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RESUMO

A performance/instalagdo “Desenhando com ter¢os” de Marcia X constitui 0 objeto principal
dessa pesquisa. A partir da articulacdo de conceitos como erotismo, sagrado e profano,
pretendemos demonstrar que em sua obra ndo ha um movimento puro e Unico de iconoclastia
ou profanacdo, mas uma coexisténcia de contrarios, o que torna a artista uma criadora de
enigmas e paradoxos. Em sua obra, haveria nesse sentindo, a0 mesmo tempo, um jogo entre
profanacdo e sacralizacdo. Os caminhos singulares pelos quais a artista optou por trilhar em sua
trajetdria a distinguem, desde seu inicio na década de 1980, de qualquer grupo ou movimento
da arte brasileira, sobretudo aquele que convencionalmente ficou conhecido como “Geragao
80”.

PALAVRAS-CHAVE: performance, erotismo, sagrado, profanagao

ABSTRACT

The performance / installation "Desenhando com Ter¢os" by Marcia X is the main subject of
this paper. From the articulation of concepts such as eroticism, sacred and profane, we intend
to demonstrate that in her work there is no pure and unique movement of iconoclasm or
profanation, but a coexistence of opposites, which makes the artist a creator of enigmas and
paradoxes. In her work, there would be at the same time a puzzle between profanation and
sacralization. The unique ways in which the artist has chosen to trace her trajectory distinguish
her, since her first start in 1980s, from any other group or movement of Brazilian art, especially
the one that conventionally became known as "Generation 80".

KEYWORDS: Performance, eroticism, sacred, profanation
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Introducéo

Transgressora as avessas
De costumes e banalidades
De comités e obviedades

(Mediunica- Poema de Alex Hamburger)

O impulso motivador dessa pesquisa se da a partir do ato censorio promovido pelo
CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil) em 2006 retirando da exposi¢édo Erdtica - Os sentidos
na arte, fotogramas da performance/instalacdo de Marcia X Desenhando com tercos. Na
graduacdo havia me dedicado a outro caso de censura, aquele sofrido por Nan Goldin em 2012
pelo espaco cultural Oi-Futuro. Situacdes de interdicdo assim sempre me interessaram, uma vez
gue a censura a arte € sempre um tributo ao poder desta, além da singular condicédo de revelar

mais do que esconder.

A principio, a pesquisa daria um enfoque ao caso de censura estabelecendo o papel
fundamental que o erotismo ocupa na obra em questéo, sua relevancia, o incomodo que provoca
e sua consequente interdicdo. A partir de um amadurecimento do trabalho e do processo de
orientacdo decidimos direcionar o foco mais ao percurso de Marcia X e a obra Desenhando com
tercos especificamente, e ndo ao poder censorio e suas consequéncias. Desse modo a pesquisa
caminhou na direcdo de uma analise mais profunda da obra em si e dos questionamentos que
ela suscita ao invés da querela entorno da censura. O erotismo enquanto conceito fundamental
da pesquisa permaneceu em destaque. Imbuidos pelo viés de Georges Bataille, e tendo em vista
a relacdo direta que Desenhando com tercos estabelece com o universo do religioso e do
sagrado, optamos por, (ainda na esteira batailleana) dissertar sobre a vinculacéo do erético com
0 sagrado a partir dos conceitos de profanacgéo e transgressao discutidos por Giorgio Agamben.

No primeiro capitulo fizemos uma contextualiza¢do do periodo que ficou conhecido na
arte brasileira como “Geragdo 80” e como Marcia X se insere nesse contexto como parte de
uma comunidade (dos sem comunidade) de artistas que, por optarem por caminhos diferentes,

foram preteridos pela grande critica da época que privilegiou a producéo pictérica. No segundo

10



capitulo propomos um breve percurso de revisao da carreira de Mércia passando pelas trés fases
de sua producdo que podem ser analisadas de forma marcante. Destacamos as primeiras
performances nos anos 1980, onde fica evidente um viés critico institucional. A mudanca na
década seguinte que € marcada pela producédo de objetos e instalacdes. E a ultima fase dessa
producdo onde a artista retoma a performance com uma outra agenda de questdes e agora
construindo agdes que se desdobram no espago como instalagfes. Finalmente, o terceiro e
ultimo capitulo tem como objetivo a analise da obra Desenhando com tercos a partir de um
referencial teérico que percebe no universo simbdlico uma convergéncia entre o sagrado e

profano, o puro e o impuro, o erotismo e a religido.

Capitulo 1 — O outro lado da “Geragio 80”

A arte brasileira nos anos de 1980 ficou marcada em uma vasta bibliografia por dois
grandes clichés que parecem indissociaveis: “retorno a pintura” ¢ “Geragao 80”. Consolidou-
se a imagem de que a producdo de todo esse rico periodo se resumia a emergéncia de jovens
artistas que optaram pela pintura como meio e estariam em consonancia com certa tendéncia
internacional, verificAvel no sucesso do neo-expressionismo alemdo, na transvanguarda

italiana e na bad painting americana.

Neste capitulo pretendemos compreender a partir dos principais discursos criticos da
época e de alguns construidos décadas depois, como se estabeleceu esses clichés e como a sua
permanéncia pouco contribui para uma visdo ampliada da producdo em artes visuais nos anos
1980. Nesse sentido, tentamos contribuir, juntamente com outros trabalhos que comecam a
surgir nos Ultimos anos interessados em realizar uma revisdo historiografica do periodo que, se
legitimou e catapultou como nunca antes uma produ¢do muito jovem, a0 mesmo tempo negou

a uma parcela enorme de outros jovens artistas qualquer visibilidade digna.
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1.1 O contexto de um “retorno a pintura” no Brasil:

O contexto social, politico e cultural do Brasil nos anos de 1980 ndo poderia ser mais
efervescente e ambiguo. Se no cendrio politico o pais era marcado pela intensa mobilizacéo
popular que reivindicava eleicdes diretas e havia certo otimismo no processo de
redemocratizacdo, no plano econdmico enfrentavamos estagnacdo, com elevados indices de
inflacdo e desemprego, além de perda do poder de consumo da populagdo. Se pairava no ar um
clima de “desbunde” depois de duas décadas de controle ditatorial, o surgimento da AIDS

criava um refluxo de medo e luto.

No campo da cultura em geral, o periodo era marcado pelo crescimento vertiginoso do
poder de atuacdo e influéncia dos meios de comunicacdo de massa. A década ficaria conhecida
como o inicio de uma era de onipresenca da televisdo nos lares da classe média brasileira. O
inicio da computacdo, o acesso ao telefone, a proliferacdo de radios FM divulgando as dezenas
de bandas de rock que surgiam, a expansdo dos satélites: tudo contribuia para o clima de
globalizag&o que fazia ao menos a classe media de um pais subdesenvolvido como o Brasil, se

sentir mais conectado ao mundo desenvolvido.

Pela primeira vez as imagens produzidas pela industria cultural internacional chegavam
ao Brasil ao mesmo tempo em que eram produzidas e atingiam diretamente o grande publico.

O impacto da MTV americana na juventude nesse momento é um grande exemplo disso.

Fig 1. Campanha por Diretas Ja (1984)
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No campo da arte, apds as décadas de 1960 e 1970, onde grande parte dos artistas
direcionou seu olhar para as experiéncias que envolviam a ideia de desmaterializagio®, e onde
parecia ndo haver mais pintura, a virada para os anos 1980, ao menos institucionalmente aponta
para uma mudanca de direcdo. Para constatar isso, basta olharmos para a quantidade de grandes
exposi¢des em sequéncia que celebravam euforicamente um suposto “renascimento da pintura”
que para alguns estaria morta durante as décadas de 1960/1970. Até que ponto esse fendbmeno
pode ser entendido como um processo de “retorno natural”, a partir de uma visdo histérica
ciclica ou como manobra decorrente da constante e massiva acdo de agentes influentes no
mundo da arte, é algo dificil de precisar. A critica e curadora Ligia Canongia cita algumas
dessas exposi¢des que marcaram o periodo:

“Bad Painting” (1978) com curadoria de Marcia Tucker no New Museum of
Contemporary Art, em New York; “A New Spirit in Painting” (1980) com
curadoria conjunta de Nicholas Serota, Norman Rosenthal e Christos M.
Joachimides na Royal Academy of Arts em Londres; “39*. Bienal de Veneza”
(1980); “Die Neuen Wilden” (1980) com curadoria de Wolfgang Becker na
Neue Galerie de Aaachen, Alemanha; “Zeitgeist” (1982) com curadoria de
Christos M. Joachimides no Martin Gropius Baus, de Berlim; e a “Documenta
7> (1982) com curadoria de Rudi Fuchs em Kassel, Alemanha.?

Nesse momento merece destaque o fato da Bienal de Veneza e a Documenta, as duas
exposicdes mais influentes do mundo, darem destaque a pintura ja no inicio da década de 1980.

Segundo o pesquisador lvair Junior Reinaldim:

Enquanto em Veneza, sua abordagem esteve restrita a esfera mais especifica
de uma mostra especial, sob o0 sugestivo titulo de 4perto *80 [Abertura 80],
em Kassel, na Documenta 7, o direcionamento assumido pelo curador geral,
0 holandés Rudi Fuchs (1942-), deu maior énfase ao fendmeno de retomada

1 “O minimalismo, a arte Conceitual, a arte povera, a Body Art e a Land Art foram decisivos para o que
se convencionou chamar de desmaterializagdo da arte. A despeito de suas diferengas, essas tendéncias
surgiram como contrapontos criticos as poéticas formalistas, voltadas para a producdo de objetos
destinados a contemplacdo estética. Desmaterializacdo ndo significava, porém, imaterialidade, mas a
experimentacdo de métodos alternativos de invencdo poética independentes dos oficios e da producao
artesanal de objetos. Ao priorizarem a ideia em detrimento da obra (conceituais); a apropriacdo de
objetos descartados pelo consumo em lugar dos procedimentos técnicos convencionais (povera) e a
efemeridade de performances e intervengdes em lugar da perenidade da obra de arte (Body Art e Land
Art), essas tendéncias da producéo contemporanea trilharam caminhos opostos aos da materialidade da
pintura, da escultura e demais meios artesanais. ” COCCHIARALE, Fernando.
“Entre a ordem e o icone”. 2011. Disponivel em: http://galeriamarceloguarnieri.com.br/novosite/wp-
content/uploads/2015/07/Cristina-Canale-txt.pdf
2 CANONGIA, Ligia. Anos 80: Embates de uma Geracéo. Rio de Janeiro: Barléu Edi¢Ges, 2010. p. 229
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da producao pictorica, o que nao so reforgou a importancia que essa tendéncia
ja encontrava no meio internacional de artes visuais, como também colaborou
consideravelmente para intensificar os posicionamentos criticos assumidos
em defesa ou em oposi¢io 4 “nova” pintura.

