medo, quando eu estava atuando ela tinha medo, ela dizia: Z¢é eu
gosto de vocé, mas quando tu td atuado eu tenho medo das falas diferentes,
eu dizia: medo de que Mércia, faz mal a ninguém n&o, ndo bulindo néao faz
medo a ninguém, ela dizia: “Quando vocé bate o pé no chdo chega me tremo
todinha.” Mais ela ajudava e trazia as pessoas” (Entrevista com Zé de Telvina,
11/2015)

Quando Tarsio Pinheiro afirma que Marcio Mendonca néo fazia sincretismo
“‘com convicgao” estava querendo dizer que ele nunca se tornou adepto das praticas
xamanicas dos indios Kanela e nem da Umbanda, que néo cultuou o kardecismo e o
curandeirismo, que continuava sendo catolico. Mas, ao mesmo tempo faz questéo de
lembrar que era uma pessoa extremamente mistica, que tinha uma espiritualidade
muito forte. A fala de Zé de Telvina demonstra exatamente isso, ela ndo praticava o
seu culto porque “tinha medo”. Mas, o medo nao era por desconhecimento, era por
conhecimento mesmo, ele chegou a ver as entidades encarnadas, ouviu as “falas
diferentes” e tremia quando elas batiam com os pés no chao.

O contato com as esculturas sacras da casa de umbanda e com 0 corpo sacro
do pai-de-santo e das entidades n&o pode ser desconsiderado. O seu corpo foi tdo
afetado por essa experiéncia que se arrepiou e tremeu. O medo que sentia ndo era
apenas por causa da carga de preconceito que foi colocada sobre as religibes afro-
brasileiras, era devido a sua propria espiritualidade, que incluia sonhos, premonicdes

e outras formas de misticismo.

“Ele falava muito do lado mistico que estava presente na vida dele, ele muito
catblico mas ele sempre se reportava a uma coisa meio mistica na vida dele,
como por exemplo, os sonhos. Ele dizia sempre que ele sonhava com cabelo
alguém muito préximo morria. Agora assim, ele morava em Recife e um dia
ele acordou com um sonho que era um quarto cheio de cabelo, todo canto
era cabelo, ai ele acordou desesperado, no meio da madrugada e depois de
algum tempo alguém telefonou pra ele e a pessoa disse “Marcia!l Um amigo
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nosso morreu.” Ai ele disse “Quem €7” Ai disse |a, uma pessoa que era gay
gue estava com problemas de depresséo sei 14, e saltou da janela do oitavo
andar onde morava, sei l4 e morreu. Entéo, ele comecgou a encucar com isso
achando que sempre que ele sonhava com cabelo aconteceria uma tragédia”
(Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018)

O temor que falei anteriormente ndo era apenas com relacado aos outros, era
por causa de si mesmo, 0 que preocupava nado era a alteridade de Zé de Telvina e
nem da entidade que encarnava, era a “outridade” que existia dentro do seu préprio
corpo. Nao estou querendo dizer que Marcio Mendonca era uma espécie de xama ou
de Tirésias e nem que Marcia Mendoncga era uma sacerdotisa ou tinha uma pomba-
gira cigana que podia prever o futuro, apenas que havia um “lado mistico”, com

instantes de “percepcgdes”, de “adivinhagdes” e de “premonicdes”.