De fato, € a partir dessas duas importantes exposi¢cdes que o debate em torno da pintura
comega a ganhar corpo e destaque. * O critico alemao Benjamin Buchloh, que em 1981 ja havia

publicado um texto de oposi¢do a pintura daquele momento, “Figures of authority, Ciphers of

2

Regression”, ira enderecar duras criticas a Documenta 7. Apontada como uma exposicao regida

pelos interesses do mercado, era denunciada sua suposta adequacao a politica neoconservadora,
de viés econdmico neoliberal. De acordo com Maria de Fatima Morethy Couto, que pesquisou
a critica internacional do periodo, Buchloh ja manifestava em seu texto de um ano antes esse

suposto conservadorismo e o agrado ao mercado que essa “nova’” pintura proporcionava.

Buchloh denuncia, em tom contundente, a celebracdo de géneros
convencionais e modos tradicionais de representacdo, bem como a reaparicao
da expressividade e da sensibilidade como critérios de avaliag&o estética entdo
em curso na Europa. Censura, em especial, a exaltacdo de uma producéo
pictorica “que aceita ingenuamente a delineacdo gestual, o contraste de cor
acentuado e o empasto carregado”, assinalando o quanto ela reitera o desejo
do artista e do mercado de arte de reafirmar os papéis ja consagrados e o
quanto “o gesto pictorico ‘pleno de espontaneidade’ se converte, mediante sua
repeti¢do, em um mecanismo vazio”. Contrapde-Se, assim, a visao de outros
historiadores e criticos de arte de destaque no cenario europeu, como Rudi
Fuchs e Achile Bonito Oliva, que faziam declaragdes como:

“A pintura ¢é salvacdo. Representa a liberdade de pensamento, € sua

expressao triunfante. (...) O pintor é um anjo da guarda que bendiz 0 mundo

com sua paleta. Talvez o pintor seja o querido dos deuses”.®

8 REINALDIM, lvair Junior, Arte e critica de arte na década de 1980: vinculos possiveis entre o debate
tedrico internacional e os discursos criticos no Brasil / Tese apresentada ao PPGAV-EBA-UFRJ,
2012.p.40

4 A importancia decisiva dessas exposicdes pode ser compreendida como sinal de um momento histérico
onde a figura do curador supera o poder de legitimacao da critica, como sugere a tedrica Anna Maria
Guash: “que pode ser dito em qualquer caso € que, para a p6s-modernidade, as exposi¢des sdo 0 que na
definigdo e legitimacédo das vanguardas historicas, do futurismo ao surrealismo, foram os manifestos e
0 que para as neovanguardas surgidas depois da Segunda Guerra Mundial representaram os discursos
de historiadores e, particularmente, de criticos”. GUASH, Anna Maria. Los Manifiestos del Arte
Posmoderno / Textos de exposiciones 1980-1995, Madrid, Akal Editorial, 2000. P. 5. Apud:
COCCHIARALE, Fernando. “Entre a ordem € o icone”. 2011.
® COUTO, Maria de Fatima Morethy. A Pintura em Questdo: Arte e Critica nos Anos 80. In: Poiésis.
No. 17. 2011. p.21
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Hall Foster, também a essa altura, j& possuia uma visdo pessimista em relacdo ao
contexto norte americano da época. Segundo Couto,

Foster é enfatico ao afirmar que 0 neoexpressionismo era um “pastiche
histérico das vanguardas”, ndo porque acreditasse que a pintura, enquanto
meio, teria encontrado seu fim, mas porque percebia que a nova pintura ndo
possuia carater reflexivo e cedia, sem maiores resisténcias, aos apelos de um
mercado em busca de produtos facilmente vendaveis.®

E bom destacar, que um dos curadores da bienal de Veneza daquele ano de 1980 era
Achille Bonito Oliva, que como lembra Ivair, se tinha como proposta curatorial “evidenciar
uma projecdo para o futuro, para o que imaginavam que pudesse Vir a ser a arte produzida na
década de 1980, em verdade, estavam também insinuando uma “orienta¢ao”, reforcando uma
tendéncia, que gradualmente alcancaria maior notoriedade no meio mundial de arte
contemporanea.”’ A partir desse momento ndo haveria retorno, estava constatado como bem
assinala Ivair, a “reconsolidagdo do tridangulo ‘atelié-galeria-colec¢do’, anteriormente condenado

e combatido por muitos artistas.””

No Brasil, 0 mercado de arte dava passos largos para uma consolidacdo definitiva e
festejava como ninguém a retomada da pintura. Depois de um grande crescimento na década
anterior com o “milagre econdmico” os anos de 1980 marcariam a consolidagéo de um mercado
cada vez menos voltado para 0 modernismo e agora mais direcionado a arte contemporanea e a
producdo de jovens artistas. De acordo com Leonardo Bertolossi que realizou uma pesquisou

sobre o0 mercado de arte nesse periodo, as galerias:

Thomas Cohn e a Saramenha de Victor Arruda no Rio, assim como Luisa
Strina, Raquel Arnaud e a Subdistrito de Rubem Breitman e Jodo Sattamini
em Sao Paulo, teriam sido as galerias que mais se destacaram, e que investiram
de forma mais intensa na geragdo 80, produzindo catdlogos com imagens e
textos de exceléncia de modo a cumprir um papel ndo realizado pelas

® Ibidem: p.18
"REINALDIM, lvair, p.58. Op.cit, p.3

8 Ibidem: P.59
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instituicGes museoldgicas daquela década, chafurdadas em uma intensa crise
econdmica com escasso apoio estatal e investimento privado irrelevante.®

Em relacéo a influéncia do mercado nos rumos da arte brasileira nos anos 1980, é preciso
reconhecer que a retomada da pintura ndo se deu apenas por esse fator. I1sso seria conferir ao
mercado um determinismo exagerado num campo complexo como o da arte. Porém, parece
indiscutivel o quanto o mercado foi fator importantissimo nessa histdria. Isto posto, cabe a nds
pesquisadores sempre evitar duas armadilhas muitos perigosas: “esquecer o quao complexo €
0 mercado de arte brasileiro (devido suas limitacdes, incapacidade de absorcdo plena da
producdo e mecanismos perversos de retencdo da mesma) e tomar este mesmo mercado como

barémetro da produgio artistica em foco.”°

No plano teérico, Achille Bonito Oliva encabeca uma retorica critica que se infiltrou na
imprensa internacional de arte no inicio da década de 1980. O termo “transvanguarda” entra
definitivamente no vocabulario artistico com a publicacdo de seu livro A Transvanguarda
Italiana (1980), onde Oliva apresenta uma tendéncia da arte italiana exemplificada por artistas
como Francesco Clemente, Mimmo Palladino, Enzo Cucchi, Sandro Chia e Nicola de Maria.
Para Oliva a nova geracdo de pintores ja ndo compartilhava dos pressupostos que vigoraram
durante o periodo das vanguardas. Sua teoria da transvanguarda se construia assim, basicamente
a partir de uma tentativa de oposicdo e superacdo das vanguardas. Nesse sentido, uma forte
caracteristica das vanguardas seria o carater racionalista das mesmas, o que faria a arte perder
a dimensdo fundamental do prazer. A transvanguarda, diferentemente, restituiria o vigor da

imaginacéo livre das amarras da razdo que, supostamente, sufocam a emocao.

Outra caracteristica da transvanguarda em oposi¢do as vanguardas seria sua forma de
pensar a histdria da arte. Enquanto as Gltimas tenderiam a pensar a historia como uma evolucao
linear, nos moldes de um “darwinismo linguistico”, de uma ideia evolucionista da arte, a
transvanguarda inaugura uma outra mentalidade. Os artistas identificados com o conceito

adotam uma postura de “nomadismo” frente a historia, podendo transitar entre periodos e

9 BERTOLOSSI, Leonardo Carvalho. Arte Enquadrada e Gambiarra: ldentidade, Circuito e Mercado
de Arte no Brasil (Anos 80 e 90). Tese apresentada ao PPGAS USP, 2014. P.69

10 MOURA, Tatiana Drummond. Década de Oitenta: Arte das Ruas e Arte das Galerias. In: XXVI
Simposio Nacional de Histéria ANPUH 50 Anos. In: Anais do XXVI Simpo6sio Nacional de Historia.
Sao Paulo: ANPUH-S&0 Paulo. 2011. P.2
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estilos, criando narrativas que passam a ser designadas com termos que serdo exaustivamente
utilizados como: citacdo, apropriagdo e deslocamento. As obras transvanguardistas tenderiam a
fragmentacdo e a combinacéo eclética, de distintas referéncias. Uma mesma obra poderia aludir
simultaneamente a alegorias barrocas, ao cubismo, as gravuras japonesas e ao expressionismo
abstrato, por exemplo, o0 que revelaria a combinagdo de tendéncias e periodos diferentes da
historia da arte.

Fig 3. Sandro Chia “Water Bearer”, 1981 (6leo e pastel s/ tela. 81 1/2 x 67 ) Tate Gallery.

Por fim, outra marca da transvanguarda seria a diluicdo das fronteiras que separavam
linguagens e imagens entre “alta” e a “baixa” cultura. O uso ndo hierarquico de referéncias
visuais resultava em trabalhos que podiam mesclar um grande arcabougo de imagens
provenientes da historia da arte, com imagens do pantedo popular, regionalista, juntamente com

um sem nimero de imagens produzidas pela industria cultural.
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Reavaliar o passado, mas sem hierarquias. De fato, os artistas da
transvanguarda o fazem a partir de uma ética do presente, sem esquecer que
vivem em uma sociedade de massas, atravessada pela producdo de imagens
dos mass media. Assim, esses artistas contaminam frequentemente distintos
niveis da cultura, o alto das vanguardas historicas e de toda historia da arte, e
0 baixo resultante da cultura popular, que provém também da indistria
cultural.

Para muitos, o esforco de Bonito Oliva parecia apontar para um resgate da arte italiana
em sua poténcia pictorica, e, a partir disso, retomar para a Europa a hegemonia do campo

artistico que havia migrado para os EUA na década de 1960.

Assim como no exterior, é possivel verificar que no Brasil uma série de mostras
destacando a pintura comecgaram a surgir em sequéncia, atraindo muita atencao das escolas de
arte, das instituicdes culturais, do jovem, porém promissor mercado de arte, e claro, da midia.

Em solo nacional, segundo Ricardo Basbaum foram importantes as seguintes exposicoes:

“Entre a Mancha e a Figura” (MAM, setembro de 1982, RJ), “A Flor da Pele”
(Centro Empresarial Rio, maio de 1983, RJ), “3x4 Grandes Formatos” (Centro
Empresarial Rio, setembro de 1983, RJ), “Brasil Pintura” (Palacio das Artes,
novembro de 1983, BH), “Como Vai Voce, Geracao 80?” (Parque Lage, julho
de 1984, RJ), “Geracao 80” (Galeria MP2 Arte, julho de 1984, RJ) e “Arte no
Espaco” (Galeria Espaco, Planetario da Cidade do Rio de Janeiro, outubro de
1984).12

Na segunda metade da década poderiamos destacar as exposi¢fes: Transvanguarda e
Cultura, com curadoria de Bonito Oliva no Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro; 182 Bienal
Internacional de S&o Paulo (1985), conhecida como A Grande Tela, com curadoria de Sheila
Leirner no Pavilhdo da Bienal, Sdo Paulo; e a Imagens da Segunda Geracdo (1987), com
curadoria de Tadeu Chiarelli no Museu de Arte Contemporanea da USP, S&o Paulo. A primeira
mostra de destagque nos anos 1980 a apontar para uma retomada da pintura foi a Entre a Mancha

e a Figura®®, em 1982, com curadoria de Frederico Morais, no Museu de Arte Moderna do Rio

11 BONITO OLIVA, Achille. Apud: GUASCH, Anna Maria. Los Manifiestos del arte p6és-moderno —
textos de exposiciones, 1980-1995. Madrid: Akal, 2000. P.37

12BASBAUM, Ricardo. Pintura dos anos 80: algumas observacdes criticas. In: Gavea, Revista do Curso
de Especializacdo em Histéria da Arte e Arquitetura no Brasil, Rio de Janeiro, PUC, n. 6, 1988.
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de Janeiro, MAM-RIJ. Nesse momento o “retorno a pintura” ja havia recebido a chancela
internacional de Veneza e Kassel, e nos textos de Frederico Morais ja era nitida a influéncia da

transvanguarda de Bonito Oliva.

Segundo Reinaldim, j& havia nessa mostra, por parte de Morais, um tom mais passional na
analise da producao pictorica e uma tomada de posicdo estratégica no sentido de situar aquela

arte brasileira ao que acontecia no exterior.

Paralelamente a mostra organizada pelo critico, foram expostas algumas
pinturas do acervo do museu, reforgando visualmente a tese de
referenciabilidade historica da “nova” pintura, a0 mesmo tempo em que eram
projetados “continua e permanentemente slides dos novos artistas europeus e
norte-americanos vinculados as novas tendéncias internacionais, como
Baselitz, Lipertz, Penck, Immendorf, Salomé, Schnabel, David Salle, Per
Kikerby, Basquiat”. Nesse sentido, tratava-se agora ndo de um mapeamento,
mas de um projeto mais ambicioso de “atualizag@o artistica”, reconhecendo-
se a necessidade urgente de aproximar a pintura brasileira produzida naquele
momento daquela que ganhava maior destaque internacional (mesmo que
somente através do uso de imagens das mesmas).**

Essa estratégia que em Entre a Mancha e a Figura, apenas se esbogava, se concretizara
de fato na 182 Bienal de S&o Paulo, em 1985, onde a curadora Sheila Leirner dispds na “grande
tela” as pinturas de jovens artistas brasileiros em meio aos seus pares europeus e norte-

americanos, separados por alguns centimetros, numa expografia até hoje polémica.

1.2 A inveng&o de um conceito-sintese: “Geracio 80”

Apesar de muitas mostras terem dado destaque a pintura durante toda a década, aquela
que marcou de fato o imaginario social e se tornou um divisor de aguas dentro da histéria da
arte brasileira, foi a exposicdo Como Vai Vocé, Geracdo 807, realizada na Escola de Artes
Visuais do Parque Lage em 1984, sob curadoria de Marcus de Lontra Costa, Paulo Roberto

Leal e Sandra Mager. Tendo 126 artistas participantes, a maioria esmagadora do Rio de Janeiro

13 Exposicdo contava com a presenca de artistas de periodos anteriores como Flavio de Carvalho e
Iberé Camargo que estariam ali criando uma ponte para uma producao mais recente como as de Jorge
Guinle e Charles Watson.

14 REINALDIM, lvair, p.56. Op.cit,
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e outros tantos de Sao Paulo, 0 mote da exposicéo era realizar um grande apanhado do que
estaria produzindo os jovens artistas do periodo, tendo uma grande parcela destes nem

concluido seus cursos de formagéo.®

e
¢$<0 1A D¢ ARTES Vifuals

PO PARRM ALK

AP TS 39 Anant
T vw e e e T

Fig 4. Cartaz da exposicido “Como Vai Vocé, Geracio 80? ” (1984)

Mesmo com toda a celebracdo em torno da volta a pintura, a exposi¢do abrigava todos
os tipos de meios, suportes e poéticas variadas, tendo a diversidade como marca principal.
Porém, um conjunto de fatores tais como: a recepcdo festiva de grande parte da critica e da
midia, o entusiasmo evidente do curador (e entdo diretor do Parque Lage) Marcus Lontra, € 0
lancamento na ocasido do livro Explode Geracdo de Roberto Pontual, contribuiram para a
consolidacdo definitiva do rotulo “Geragéo 807, e dessa exposigdo como um manifesto publico

do retorno da pintura no Brasil.®

15 Essa exposi¢do marcaria o inicio de um fato inédito no Brasil até aquele momento, a apropriacdo
voraz de artistas ainda estudantes ou recém-saidos das faculdades ou ateliés pelo circuito e sua
transformacao imediata em icones de uma nova situag&o artistica.
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Em texto oficial da exposicéo os curadores ja deixavam claro que na visdo deles aquela
geracdo se opunha aos “pavores conceituais” (termo que nesse contexto poderia designar varias
propostas experimentais das décadas de 60/70) das geracGes anteriores. A resposta da “nova

geracao’ se concentrava no prazer.

Afinal, trata-se de uma nova geracdo, novas cabecas. E, se hoje, ninguém
alimenta o pedantismo de se “entrar para a historia”, de ser o tal, o que todos
esperam é poder fazer alguma coisa, sem 0s pavores conceituais. Trata-se,
enfim, de tirar a arte, donzela, de seu castelo, cobrir os seus labios com batom
bem vermelho e com ela rolar pela relva e pelo paralelepipedo, em momentos
preciosos nos quais o trabalho e o prazer caminham sempre juntos.’

Frederico Morais, Roberto Pontual e Marcus Lontra sem dlvida se destacam como 0s
principais criticos nos anos 1980 que tiveram uma recepg¢do otimista e entusiasmada da nova
producdo pictorica. Morais ja era reconhecido por sua atua¢do como critico e curador nas duas
décadas anteriores, sobretudo por seu engajamento ideoldgico junto a artistas (como Cildo
Meireles e Artur Barrio) que, principalmente na década de 1970, produziram obras de grande
impacto experimental, de critica politica e institucional em um ambiente de censura.
Inesquecivel nesse sentido foi a exposi¢do Do corpo a Terra organizada pelo critico em Belo

Horizonte, no ano de 1970.

No final dessa década e inicio dos anos 1980, Frederico Morais ir4 deslocar seus
interesses para 0 novo capitulo que a pintura parecia comecar a escrever na histéria. O resultado
desse interesse culminard em uma série de exposicBes organizadas por Morais, a partir de a
Entre a Mancha e a Figura, em 1982, e vérios textos sobre o tema. De modo geral, 0
pensamento de Morais nesse momento é muito influenciado pela teoria da transvanguarda de
Bonito Oliva. Assim como o critico italiano, adota uma postura de contrapor a producdo da
década anterior com a atual, percebendo na “nova pintura” um retorno a subjetividade que teria
sido abandonado na década de 1970 mais interessada na objetividade. Enxerga na nova onda

da pintura, um “cansago das tendéncias conceituais vigentes nos ultimos dez ou quinze anos, a

16 Vale ressaltar, desde o inicio, que a chamada “Geragdo 80” ¢é formada quase que exclusivamente por
artistas do eixo Rio/S&o Paulo, oriundos sobretudo do Parque Lage e da FAAP. Essa restri¢cdo geografica
é s6 mais uma das muitas lacunas que a historiografia da arte recente precisa cobrir acerca do periodo.

17 LEAL; MAGER; COSTA, 1984 In: COSTA, Marcus de Lontra. Onde esta vocé, Geragédo 80. Rio de
Janeiro / Recife / Brasilia; Centro Cultural Banco do Brasil, 2004/2005. P.100
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aridez de uma arte hermética, o tédio provocado por linguagens cifradas, quase cabalisticas,

que necessitam de explicacdes”. 18

Um outro ponto muito afirmado por Morais e que aparece também na retdrica de Oliva,
é a ideia de que esse retorno da pintura seria um reencontro do artista com a emocao e o prazer
de pintar, contra o carater excessivamente “cerebral e intelectual” da arte dos anos 1970. Esse
argumento que parece remontar a velhos dualismos como corpo versus mente ou emogao versus

raz&o seré recorrente no discurso de Morais, como pode ser visto aqui:

A nova pintura, ao contrario da arte anterior, € algo visceral, que entra pelos
poros, pela narina, pelos ouvidos, vai diretamente ao estbmago e ao coragéo,
antes mesmo de passar pelo cérebro. As novas tendéncias
informais/figurativas, com toda sua carga de violéncia e emog&o, de humor e
sujeira, de temas obscenos e desbragada fantasia, surgem, assim, como uma
reacdo a tautologia da arte conceitual, com o seu intelectualismo hermético, e
a assepsia da arte construtiva, em suas vertentes mais radicais, com seus
sistemas, sua légica e seu rigor purista.®®

Roberto Pontual, que, assim como Frederico Morais, j& era um critico atuante, também
sera um importante defensor e divulgador da “volta a pintura”. Ainda que fazendo uso de
argumentos parecidos com os de Morais, diferente deste, que identificava a retomada da pintura
como um reflexo direto do que acontecia na Europa e nos EUA, dando destaque a
transvanguarda e acatando as teorias de Bonito Oliva, Pontual se preocupava em dar ares mais
nacionalista aquela producdo. Merece destaque o seu livro Explode Geracgao!, onde analisa de
forma otimista os artistas que “explodiram” naquela década. Segundo Tadeu Chiarelli, que faz
otima andlise do livro, a filiacdo da “Geragdo 80 a transvanguarda internacional era uma leitura
a ser evitada por Pontual, uma vez que mantinha a arte brasileira naquele velho lugar de
“influenciada” pela onda internacional do momento, destituida de singularidade. Para se opor

a essa leitura indesejada, Pontual teria criado a estratégia de aproximar aquela jovem geracéo a

18 MORAIIS, Frederico. Panorama confirma novas tendéncias da pintura (1979). In: FERREIRA, Gléria
(org.). Critica de arte no Brasil: teméaticas contemporaneas. Funarte 2006. P. 322.