“Ele chegou com o violdo, mas ele ndo chegou normal, ele chegou assim, é
como estivesse assim com uma angustia, estava angustiado, ai ele disse
assim ‘Ah gente...” aquele jeito dele né, “Ah gente, acho que n&o vou cantar
hoje ndo’. Ai o pessoal ‘Ah vamos cantar musica francesa e tal’. Ai ele disse:
‘Ah ndo! Estou com uma coisa tao ruim’. Ai nisso eu néo vou citar nome de
ninguém por questao de ética, ai nisso passa um rapaz, ali naquela praca
onde tem aquela fontezinha perto onde era o (Bar) Caverna né (...), e ai a
gente conversando com Marcio e ele sem querer cantar. O violdo do lado, ai
ele olha para essa pessoa, quando ele olha para essa pessoa ele nao tinha
contado nada de sonho, quando ele olha ai ele disse ‘Com licenca!’ Ai ele
soltou o violdo assim, soltou o violdo e correu em diregdo a esse rapaz, um
rapaz da sociedade aqui em Limoeiro. Ai ele disse: ‘Fulano va para casa!’. Eu
ouvi a conversa de longe assim, ndo sabia, mas eu o via dizendo, fazendo
assim gestos, ai ele disse: ‘Va para casal!’ Ai o cara comecgou a discutir com
ele e tudo, ai disse: ‘Fulano va para casa, pelo amor de Deus!’. Ai o cara nao
foi para casa, foi para onde queria ir 14, ndo sei o que era e Mércio voltou e
disse ‘Gente, eu estou com um pressentimento horrivel! Que vai haver uma
tragédia!’. Isso € um negocio que realmente a gente deve levar a sério esse
lado mistico do Marcio. Poucos minutos depois, chegou nem a uma hora
depois desse encontro esse rapaz desferiu um golpe com uma chave de
fenda que furou aqui a témpora, a cabeca de um outro jovem limoerense,
esse rapaz foi levado para Fortaleza, passou acho que uma semana na UTI
e faleceu (...) Ai depois disso fui na casa do Marcio, ai ele disse para mim:
‘Tarsio... naquela noite vocé lembra que cheguei com o violdo querendo néo
cantar e aconteceu aquela tragédia?’. ‘Sei...I". ‘Pois naquele dia a tarde eu
me deitei depois do almogo, fui tirar um soninho depois do almogo e eu sonhei
com um aquario s6 que no lugar de peixe era s6 cabelo como se fosse assim
algas, plantas aquéticas, ai eu acordei desesperado e falei com a mamae
vamos rezar!’. Ai ele e a mée rezaram o tergco para ver se revertia. Entéo, ele
tinha esse lado além de tudo isso que a gente ja colocou ali, ele tinha esse
lado mistico, essas percepcdes, essas adivinhacdes, assim sei 4,
premonicdes (Entrevista com Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).

Os sonhos de Marcio Mendonga podem parecer desimportantes para quem se
preocupa apenas com o que ele viveu acordado. Mas, como dizia Peter Braw, “um
dos perigos” da historiografia € esquecer que "a humanidade passou boa parte das

suas vidas a dormir”. Os sonhos, como observava Freud e Peter Gay fazem parte da
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vida cotidiana e estdo diretamente relacionados com 0s nossos desejos (conscientes
ou inconscientes). A tradigdo freudiana vé “os pensamentos oniricos como um
mistério, uma charada, um enigma” que sé pode “ser desvendado” se conseguir
“substituir as imagens aparentemente absurdas por um texto, as figuras por silabas
ou palavras, para assim se ter acesso ao inconsciente” (Costa, 2014, p. 13).

A psicologia ndo foi a Unica e nem primeira a interpretar os pensamentos
oniricos, as mitologias pré-cristas ja falavam sobre seres que previam o futuro através
dos sonhos e a filosofia grega considerava que a experiéncia de sonhar era um
‘elemento importante da constituigdo psiquica humana”. Os governantes, o0s
escritores e os artistas precisavam sonhar e retirar dos sonhos elementos para
conseguir governar, escrever, pintar, desenhar e esculpir (Costa, 2014, p. 16).

O corpo-onirico de Marcio Mendonca nasceu através da Igreja Catdlica, por
que “a Biblia é um grande tratado onirologico”. As sagradas escrituras possuem
dezenas de sonhos, sao nove no Novo Testamento e quarenta e trés no Antigo.
Desde o século Il que os pensadores cristdos se dedicam a interpretar os sonhos,
catalogando milhares deles (Costa, 2014, p. 16). O pensamento onirico ndo é apenas
um fendmeno natural ou fisiologico, ele “se insere numa dimensdo simbdlica e
religiosa” que gera “inquietagéo e curiosidade no espirito humano com relacdo ao
futuro e a vida apds a morte”. O objetivo dos sonhos néo € reproduzir a realidade ou
a consciéncia humana, eles sempre foram “portas ou janelas por onde se buscou
acesso a uma ordem de realidades transcendentes, que ultrapassam a vida concreta
do dia-dia” (Santos e Silva, 2014, p. 22).

As manifestacdes oniricas aparecem como uma das formas de comunicacéo
de Deus com os profetas ou com as outras pessoas, por onde ele podia repassar
“inspiracoes e conselhos salutares”. Os sonhos biblicos ndo possuiam todos o mesmo
formato, alguns eram apenas “sonhos naturais” e outros eram “inspirados por Deus”,
podendo interferir diretamente na Histéria dos hebreus ou dos cristdos, como
aconteceu com “os sonhos histéricos” (Santos e Silva, 2014, p. 24).