19 MORALIS, Frederico. “Gosto deste cheiro de pintura”. In: 3 x 4. Grandes Formatos. Rio de Janeiro:
Centro Empresarial Rio, 1983. P.83
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um “hipotético fundamento barroco” que, para o autor, seria o melhor espelho da experiéncia

brasileira.?°

O que confere a Geragdo 80 0 seu auténtico tom é esse misto de idealismo
(disciplina intima) e de romantismo (anseio de aventura) que faz a grande
forca do barroco. Eis a primeira conclusdo a retirar da fileira de nadas: a
Geracdo 80 recupera para si o fundamento barroco que espelha, possivelmente
melhor do que qualquer outro, a experiéncia brasileira como um todo.?

Ao aproximar a “Geragdo 80 ao barroco, Pontual ndo so legitimava aquela producéo,
mas estrategicamente lhes dava uma aura de brasilidade que, segundo Chiarelli “em tese,
desestabilizaria qualquer critica a aderéncia daquele agrupamento a moda mais recente da cena
artistica internacional.”??> Mas o autor de Explode Gerac&o!, iria além em sua tese nacionalista.
Segundo ele, mesmo quando os artistas brasileiros estariam absorvendo o que acontecia fora do

pais, o faziam a partir de modelos criados aqui.

[...] se ela estende a sua fome de olhar para fora do pais e do continente
e se, de longe ou de perto, por experiéncia direta ou por ouvir dizer, descobre
na Europa efou nos EUA fontes irresistiveis de interesse
[...], o mais importante a lhe dar vigor é, no entanto, a capacidade
mailscula que observo nela de assentar-se fundamentalmente sobre
modelos enddgenos. De aceitar e beber de preferéncia agua nossa. E, por mais
sorte ainda, os dois modelos que ela absorve em primeira linha
sdo aqueles que melhor refletem o que eu chamaria de “a polaridade
essencial do espirito criador brasileiro”: de um lado, ardente, o modelo
antropofagico; do outro, ponderado, 0 modelo construtivo. Absorvemos numa
troca e numa concomitincia como poucas Vvezes se Vviu tdo
avivada, oportuna e fértil entre nos [...].2

20 Interessante notar que, se Pontual via paralelos entre a “Geracgdo 80” e o barroco, Bonito Oliva antes
dele encontrava paralelos entre a sua transvanguarda e o maneirismo afirmando que os dois estilos
compartilhavam do “nomadismo cultural” e do “ecletismo estilistico”, ambos como manobras para
recriar a arte atraves da citacdo de elementos de toda a cultura.

2L PONTUAL, Roberto apud CHIARELLLI, Tadeu. Uma resenha, mesmo que tardia: Roberto Pontual e
a sobrevida da questdo da identidade nacional na arte brasileira dos anos 1980. Revista do Programa de
P6s-Graduagdo em Artes Visuais - ARS, Sdo Paulo, v.8, n.15, 2010, p.97

22 CHIARELLLI, Tadeu. lbidem

2 PONTUAL, Roberto apud CHIARELLI, Tadeu. 2010. P. 98. Op.cit.
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Colando a “Geragao 80 conceitos como barroco, antropofagia e concretismo, Pontual
parecia disposto a qualquer malabarismo para garantir a brasilidade da nova producéo que, para
a maior parte dos criticos, possuia um carater de fendmeno internacional dentro de uma
perspectiva de mundo globalizado e multicultural. N&o é por acaso que Chiarelli, ainda que
tardiamente, avalia o livro Explode Geragcéo! “como uma espécie de manifesto, travestido de

texto analitico”.

Em Marcus Lontra, encontramos eventualmente um discurso ainda mais aguerrido e
empolgado em relagdo aos “novos ares” que os anos 1980 traziam. Talvez por se tratar de um
critico e curador mais jovem, que estava mais proximo dos artistas, sobretudo no Parque Lage
onde era diretor, e é claro, por ser um dos curadores da famosa Como vai vocé Geracao 80?.
Um ano antes da exposicdo no Parque Lage Marcus jA comecava a publicizar sua posi¢cdo
contraria a arte produzida em anos anteriores e celebratoria em relagéo a tradicéo da pintura.

Acompanhava assim o ritmo ditado pela “grande critica” mais experiente.

Eis do que se trata: pintar. Passada a festa, na qual a experimentagdo do “novo”
era lei e os decretos de morte aos suportes tradicionais sucediam-se uns aos
outros rotineiramente, o artista contemporaneo enfrenta a tradicéo: sobre ela
se debruca, corajoso, a resgatar a sua histdria, a se propor questoes.?

Para Lontra, os jovens artistas que despontavam, eram em nada devedores aos
movimentos experimentais que marcaram as décadas de 1960/1970. Tinham como
caracteristica investir primordialmente nas técnicas tradicionais do fazer artistico e estavam

conectados com um momento politico de otimismo no pais:

Essa atmosfera de reconquista democratica evidentemente sensibilizou
toda a pintura, toda a arte do pais, em especial 0s mais jovens. E todos
passaram a pintar cada vez mais, pintando ndo s6 as suas histdrias
particulares, mas procurando 0s nossos sonhos comuns, 0S NOSSOS
mitos, a crenga de que, passado o pesadelo, tudo ia dar certo. A Geracéo
80, que nasceu sob a égide do narcisismo, desprezando o passado,

24 COSTA, M. A flor da pele — pintura e prazer, 1983 In: COSTA, Marcus de Lontra (cur.). Onde Esta
Vocé, Geragdo 80?. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 2004. P. 97
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ignorando o futuro, passou a ser o exemplo mais completo, a sintese do
otimismo que invadia o pais.®

Como vemos aqui, era comum nessa época a tendéncia em associar aquele momento
cultural com a abertura politica como se a arte fosse um simples desdobramento do quadro
politico-social. Para criticos como Morais, Pontual, Lontra, entre outros, o processo de
redemocratizacdo apds duas décadas de ditadura militar traria consigo um certo clima de
liberdade e otimismo que supostamente reverberaria nos trabalhos artisticos. Contudo, nenhum
desses criticos conseguiu mostrar evidéncias visuais ou conceituais dessa correlacdo tdo
propalada na obra dos artistas. Isso ndo quer dizer, naturalmente, que os artistas eram imunes

ou ignorantes ao contexto socio-politico, mas que infelizmente, essa leitura se mostrou vazia.

Uma opinido diferente dos criticos citados pode ser encontrada nos textos de Jorge
Guinle Filho, que além de ser um dos maiores artistas deste periodo, possui uma producao
critica cada vez mais valorizada. Para Guinle, a pintura brasileira naquele momento guardava
diferengas importantes em relagdo a transvanguarda ou o expressionismo alemao como queria

Morais, e tdo pouco possuia um carater nacionalista como gostaria Pontual.

Estdo ausentes nos trabalhos brasileiros a busca de identidade nacional, (que
se nota nos italianos e alemaes, como Penck), os brasileiros preferem o
cosmopolitismo barato do shopping center. Estdo ausentes a representacdo da
sexualidade amiude amorfa e an6nima das grandes cidades (que se nota em
Salomé). O ato de pintar no caso brasileiro, talvez até privilégio que ele supde,
indica por si sé um feito orgastico. Estdo ausentes a busca de um passado
remoto (no caso italiano, Mimo Paladino e Clemente). Mas como poderiamos
nos ater a ele se ele ndo existe para n6s? O barroquismo de um Schnabel ou
de um Chia pouco lhes interessam, assim como os efeitos textuais mais
carregados (Schnabel ou Anselm Kiefer), ou o falso expressionismo
melodramatico aleméo.?®

Como mostram pesquisas especificas sobre a critica de arte do periodo, como as de

Reinaldim e Couto, se na cena internacional houve fortes reagdes criticas a producéo pictorica

% COSTA, Marcus de Lontra. “A festa acabou? A festa continua”. In: FERREIRA, Gléria (org.). Critica
de Arte no Brasil: Tematicas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 352

6 GUINLE FILHO, Jorge: “Papai era surfista profissional, mamae fazia mapa astral legal, Geragdo 80
ou como matei uma aula de arte num Shopping Center”. In:. MODULO, Edi¢ao Especial — Catalogo
Oficial da Exposi¢ao “Como vai vocé Geragdo 80?”. INAP/FUNARTE: Julho, 1984.
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dos anos de 1980, por aqui no Brasil coube a um artista (Ricardo Basbaum) o pioneirismo em

abordar com profundidade critica a nova pintura sob um viés diferente da pura celebragdo.

1.3 As opinies divergentes da pura celebracéo

Na segunda metade dos anos 1980, Ricardo Basbaum destaca em seu texto “Pintura dos
Anos 80: algumas observagdes criticas” um profundo descontentamento e preocupacao com a
forma genérica e descuidada com que os conceitos da Transvanguarda Internacional foram
justapostos a producéo brasileira. Tal processo teria se dado a partir do pensamento de figuras
como Frederico de Morais, Roberto Pontual e Marcus Lontra, nomes importantes no cenario
daguele momento e que agiam menos como criticos e mais como ‘‘promotores e

administradores culturais procurando orientar suas taticas de acdo no sentido de forgar o

redirecionamento das maquinas institucionais para o objetivo de legitimagdo da pintura.”?’

Para Basbaum, o maior problema nesse momento era a distancia que essa critica mantinha das
obras.?® Ao invés de se deterem sobre as especificidades de cada producio em relacdo direta
com as obras, preferiam construir suas analises a partir de posicionamentos genéricos sobre o

comportamento geral de uma “geragao”.

E interessante destacar que a auséncia de uma leitura critica em contato direto
com as novas obras ndo prejudica a repercussdo do fendémeno da Geragéo 80.
De fato, as ideias que acabam consagrando-se como representativas do
trabalho desses artistas desempenham um papel altamente eficiente como
slogans, frases de efeito, chamarizes sugestivos, a um sé tempo sedutor e
transgressor, fluindo através dos meios de comunicacdo de massa: prazer,
rebeldia, alegria, espirito libertario, ocupacdo de novos espagos, o efémero,
arte ndo cerebral, etc. Bastante ilustrativo e o titulo de artigo da revista
Manchete, em 18/06/84: “Transvanguarda: o Pop e o Punk explodem nas
telas”. Torna-se necessario reconhecer que esta adjetivacao apresenta alto grau
de eficiéncia, ao destacar de imediato a nova produgdo da anterior. “Geragéo

2 BASBAUM, Ricardo. Pintura dos anos 80: algumas observacdes criticas. In: Gavea, Revista do Curso
de Especializacdo em Historia da Arte e Arquitetura no Brasil, Rio de Janeiro, PUC, n. 6, 1988. P.15

28 A (nica excegdo nesse cendrio segundo Basbaum era Jorge Guinle Filho: “Sua produgio critica
procura sempre articular-se em relacdo direta com as obras ou artistas analisados, evitando desviar-se
por interesses que vinculariam a analise do fato artistico a outras determinacGes e demonstrando assim
preocupagdes com aspectos tedricos e estruturais da nova pintura”.
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80” € um slogan eficiente, mas na falta de outra dimensdo critica mais
consistente, transforma-se em frageis conceitos, sujeitos ao consumo
desgastante da midia.?®

Anos ou décadas depois dos anos de 1980, muitos historiadores e criticos de arte
brasileiros fariam andlises ou dariam depoimentos fazendo uma reviséo do periodo, seguindo a

trilha aberta por Basbaum. Vejamos alguns depoimentos:

Para o critico e curador Ivo Mesquita,

Talvez a Geracdo 80 seja mais uma figura de retérica do que propriamente
uma geracdo de artistas brasileiros que tenha transformado o meio artistico
local ou apresentado uma produgdo mais instigante ou contestadora em
relacdo as geracOes anteriores. Ao contrério, quando se observa a grande
maioria da producdo pictdrica daquele periodo, percebe-se o hedonismo
narcisista que se movimentava para produzir imagens e superficies que néo
foram além dos estere6tipos e clichés de sempre - paisagens, corpos, explosdo
de cores, energia - e da vaidade infantil de exibir-se. O que foi tomado como
audacioso e revigorante, tornou-se rapidamente uma convencao. Gestualidade
energética, pinceladas grossas, estocadas de tinta sobre a tela, empasta,
contornos escuros, atitudes “tdo cheias de espontaneidade”, foram todos
usados como elementos pictdricos e expressivos a exaustdo, até virarem uma
mecanica vazia, autorreferente, que alimentava a “expectativa ingénua” no
potencial liberador de préaticas artisticas apoliticas e ndo-dialéticas”. O que
criticos e pesquisadores (eu, inclusive) receberam e aclamaram como
renovador ou revigorante ndao passou de um evento, ou de uma série de
eventos, em um momento de expectativas e fantasias coletivas. A “Geracdo
80” enquanto grupo ndo tinha um projeto, ndo definia um programa, ndo
propunha uma estratégia de producdo. Propunha a pintura, ponto. O resto era
festa, media e mercado num momento de transformacdo nacional, mas nao
tinha nada a ver com as demandas reais. A pintura se tornou um fetiche, objeto
auratico, de culto, para consumidores.*

O critico Paulo Sergio Duarte ja tem uma visdo do periodo atrelada ao contexto

socioecondmico.

A visdo de uma retomada da pintura, numa pregacao da “espontaneidade”, do
“ato livre”, na qual a grande arte expressionista do inicio do século XX foi

2 |bidem: p.14

% MESQUITA, Ivo. Territérios do sentido. Texto publicado em “Daniel Senise — Ela que ndo esta”,
Cosac & Naify Edigdes, Sdo Paulo, 1998.
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reivindicada para dar lastro histdrico as novas manobras dos anos 1980 contra
as correntes criticas e “conceituais”, coincide com a ascensdo do
neoliberalismo dos dois lados do Atlantico: de um lado, Ronald Reagan; do
outro, Margaret Thatcher. O elogio do mercado como regulador de toda a vida
social, em detrimento das politicas compensatorias conduzidas sob a
intervencao do Estado, é a mentalidade predominante no poder. Ali estavam
definitivamente enterrados os sonhos de 1968. No cotidiano, uma nova figura
aparece: no lugar dos hippies e suas utopias de vida alternativa e comunitaria,
surgem os yuppies (young urban professionals); o neologismo ndo é
introduzido gratuitamente. O individualismo, o apreco pelas grifes de marcas
famosas, a valorizagdo do alpinismo social fazem parte desse contexto maior,
no qual a arte assume seu papel de decorar salas e alegrar ambientes para
jubilo dos marchands. Algo como se “um elefante incomodava muita gente,
uma instalagdo incomodava muito mais”. Diga-se, de passagem, que ndo ha
nenhum mal numa obra de arte ser decorativa. Matisse é muito decorativo. O
problema se encontra no intencional baixo nivel de formalizagdo da entéo
chamada “nova pintura”, na maior parte dos casos, com o decorrente deboche
da atitude intelectual e na excessiva exploracdo de truques explorados ad
nauseum. Mais do que isso, ha um claro investimento na oposi¢ao acirrada a
gualquer linguagem que explorasse, ndo nos seus temas, mas na sua sintaxe,
um viés critico e solicitasse uma inteligéncia do olhar.!

A curadora Ligia Canongia chama atengdo para o clima de oposi¢do maniqueista que imperava

naquele momento e como isso dificultava anélises mais ponderadas e menos radicais.

No Brasil, a critica desmembrava-se entre 0s que eram simpatizantes das
teorias transvanguardistas de Bonito Oliva e que leram imediatamente o
aspecto hedonista e a recuperacdo do corpo como libertacdo do pedantismo
formal, e aqueles que as criticavam como facilidades tedricas inconsequentes,
diante de sua falta de consisténcia ideoldgica. No primeiro time, os curadores
da exposicdo do Parque Lage afirmavam que a geragdo 80 estava longe dos
‘pavores conceituais’ (...). Ja na apresentacdo da mostra, homogeneizavam a
producdo pela defesa da sensualidade da arte e do prazer de sua fatura, tidos
como eixos dominantes, que estariam ultrapassando as amarras intelectuais do
conceitualismo, sem ponderar que, diferentemente, poderia haver ali uma
outra sorte de conceitos, tendo por objetivo o rebatimento dos pressupostos
idealistas da histéria moderna.®

Sobre a ideia de prazer que foi exaustivamente associada a pintura, o curador Luiz

Camillo Os6rio também manifesta seu descontentamento em entrevista com Daniel Senise,

81 DUARTE, Paulo Sérgio. Arte em diferentes voltagens. 2007. Texto disponivel em:
http://www.suzanaqueiroga.com/pser.html

%2 CANONGIA, Ligia. Anos 80: Embates de uma Geragdo. Rio de Janeiro: Barléu Edi¢Ges, 2010. P.231
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pintor emblemético do periodo e que, em sua visdo, possui uma pintura mais reflexiva e

conceitual e menos sensorial, na contramao do que era propagado sobre a “Geracao 80

Tenho muitas davidas sobre o significado da Geracédo 80, sobre 0 modo como
se definiu o retorno a pintura, o apelo ao prazer do gesto pictdrico, das cores,
da materialidade. A meu ver, houve um discurso empobrecedor das
expectativas em relacdo a pintura. Como se ela fosse apenas veiculo de prazer
sensorial e o que isso implicou de acomodacdo institucional e cinismo.
Parece—me, mantidos esses termos, um desservico a pintura.

A tentativa passional de defender o “retorno da pintura” acabou por retornar com velhos
dualismos como “mente (intelecto) e corpo (lugar do prazer por exceléncia) que alguns artistas
brasileiros dos primordios da contemporaneidade haviam tentado superar (artistas
remanescentes do neoconcretismo, notadamente Hélio Oiticica, Lygia Clark e Lygia Pape)”.3
Além do dualismo, retornaram também com outra ideia ultrapassada: a de grandes rupturas
entre periodos histéricos. Como se fosse possivel falar em uma geracéo 80 que se contrapunha

a uma geracao 70 e 60.

Vigorou durante bom tempo uma disputa entre de um lado, euféricos e ingénuos
defensores de toda e qualquer pintura que era produzida, e de outro, a turma que sé via “retorno
a ordem” e conservadorismo em quem pintava. Fato ¢ que o tal fendmeno conhecido por
“Geragdo 807, a0 mesmo tempo em que elevou sobremaneira a visibilidade de muitos artistas,
eclipsou a producdo de varios outros que ndo se adequavam a uma cartilha também construida
no calor dos acontecimentos € que ndo dava conta de explicar o proprio movimento ‘“sem
movimento”. Uma vez que, entre os proprios artistas que aceitavam o rétulo geracional, ndo era
possivel achar uma coesdo entre os trabalhos que pudesse configurar a ideia de movimento
artistico, como em periodos anteriores. Ou seja, mesmo entre aqueles artistas que tinham em
comum a pintura como meio, a pluralidade estilistica e filosofica, aliada ao imaginario pessoal
de cada artista, era tdo intensa que impedia o agrupamento destes em uma “escola” ou

“movimento”.

% COCCHIARALE, Fernando. “Entre a ordem e o icone”. 2011. Disponivel em:
http://galeriamarceloguarnieri.com.br/novosite/wp-content/uploads/2015/07/Cristina-Canale-txt.pdf
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Como podemos ver, vigorou nas analises de Frederico Morais, Roberto Pontual e
Marcus Lontra, a ideia de que a producdo dos anos 1980 além de totalmente desconectada da
década anterior, se opunha a ela. Para contrapor 1970 e 1980, valiam-se de dicotomias como
razdo/emocao, objetividade/subjetividade, serio/ludico, hermético/prazeroso, etc. Fazendo uma
observacao critica a esse “vicio da época” em Roberto Pontual, por exemplo, Tadeu Chiarelli
observa que um artista como Sergio Romagnolo, que em sua producdo apresentava uma
preocupacdo em relacdo a natureza da arte e da pintura ndo agradava ao critico, tdo preocupado
em valorizar a suposta relatividade de conceitos que norteavam a producao da “Geragao 80 no

geral. Em relagdo a Leda Catunda, outra artista emblematica do periodo ele destaca:

O posicionamento de Pontual ndo permite que ele perceba que a producéo de
Leda Catunda, a0 mesmo tempo em que se apresentava como uma das mais
originais de sua geracdo, ndo deixava de trazer dados claros de sua filiagéo a
determinados artistas da geracdo anterior. A entdo jovem artista, sempre atenta
as ponderacGes de Romagnolo, desenvolvia uma traducdo positiva para 0s
estilemas tipicos de sua época, 0s questionamentos presentes nas producgdes
de artistas como Regina Silveira, Nelson Leirner e Julio Plaza que haviam sido
seus professores na Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP).