As premoni¢Bes de Marcio Mendoncga poderiam ser enquadradas dentro de
uma concepgao eclesiastica, onde os sonhos eram “um meio habitual de comunicagao
divina para os verdadeiros profetas, que tinham o dever de transmitir aos demais”.
Mas, se eu fizesse isso estaria forcando demais a interpretacdo, o mais provavel é
que esse tipo de experiéncia fosse vista como perigosa, ja que era “censuravel para

o0 comum das pessoas”. Se ele vivesse na Ildade Média precisaria deixar de “dar



283

importancia aos proprios sonhos” e evitar o contato com os adivinhos e os intérpretes
para se livrar de uma acusacgéo de heresia ou de bruxaria (Santos e Silva, 2014, p.
25).

A Biblia possui uma “dupla posicdo em relagdo aos sonhos”, eles podem ser
vistos como experiéncias do sagrado e do profano. Mas, o catolicismo popular n&o
esta preocupado com essa fronteira, as crencas ndo sdo apenas catdlicas, sdo
abarrocadas, porque misturam praticas cristds com herancas indigenas e afro-
brasileiras, com espiritismo kardecista e umbandista, com xamanismo e outras formas
de curandeirismo. O entusiasmo de Marcio Mendoncga e Méarcia Mendonga para pintar
a natureza e os seres sagrados veio da tradicdo franciscana, dos catolicismos
populares, que sdo atravessados pelas ressonancias das culturas indigenas e
africanas.

A sua androginia nasceu dentro da Igreja Catodlica, através das esfinges
marianas que esculpiu na prépria carne, com corpo de santa e cabeca de gente ou
corpo de gente e cabeca de santa. Ele ndo via essa aproximacédo com Zé de Telvina
como culto, “na cabega dele isso ndo era sincretismo nio!” enxergava “como algo
sobrenatural, mas se pautava mesmo pelo catolicismo” (Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).
A formacao dele era catodlica, a reacdo que teve depois dos sonhos foi chamar a mae
para “rezarem o ter¢o”. Mas, Marcio Mendonca também se tornou andrdgino através
da cultura popular e desse universo de curas, de sonhos e premoni¢cées. Como lembra
Zé de Telvina, ele também ajudava na sua casa de umbanda levando algumas
pessoas para participar dos rituais. O mesmo artista que era sacro e cristdo podia
conseguir novos adeptos para seu amigo pai de santo.

Ele conhecia muitas senhoras catolicas, que tinham dinheiro e apreciavam suas
artes, mas que também faziam trabalhos nos terreiros de umbanda. O contato com
José Luis, mais conhecido como Seu Zé ou Zé de Telvina, ndo era por motivos
religiosos, eles se aproximaram por causa das dissidéncias de género e sexualidade.
O corpo do Pai-de-santo, ou da méae-de-santo, ndo era masculino e nem feminino,
porque ele ndo se enquadrava nos padrdes de masculinidade e nem tinha a pretenséo

de fazer a transicéo para o feminino, era uma figura androgina.

“A ligacao dele com Zé Telvina foi, digamos assim, de quando eu nasci em
62 a primeira pessoa de quem eu tive noticias como sendo gay, que na época
era terrivel né a palavra viado, foi Zé de Telvina. Marcio eu vim tomar
conhecimento depois, entao assim, eles eram amicissimos” (Entrevista com
Tarsio Pinheiro, 18/05/2018).
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“Meus amigos mesmo s6 tinha Marcio, ali era amigo meu. Em Fortaleza eu
tinha muitos amigos, mas aqui s6 tinha Marcio (...) Eu tenho muita coisa
feminina. Eu acho lindo, eu tinha uma amiga, Natasha, que foi pra Fortaleza,
era uma mulherona medonha que dizia: ‘Zé Luis vocé nédo é travesti, mas
parece demais com uma travesti, tem tudo de uma travesti, se vocé fosse
uma travesti era a mais perigosa do mundo, eu digo’: Quero nao! Ainda levo
o ritmo de minha mae (...) (Meu nome) Sempre foi Zé, mas meu nome de
guerra era Sarita Montiel, a valentia de Sarita Montiel que era uma artista
mexicana, muito valente, eu sou a pura Sarita Montiel (...) Nunca botei
silicone, nem nada (...) mas meus peitos eram grandes, um dia estava com
os peitos de fora e falaram: olha a velha com os peitos de fora! Um menino
muito inteligente chegou e perguntou: “Vocé é homem ou mulher?” Sou o que
VOCcé pensar, vocé pensa que eu sou, que eu sou!” (Entrevista com Zé de
Telvina, 11/2015).