Nessa mesma linha poderiamos citar a producdo de Jac Leirner que em séries
apresentadas em 1987 como “Os cem” e “Pulmao” obras realizadas com cédulas e com macos
de cigarro, investia em um projeto conceitual muito mais préximo de artistas de uma geracéo
anterior, como Cildo Meireles ou José Resende. Se havia em muitas poéticas uma continuidade
conceitual e experimental, criticos como Paulo Sérgio Duarte fazem questdo em destacar que

houve também uma continuidade na pintura dos anos 1970 para 1980:

Aqui, como 4 fora, grandes artistas nunca haviam abandonado a pintura.
Basta lembrarmos alguns brasileiros notaveis na integridade de suas obras,
como Iberé Camargo, Hércules Barsotti, Milton da Costa, Maria Leontina,
Eduardo Sued, Volpi, todos pintando no inicio dos anos 80. Destes, Sued, hoje
aos 79 anos, continua a surpreender pela corajosa experiéncia que expande sua
linguagem a cada nova exposi¢do. Esses pintores encontravam continuidade
na investigacdo rigorosa conduzida por jovens artistas como Jorge Guinle,
Elisabeth Jobim, Inés Aradjo, o grupo Casa 7 (Carlito Carvalhosa, Fabio
Miguez, Nuno Ramos, Paulo Monteiro e Rodrigo Andrade), em S&o Paulo,
para citarmos apenas alguns.®®

3 CHIARELLI, Tadeu. Uma resenha, mesmo que tardia: Roberto Pontual e a sobrevida da questao da
identidade nacional na arte brasileira dos anos 1980. Revista do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Visuais - ARS, S&o Paulo, v.8, n.15, 2010, p.101
% DUARTE, Paulo Sergio. Da Era Reagan a Era Bush. Revista Bravo! NGmero 82, de julho de 2004,
pg. 79 a 81.
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Um caso interessantissimo me parece o de Victor Arruda®®, nesse cenario, que surge no
final dos anos 1970 com uma pintura estranha a tudo o que se fazia no Brasil, com a série:
“iconografia escrota” e atravessara toda a década seguinte como um estranho no ninho do que
foi celebrado como “Geragdo 80, mesmo tendo a pintura como médium. A maior razdo para a
producdo de um pintor como Arruda ter ficado & margem do mercado, num periodo
supostamente tdo glorioso para a pintura, parece ser o Vviés critico corrosivo de sua producéo

pictorica. Para o critico Adolfo Montejo Navas,

O grau de discrepancia critica que a pintura de Victor Arruda exerce dentro de
sua propria cultura estética é a sua inscri¢do, o0 que a une e a separa. (...) No
caso da Geracdo 80, na qual foi inscrito na verdade mais a posteriori que a
priori, e inserido como uma lateralidade bem-vinda deve-se dizer que seu
lugar acaba sendo o de um estranho num ninho que privilegia a volta da
pintura sem necessidade de correlatos contextuais. (...) De fato, a celebracdo
festiva, cromaticamente exuberante, do retorno a pintura deste periodo, e a sua
revitalizacdo do fazer, chocam-se com as telas cinzentas de Victor Arruda,
assim como com seu acervo figurativo tosco, de contraestética.®’

% Victor Arruda além de artista, era muse6logo e sécio de uma das galerias mais importantes do Rio de
Janeiro, a Saramenha que representava sobretudo artistas que haviam despontado nos anos de 1970
como Antonio Dias, Waltércio Caldas, Cildo Meireles e Tunga.

" NAVAS, Adolfo Montejo. “Uma pintura critica” in: Victor Arruda (org) Adolfo Montejo Navas. Rio
de Janeiro. Casa da Palavra, 2011. Pp.9,11
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7

Fig 5. Victor Arruda, “No banheiro do navio”, 1988, acrilica sobre tela, 160 x 130 cm.

Se por um lado havia sim nos anos 1980, uma série de jovens artistas interessados em
romper com aquilo que havia pautado a arte brasileira nos anos 1960/1970 em termos
conceituais, materiais, expressivos e ideoldgicos, havia, por outro, muitos artistas que como
Ricardo Basbaum certa vez declarou sobre si: “considerava mais provocadora as publicagdes
da FUNARTE sobre Barrio, Cildo Meirelles e Waltércio Caldas, do que toda a discussao sobre

Transvanguarda.”™®

Essa “outra gera¢do 80", mais interessada em Marcel Duchamp, na Art-Pop inglesa ou
norte-americana, no Grupo Fluxos, do que retorno a pintura (ainda que muitos deles pintassem
também) produziu artistas que s6 muitos anos depois e mais recentemente comecgaram a ser
notados. Nessa turma, poderiamos citar por exemplo o multi Eduardo Kac que nos anos 1980

iria da performance, com o coletivo Gang e seu “Movimento de Arte pornd no Brasil,” até o

% MOURA, Tatiana Drummond. Década de Oitenta: Arte das Ruas e Arte das Galerias. In: XXVI
Simpdsio Nacional de Historia ANPUH 50 Anos. In: Anais do XXV Simpdsio Nacional de Historia.
Séo Paulo: ANPUH-Sé&0 Paulo. 2011. P.14
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pioneirismo na arte digital; Méario Ramiro, um dos artistas mais interessantes a trabalhar com
arte/ciéncia/tecnologia, tendo desenvolvido obras com redes de telecomunicagdes, radio,
telefone, televisdo, secretaria eletronica, videotexto, slow-scan TV, etc; Barrdo, artista que
muito antes de ficar mais conhecido pela atuacéo no grupo Chelpa Ferro, ja realizava nos anos
1980 objetos de composi¢des diversas além de atividades com video, pinturas ao vivo, shows
musicais e performances com o grupo Seis M&os, formado por Ricardo Basbaum e Alexandre
Dacosta; Hudinilson Junior, pioneiro na arte com xerografia no Brasil e que h4 muito poucos
tempo passou a ter reconhecimento; no campo da video-arte poderiamos citar Eder Santos,
Sandra Kogut e Tadeu Jungle como nomes que levaram essa linguagem a um novo patamar na
arte brasileira; Guto Lacaz, outro artista multimidia com intensa producdo envolvendo
tecnologia e construcdo de objetos. Depois de 40 anos de carreira, Guto teve em 2016 pela
primeira vez uma obra adquirida por uma institui¢do de arte: a instalacdo Eletro Esfero Espaco,

comprada pela Pinacoteca de SP.

Fig 6. Eduardo Kac, performance na praia em Ipanema (1982)
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http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8545/alexandre-dacosta

Fig 7. Mario Ramiro na producio do trabalho “Clones”: Uma Rede Simultinea de Radio, Televisdo e
Videotexto (1983)
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Fig 8. ""Eletro Esfero Espaco' (1986-2015), Guto Lacaz
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Enfim, poderiamos citar muitos outros, que, como o0s citados, ou tiveram um
reconhecimento tardio e mesmo assim foram pouco vistos e estudados ou ainda nem tiveram
qualquer visibilidade. Sem contar aqueles que, como em qualquer periodo, ainda nem foram

descobertos.

Curiosamente, enquanto Bonito Oliva, e Frederico Morais na sua esteira, caracterizaram
0s anos 1980 como um periodo de retomada das narrativas individuais e o desligamento do
artista de um projeto maior e coletivo, se ampliarmos o olhar encontramos uma série de acdes
coletivas e diversos grupos como: Nervo Optico® no Rio Grande do Sul, Radio Novela®,

Cuidado Loucgas* e A Moreninha* no Rio de Janeiro; ou mesmo os grupos 3 NOS 3* e Casa

% O grupo Nervo Optico foi um coletivo atuante no Rio Grande do Sul no final dos anos de 1970 voltado
para praticas experimentais e com forte teor critico ao mercado. Era formado por artistas como: Ana
Alegria, Carlos Pasquetti, Clovis Dariano, Mara Alvares, Carlos Asp, Carlos Athanazio, Telmo
Lanes, Romanita Disconzi, Jesus Escobar e Vera Chaves Barcellos. Nos anos de 1980 o grupo daria
origem ao Espaco N.O que influenciou a producao de muitos artistas jovens. “Ainda no cenario gaucho,
a década de oitenta herdou, sobretudo do grupo Nervo Optico, um ambiente artistico mais arejado, uma
vez que este grupo, mais vinculado a performance, a intervencao, a fotografia, foi responsavel pela
quebra de padroes artisticos até entdo vigentes.” (BRITES, Blanca. “Breve olhar sobre os anos oitenta”.
In: Artes plasticas no Rio Grande do Sul: uma panoramica. GOMES, Paulo (org.). Porto Alegre, Lahtu
Sensu, 2007. p. 137)

40 Grupo que surgiu no inicio da década de 80 na PUC-RJ e realizou diversas acdes nio s6 na
universidade, como em outros espacos no Rio de Janeiro. O grupo R&dio Novela participou, com
videoinstalacdes e performances, de eventos importantes, como: 8° Saldo de Artes Plasticas (MAM),
Como vai vocé Geragéo 80? (EAV), O Visual do Rock (MAM), Artes das Artes (Noites Cariocas, Morro
da Urca), 68 X 88 (Espaco Cultural Sergio Porto). Em suas a¢Ges performaticas, agregava um namero
grande de pessoas, mas possuia, como nucleo central, Nelson Ricardo Martins (diretor do grupo), Sergio
Mauricio e Flavia Portela.

41 Marcia X fez parte do grupo Cuidado Lougas que em 1980 apresentou a performance “Cozinhar-te”,
no 111 Saldo Nacional de Artes Plastica no RJ. Nessa ocasido o grupo recebeu o prémio de viagem pelo
pais.

42 Falaremos mais adiante especificamente sobre o coletivo “A Moreninha”.

0 grupo 3 NOS 3, formado por Mario Ramiro, Hudinilson Jr. e Rafael Franca, atuava com
intervencgdes nos espacos publicos em Séo Paulo, modificando o ambiente urbano e arquitetural no
projeto chamado Intervengbes Urbanas. Alguns trabalhos do grupo foram: Ensacamento,
encapuzamento com saco plastico preto de monumentos publicos da cidade; X-Galeria, lacramento
simbolico de galerias de arte da cidade, com um grande “X” feito com fita crepe, acompanhado de um
bilhete afixado a porta de entrada com a mensagem: “O que esta dentro fica, o que esta fora se expande”;
e acdes no complexo viario da cidade feitas com extensas faixas de plastico colorido.
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Sete de S&o Paulo. Outra situacdo com a qual tenho me deparado na pesquisa é a enorme
quantidade de trabalhos realizados em parcerias entre artistas (Méarcia X é exemplar nesse
quesito), o que também contradiz essa leitura de individualismo exacerbado do periodo. Com
excecdo do grupo Casa Sete (que era voltado a pintura), os coletivos mencionados acima até
hoje ndo tiveram o devido reconhecimento de suas produgdes. Ainda hd uma grande lacuna na
historiografia da arte brasileira quanto ao reconhecimento da existéncia e importancia dos

numerosos coletivos de arte surgidos durante a década de 1980.%*

1.4 Os “moreninhos” e o critico italiano: um caso emblematico

No inicio desse capitulo, situamos o contexto geral daquilo que ficou conhecido como
“Geragdo 80” e o seu famoso retorno a pintura. Em seguida apresentamos a limitagdo dessa
leitura e a possibilidade de uma visdo mais ampliada sobre a década. Agora, vejamos como um
coletivo formado por artistas e um critico, ainda na década de 1980, exp6s e questionou o status
quo do circuito artistico e como as participacdes diretas e indiretas de Marcia X nesse coletivo,

nos ajuda a entender onde se insere a producédo da artista que surge nesse periodo.

Como uma reacdo de viés artistico e critico ao estado de coisas criado pelo cliché
“Geragdo 80”, surge no Rio de Janeiro o grupo A Moreninha (1986-1988). E sintomatica a
forma como o grupo consolidou-se a partir de um movimento espontaneo entre alguns artistas
de visitacBGes recorrentes aos ateliés uns dos outros, cada semana em um atelié diferente.
Participavam do grupo: Alexandre Dacosta, André Costa, Beatriz Milhazes, Claudio Fonseca,
Cristina Canale, Chico Cunha, Eneas Valle, Gerardo Vilaseca, Hilton Berredo, Jodo Magalhées,
Jorge Barrdo, LUcia Beatriz, Luiz Pizarro, Marcia Ramos, Paulo Roberto Leal, Ricardo
Basbaum, Maria Lucia Catani, VValério Rodrigues, Hamilton Viana Galvao, Solange de Oliveira
e o critico Marcio Doctors. Inicialmente ndo havia a ideia de formar um coletivo, mas o simples
e profundo desejo de conhecer e discutir de perto as proprias producdes. Esse desejo, me parece,
vinha exatamente na contraméo de uma inquietacdo manifesta por Basbaum: a de que a maioria

dos criticos de arte naquele momento ndo mantinha proximidade com as obras. De acordo com

4 Em tese sobre o circuito e mercado de arte nos anos 80, Bertolossi chega a citar outros coletivos
como: do Arte/Ac¢éo, do Viajou Sem Passaporte e do Manga Rosa, todos de S&o Paulo, do Empreza, de
Goiania, do Armando Queiroz, do Pard, e do grupo Aranha, de Fortaleza. (BERTOLOSSI, Leonardo
Carvalho. 2014. P.76. Op.cit.)
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o artista “as agdes do grupo se dariam em relacdo a imprensa, a critica e ao provincianismo do
circuito, e marcaram uma retomada, por parte dos artistas, da fala e do discurso recalcados pela

voracidade rasteira do comercialismo do momento. 7%

De uma ideia langcada durante alguma visita em atelier, surgiu a proposta de uma acao que
marcaria o inicio do coletivo A Moreninha. A proposi¢do seria um piquenique de pintores no
dia 1 o de fevereiro de 1987, data de instalacdo da Assembleia Constituinte Democratizadora.
A acdo seria divulgada & midia e ao meio artistico carioca como uma excursdo impressionista
dos artistas da Geracdo 80 em Paqueté. Estes estariam comemorando o ficticio centenério do
grupo A Moreninha, “formado a partir da passagem de Manet pelo Brasil (em 1849) — grupo
que congregaria pintores dedicados ao Impressionismo; a homenagem consistiria em uma
maratona de pintura impressionista em Paqueta”*®. Segundo Basbaum: “O objetivo imediato
era criar um acontecimento de intervencdo na dinamica prépria da imprensa, abusando da

temporalidade da midia, levando-a ao absurdo”.*’

Apds a acdo ndo restaram duvidas de que o objetivo fora muito bem alcancado. Em um
momento onde bastava falar em Geracdo 80/Pintura para ter toda a midia a seus pés, o0 evento
na ilha foi amplamente documentado por jornais e televisdo. Em matéria publicada no Jornal

O Globo no dia seguinte, intitulada: “Maratona Impressionista em Paqueta”, era possivel ler:

De todos os cantos chegavam pintores da Sociedade Brasileira de Belas Artes
para se juntar ao grupo, jovens e senhores curiosos a procura de informagdes
sobre onde se inscrever na “gincana de pintura”, a presenca macica de jornais
e televisbes e os préprios moradores lamentando que ndo tivessem se
lembrado do “centenario da Moreninha” para fazer uma festa a altura, com
direito a recepcdo do prefeito e banda de musica.*®

4 BASBAUM, Ricardo. E agora? In: Arte & Ensaios. Revista de Mestrado em Histdria da Arte, Rio de
Janeiro: EBA-UFRJ, n. 9, 2002.

4 BASBAUM, Ricardo. “Cérebro Cremoso ao Cair da Tarde!”. O Carioca, n° 5, dezembro 1998.

47 Ibidem.

48 MARTINS, Alexandre. “Maratona Impressionista em Paquetd”. In: O Globo: Segundo Caderno.
02/02/1987.  Disponivel —em: https://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf.
Consultado em 23/01/17.
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Com grande cobertura, o Jornal do Brasil iniciava assim sua matéria, 0 que nos permite ter uma

ideia de como era veiculado o termo “Geragao 80 como movimento estabelecido:

Os artistas plésticos do grupo de vanguarda Geracdo 80 fizeram verdadeira
farofa ontem em Paqueta. Munidos de telas e pincéis, cada um deles esqueceu
sua linguagem contemporanea e individual para pintar num sé estilo do século
passado: o impressionismo. Com isso, comemoraram 0 centenario de um
suposto grupo chamado A Moreninha, formado por impressionistas
apaixonados pela luminosidade de Paqueta.*

Folos de Ricardo Leonl

{

No f

i Yty o o A, N

pressionista nas mdos, o grupo se revniv para a pose classica

.Inol' de marctona, com o resuliado do trabalho im

Fig 9. Maratona Impressionista do grupo A Moreninha em Paqueta. Foto de Ricardo Leoni, publicada no
O Globo.

Colhendo o sucesso da primeira agdo, 0 grupo se reuniu euférico em dar continuidade
ao projeto. Uma palestra de Achille Bonito Oliva na galeria carioca Saramenha, dentro de duas
semanas, pareceu uma oportunidade impar ao coletivo para a realizagdo de um happening
“critico da critica”. Nas palavras de Ricardo Basbaum, o clima e intuito que pairava nesse
momento era:

Oba! VVamos fazer uma intervencgdo na palestra do célebre critico, mentor da
Transvanguarda, tendéncia que chegava até nos, envolta em suspeitas do tipo

“¢ um movimento conservador, pois so fala de pintura” ou entdo “trata-se
muito mais de um jogo econémico do que artistico”. (...)A verdade é que

%9 Jornal do Brasil 2. Cidade. 02/02/1987. Disponivel em:
https://rbtxt.files.wordpress.com/2010/01/dossie_moreninha.pdf. Consultado em 23/01/17.
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ninguém estava nem ai para ele (presente-pretexto com valor simbdlico), a
acdo visava muito mais a plateia local, o circuito local, a arte local: a mesma
coisa de sempre, fazer algo e produzir feedback, retorno.*
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Fig 10. Roteiro do happening do grupo A Moreninha na galeria Saramenha, em 1987

Convidado pela galeria, que ficava dentro de um shopping na Gévea, Bonito Oliva iria

apresentar um novo movimento identificado por ele como Progetto Dulce, que seria um

0 BASBAUM, Ricardo. “Cérebro Cremoso ao Cair da Tarde!”. O Carioca, n° 5, dezembro 1998.
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desdobramento da transvanguarda. O critico e os responsaveis pela galeria foram avisados por
uma ligacdo anénima de que haveria uma intervencao performatica durante a palestra e pediram
no inicio da noite que a intervencao ocorresse antes ou ao final da fala de Oliva. Alheios ao
pedido protocolar, os membros do coletivo deram inicio a intervencdo durante a palestra que
transcorria em italiano (sem traducdo). O happening deveria terminar em 15 minutos sob a
deixa: “acabou 0 doce”, mas os desdobramentos foram imprevisiveis. Cinco artistas do grupo
vestindo roupas de garcons e garconetes entraram no espaco e serviam moedas de chocolate,
torrdes de acgucar e santinhos de Sdo Cosme e Damido. Enquanto isso, membros do coletivo,
disfargados na plateia, se levantavam vez ou outra com orelhas de burro. O artista Enéas Valle
acompanhava toda a palestra de costas com um retrovisor nas maos. Mas o inesperado por todos
estava por vir. Ricardo Basbaum levava em sua bandeja de garcom um gravador que tocava
musica sertaneja da dupla “Pirapé & Cambara” intercalada com trechos dos fragmentos de
Heréclito. Bonito Oliva, que a esta altura j& estava muito vermelho e irritado, levantou-se em
direcdo a Basbaum e com um soco derrubou sua bandeja e o gravador. Nesse momento 0s
artistas foram saindo da galeria repreendendo a agressao aos gritos de: “vai bater em artista la
na sua terra!”. Na saida, como lembra Basbaum, ainda encontraram a dupla Alex Hamburger
(com chapéu de marinheiro feito de jornal dobrado e uma espada de He-Man) e Marcia X
vestida de Rambo.

Os dias que se seguiram foram marcados por fofocas, discussdes restritas ao circuito de
arte e algumas relacGes afetivo-comerciais estremecidas. Mas o apice do debate chegaria dias
depois quando Bonito Oliva fez sua andlise publica do ocorrido aos jornais. Antes de
deslegitimar a acdo do grupo como mera reacdo emotiva e desrespeitosa, Bonito realizou um
diagnostico da cultura brasileira em geral, a qual ele denominou pejorativamente de “cultura

sambista”.

Na visdo do critico italiano, a cultura brasileira estaria reduzida (por uma série de
tragédias sdcio-politicas, mas também pela conivéncia de muitos intelectuais) a uma busca das
raizes populares, a simplicidade da obra, ao folclore, em suma, na busca de uma “imagem
carnavalesca de si mesmo” que agrada aos turistas. Sobre o cenario da arte, Oliva salientava
que o publico brasileiro ndo tinha conhecimento suficiente da producéo artistica que ocorria no
exterior e por isso adotava artistas que simplesmente copiavam modelos estrangeiros. Um

artista citado nesse sentido como mero “replicante” seria Rubens Gerchman:
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Toda vez que penso em um artista como Rubens Gerchman, penso na figura
dos replicantes, realizacbes de uma robdtica avangada na qual os androides
parecem iguais aos homens verdadeiros, s6 que nao tém sentimento.
Gerchman representa 0o exemplo do replicante, o repetidor ao infinito dos
modelos culturais desenvolvidos no exterior durante os ultimos 20 anos,
colhidos por um olhar esperto nas revistas de arte e em umas viagenzinhas
aqui e ali. Em 12 anos de distancia, vi seu trabalho se transformar, de uma
analise antropoldgica sobre o territorio cultural brasileiro, em um trabalho de
superficie pictérica que lembra os piores alunos da transvanguarda.®

Para finalizar, Bonito ndo deixou de citar a critica de arte brasileira que para ele, depois da

morte de Mario Pedrosa, seria provinciana e mediocre.