Marcio Mendonca viajou pelo mundo, conheceu homossexuais, travestis,
transexuais e andrdginos em varios paises. Mas Zé de Telvina faz parte da sua vida
e de Limoeiro do Norte, ele j4 era androgino antes mesmo de Francisca Maia
Mendonca entrar em trabalho de parto. A figura da parteira, assim como da benzedeira
e da curandeira, fazia parte da historia local. Mas, José Luiz de Araujo nasceu na
década de 1930, tinha quinze anos a mais do que o amigo e viveu a experiéncia de
ser “viado”, mariquinha ou afeminado na década de 1940, antes de Marcio nascer.
Numa época e num local em que as pessoas ndo assumiam publicamente que tinham

uma sexualidade ou uma identidade de género disparatada.

Figura 66 - Marcio Medonca com Zé de Telvina

Fonte: arquivo de Zé de Telvina

O corpo de “Seu Z¢é” era visto como algo excéntrico, apesar de ser respeitado
por parte da sociedade. Mas, o medo e a admiracéo que causava, o receio e o fascinio
gue gerava, ndo era apenas por motivo do género ou da sexualidade, era por causa
do cruzamento com a religiosidade, que também era disparatada. Nao tem como
separar todos esses marcadores de identidade das experiéncias que exercia nas ruas

e nos cabarés de Fortaleza.
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“Eu trabalhava no cabaré em Fortaleza na Senador Pompeu, no tempo em
gue os cabarés eram ali, Bar da Alegria, tinha o Moolin Rouge, eram os
cabarés que tinha la na Senador Pompeu (...) Eu conheci logo o cabaré, ja
tinha instinto pra cabaré, comecei a trabalhar nessa boate Moolin Rouge, as
raparigas tudo me queriam muito bem, se bulissem comigo azucrinava todas:
Se bulir com Zé Luis o pau canta! Rapariga quando é amiga, é! Eram todas
minhas amigas, a noite saia pra Praia do Futuro, rodar bolsinha e ganhar
dinheiro, ganhei muito dinheiro daqueles velhos, nesse tempo viado ganhava
dinheiro (...) Eu me vestia de mulher, usava sapato Luis XV, hoje s6 uso
chinela baixa. (Tinha) 19 anos, porque ndo aceitavam trabalhar la sendo de
menor, (eu) descia as escadarias (e perguntavam) ‘Vai pra onde?’. (Eu
respondia) ‘Vou acola na praia ganhar dinheiro’” (Entrevista com Zé de
Telvina, 11/2015).

Se ele fosse visto apenas como o “viado” ja seria muita coisa para Limoeiro do
Norte, por que viadagem publica nessa época era algo muito dificil de ser ver. Mas,
ele ndo era interpretado apenas como maricas, era lido como umbandista e prostituto.
Essa intersec¢cdo ndo pode ser desconsiderada, a sua mae tinha saido da regido Norte
do Brasil, a sua avé era “cabocla india da Amazénia” e a sua “bisavd era cigana”
(Chaves, 2010, p. 108). A irma dele, Dona Mirian, era curandeira desde os 14 anos.
Quando Marcio Mendonca conheceu José Luis ele ndo entrou em contato apenas
com a umbanda, se aproximou (direta ou indiretamente) de Dona Miriam e das
praticas de cura. O catolicismo popular tinha se misturado com as tradi¢cdes indigenas
e afro-brasileiras, com as praticas religiosas dos sertanejos e das sertanejas, dos
ribeirinhos e das ribeirinhas, das pessoas que habitaram as margens do Rio Jaguaribe
ou que passaram por elas durante séculos. Existia uma devocdo popular pelas

curandeiras e benzedeiras.

“Ele nasceu com o dom da umbanda, ele foi pro Maranhdo, a madrinha dele
preparou ele, ele se desenvolveu la. Ja trabalhou muito, eu sei das forgas
dele porque é através das forcas que eu curo, s6é que a minha cura &
espiritual. Comecei a curar com 14 anos, ndo tenho negdcio de corrente de
umbanda nédo, s6 tem um Deus né? Nao tem dois Deus né? S6 tem um, eu
curo até hoje, vou fazer 73 anos, ele é o mais velho” (Entrevista com Dona
Miriam, 11/2015).

A fala de Dona Miriam demonstra que o sincretismo religioso ndo estava
arraigado apenas na populacdo que procurava a cura, encontrava-se no seu proprio
corpo, nas suas palavras. Ela apresentava-se como curandeira e catolica, colocando
0s rituais dentro do catolicismo popular, onde as forcas espirituais se transformam em
emanacdes de um unico Deus. O seu irméo, José Luiz, era uma pessoa caseira, vivia

na sua casinha na Francisco Remigio, que € a mesma rua em que Marcio Mendonga
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morava, e continua fazendo trabalhos particulares na sua casa de umbanda, apesar
de ja ter quase noventa anos de idade.

Zé de Telvina e Sarita Montiel eram os seus apelidos, ou as suas personas,
gue também encarnavam no seu corpo, como se fossem entidades. Ele ndo era
apenas pessoas de casa, era das ruas e das estradas'?!. Saiu de Limoeiro do Norte
ainda na adolescéncia, quando desabou “no meio do mundo” e conheceu “até a
Argentina”. Passou décadas andando pelos prostibulos do Ceara e do Rio Grande do
Norte e pelas casas de Umbanda do Maranhéo, foi trapezista de um circo por trés
anos e vendeu tapioca, cocada, flores e o préprio corpo nas ruas das cidades. Mas, 0
seu grande palco foram os cabarés, as casas de umbanda, as ruas e os rios, onde fez
0S seus espetaculos.

A Barragem das Pedrinhas e os Morros, que fazem parte da bacia hidrografica
do Rio Jaguaribe, era o seu cabaré a céu aberto, o seu circo sem lona e a sua avenida
de areia sem transito e sem luz elétrica. O encontro com 0s rapazes ndo era apenas
na sua casa, era na beira do rio, onde subia no picadeiro sob a luz da lua. Marcio
Mendonca convivia com ele quando voltava para Limoeiro do Norte, presenciava 0s
rituais da umbanda e participava dos encontros amorosos Na Ribeira do Rio das
Oncas'??. Eles entravam em devires de caca, enquanto os homens agiam como
jaguares.

O rio ndo era sagrado, ele continuava profano, ndo existia mais sacralidade
como na época dos seus ancestrais, eles estavam interessados em outro tipo de arte,
gue nao tinha nada de sacra. Mas, essa danacdo nao pode ser apartada dos rituais,
as experiéncias no rio faziam esses corpos serem plasticos, como acontecia na casa
de umbanda. A sexualidade nao € “monoidentitaria”, existem multiplas identidades
gue aparecem na cama ou na beira de um rio. Quando o corpo esta dentro de quatro
paredes ou na penumbra da noite ele pode se transformar em outros ou em outras,

como acontecia nas giras umbandistas.

“A partir da primeira incorporagéo o corpo do pai ou mae-de-santo passara a
ser varios, ir4 se transformar continuamente e viver diversos padrdes de
corporeidade: da crianca ao velho, do malandro ao boiadeiro ou vaqueiro, do
indio ao preto-velho, ao cigano, do exu a pomba gira, a mulher de sexualidade
desinibida. A partir da possessédo o espetaculo do corpo se expande e todos

121 José Luiz, Seu Zé, Zé de Telvina e Sarita Montiel sdo a mesma pessoa, ou varias personas que
residem na mesma carne corpo, criando uma espécie de corpo-albergue.

122 “Na Ribeira do Rio das Ongas” € o nome do livro de Lauro de Oliveira Lima (1996) que usa esse
titulo para escrever sobre as histdrias que aconteceram nas proximidades do Rio Jaguaribe.



287

0s gestos rituais, assim como as diversas maneiras de andar, parar, dancar,
olhar, etc., das inimeras entidades, virdo a tona no espago de um Unico
corpo. Os significados da possessao permitem, aos olhos dos filhos-de-santo
e dos clientes, que um corpo socialmente construido ganhe plasticidade e
possa se desconstruir e reconstruir em séries interminaveis” (Chaves, 2010,
p. 42).

A crianca, o velho, o malandro, o indio, o preto-velho, o cigano, a pomba gira,
a mulher de sexualidade desinibida, ndo sdo santos e nem santas, ndo possuem as
caracteristicas de uma hagiografia. Mas, os pais de santo e as méaes de santo dédo
corpo a eles, fazendo baixarem na carne, que € o que