As reacgdes aos comentarios de Oliva vieram de todos os lados, afinal, em uma mesma
entrevista ele havia deslegitimado ndo sé artistas visuais, mas abarcava a literatura e a musica,
citava gente como Jorge Amado, Vinicius de Morais e grande parte da musica brasileira como
algo menor. Apesar do intenso debate e de muitas reacfes interessantes, citemos aqui apenas a
reacdo de Frederico Morais, que esta dentro do interesse dessa pesquisa e € no minimo
reveladora e curiosa:

A grande época da critica, tanto no Brasil, como no exterior, foi a década de
50. Quando ela era formada por pensadores que marcaram sua atuacgao pela
ética e pelo distanciamento do mercado. J& Bonito Oliva é de uma geragao
mais nova, que ndo discute ou questiona o mercado de arte. E suas teses sdo

por demais incorporadas ao mercado. O mercado pede uma nova moda a cada
seis meses e ele esta nesse jogo.*

Reagindo ao comentario de que a critica brasileira seria provinciana e mediocre, Morais
acusou Oliva de ser influenciado pelo mercado, parecendo se esquecer que, durante anos ele
préprio acatou e divulgou em seus textos as teses do italiano. Interessante é que o diagndstico
de Morais vai na mesma direcdo daqueles que contestavam a critica de arte da qual ele mesmo
fazia parte sob rotulos como: conservadora, mercadoldgica, reacionaria, etc. Nesse sentido, a

declaracéo parece ter sido a0 mesmo tempo uma confissé&o.

O coletivo A Moreninha estenderia ainda por mais um tempo suas acdes, tendo

organizado no mesmo ano a exposi¢ao “Lapada Show” (com 0s artistas do grupo e a presenca

>1 ROELS Jr., Reynaldo. Cultura sambista: critico italiano investe contra grandes nomes da arte
brasileira e pde direita e PC no mesmo saco. In: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 fevereiro 1987.

52 Morais, Frederico. Bom sujeito ndo é quem ndo gosta de samba. O Globo, Rio de Janeiro, 26 fevereiro
1987.
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dos convidados Lygia Pape, Méarcia X e Alex Hamburger) e lancado um livro e um video
chamado Orelha, na Petite Galerie em Ipanema. No ano seguinte encerrariam o0 grupo com a
participacdo na exposicdo "Le Déjeuner sur I'art: Manet no Brasil”, no Parque Lage, com
curadoria de Frederico Morais. Para a critica e curadora Ligia Canongia o grupo foi importante,

pois:

Questionou a ideia dessa preponderancia eurocéntrica, e Se nhegou a
reconhecer a paternidade da transvanguarda. (...). Para eles, o artista brasileiro
ja tinha familiaridade histdrica suficiente com a antropofagia, com a
degluticdo erratica da modernidade, e suas referéncias estavam muito mais
amparadas no hibridismo de nossos proprios modelos modernistas do que com
0 passado europeu.®

Para os artistas do grupo, as a¢cdes da Moreninha decretaram o fim da chamada “Geragéo
80”. De um modo ou de outro, o que se observou na década seguinte foi a sobrevivéncia de
uma dezena de artistas que participaram da euforica retomada da pintura e o0 esquecimento de
centenas de outros que também privilegiavam o plano pictérico. Entre os que sobreviveram,

cada um tomou um caminho muito proprio e particular no desenvolvimento de suas poéticas.

N&o pretendemos nessa pesquisa negar ou diminuir a importancia da pintura no periodo,
que de fato, foi retomada e atualizada em um mundo saturado de imagens flutuantes. Mas se
faz necessario, e cada vez mais, expandir as analises da época para além das polémicas vazias
e reducionismos que tentavam opor maniqueistamente tradicionais X experimentalistas ou
pintura X arte conceitual. Faz-se necessario comecar e entender como foi construida essa
identidade temporal, sob o rétulo de “geracao”, partindo do pressuposto de que toda identidade

é uma invencéo.

1.5 Revendo o conceito de geracao

O problema do termo “Geragdo 80 funcionar como conceito-sintese de um periodo
especifico da arte brasileira nos parecem ser dois muito evidentes: O primeiro é que ele sempre

esteve associado diretamente a ideia de “retorno a pintura” e passa ainda hoje a falsa impressao

% CANONGIA, Ligia. Anos 80: Embates de uma Geragdo. Rio de Janeiro: Barléu Edi¢des, 2010. P. 42
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de que todo artista visual na época estaria pintando, justamente num dos periodos de maior
liberdade criativa no pais. O segundo é a ideia mesmo de geragdo que, para muitos criticos e
historiadores da arte, ndo serve para definir nem mesmo aqueles artistas que se dedicavam a
pintura naquele momento. Como lembrou o curador Ivo Mesquita: “ndo sdo vistas no trabalho
deles afinidades suficientes para que se possa falar em uma identidade artistica geracional e

programatica como a que existiu, ainda que por pouco tempo, na geragdo de 22.”°*

Uma possivel solugdo para esse problema pode passar pela revisdo do conceito de
geracdo. Na filosofia e nas ciéncias sociais as bases para a reflexdo acerca do conceito de
geracdo sao lancadas por Auguste Conte e Wilhelm Dilthey ainda no século 19. Mas é Karl
Mannheim o responsavel pelo pensamento moderno sobre 0 conceito e que se tornou uma

referéncia indispensavel.

Para Mannheim ndo era a data de nascimento comum que criava uma geragéo, € nem a
mera presenga em um momento historico-social que seria suficiente para o desenvolvimento de
uma visao de mundo comum entre individuos de idades préximas. O socidlogo hungaro fora
diretamente afetado por uma expressio cunhada por Wilhelm Pinder®: “a ndo
contemporaneidade dos contemporaneos”. Como explicar as muitas diferengas entre individuos

que compartilhavam um mesmo periodo historico, social, politico e cultural?

Em 1928, em seu famoso ensaio intitulado “O problema das gera¢des” Mannheim
propdem um conceito de geracdo que € dividido em trés: “posicdo geracional”, “conexido
geracional” e “unidade geracional”. De acordo com sua teoria, estar numa mesma “posi¢ao
geracional” seria pertencer juntamente com outros individuos de idade aproximada a um mesmo
contexto, sendo atingidos num mesmo espaco de vida sécio-historico. Mas para que haja uma
perspectiva comum entre esses individuos, segundo Mannheim, € preciso existir uma “conexao
geracional” entre os mesmos, ou seja, um tipo de participagdo em uma pratica coletiva seja ela
concreta ou virtual, que produz um vinculo geracional a partir da vivéncia e da reflexdo coletiva

em torno dos mesmos acontecimentos. “Uma conexdo geracional se constitui através da

% MESQUITA, Ivo. Territorios do sentido. Texto publicado em “Daniel Senise — Ela que nio estd”,
Cosac & Naify Edigdes, Sdo Paulo, 1998. P.4.

% Wilhelm Pinder foi um historiador da arte que publicou em 1926 o livro “O problema das geragdes
na histéria da arte europeia.”
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participacao dos individuos que pertencem a mesma posicao geracional, em um destino coletivo

comum assim como da partilha de contetidos que estio relacionados de alguma forma

9956

Por fim, dentro de cada “conexao geracional”, haveria a possibilidade de existéncia de

diversas “unidades geracionais” distintas e que responderiam as demandas tipicas de sua

“posi¢do geracional” de formas diferentes.

A mesma juventude que esté orientada pela mesma problematica historico-
atual vive em uma “conexdo geracional”; aqueles grupos que dentro dessa
mesma conexdo geracional processam essas experiéncias de forma distinta
constituem distintas “unidades geracionais” no ambito da mesma conexao
geracional >’

Segundo a socidloga Wivian Weller,

O conceito de geracfes de Mannheim e sua acurada elaboracdo sobre a
posicdo, a conexd e a unidade geracional rompem com a ideia de uma
unidade de geracao concreta e coesa e nos instiga a centrar nossas analises nas
intencBes priméarias documentadas nas agdes e expressdes de determinados
grupos, ao invés de buscarmos caracterizar suas especificidades enquanto
grupo.®

A partir da teoria de Mannhein, podemos dizer que entre 0s jovens artistas brasileiros

que surgiam nos anos 1980 existia uma “conexao geracional”, uma vez que participavam de

um campo comum (a arte contemporanea brasileira), estavam em uma “posi¢do geracional”

comum (sob a influéncia do mesmo processo socio-politicos-cultural), porém, pertenciam a

“unidades geracionais” distintas.

% MANNHEIN, K apud WELLER, Wivian. “A atualidade do conceito de geragdes de Karl Mannheim”,
Sociedade e Estado, Vol. 25, n. 2, “Dossié: A atualidade do conceito de geragdes na pesquisa
sociologica”,2010, p. 214.

Ibidem: p. 177.

% WELLER, Wivian. “A atualidade do conceito de geragdes de Karl Mannheim”, Sociedade e Estado,
Vol. 25, n. 2, “Dossié: A atualidade do conceito de geragdes na pesquisa sociologica”,2010. p. 219.
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Para o autor tanto a juventude romantico-conservadora, como a juventude
liberal-racionalista, pertencem a mesma conexao geracional, mas estdo
vinculadas a ela por unidades geracionais (Generationseinheiten) distintas. As
unidades de geragdo desenvolvem perspectivas, reacdes e posi¢Oes politicas
diferentes em relacdo a um mesmo problema dado. O nascimento em um
contexto social idéntico, mas em um periodo especifico, faz surgirem
diversidades nas a¢Oes dos sujeitos. Uma outra caracteristica é a adogdo ou
criacdo de estilos de vida distintos pelos individuos, mesmo vivendo em um
mesmo meio social.>®

Outra caracteristica importante sobre as unidades geracionais e que Weller destaca é que

As unidades de geracdo podem ser vistas como o elemento que mais se
aproxima dos grupos concretos. No entanto, o interesse de Mannheim néo
reside sobre o grupo, mas sobre “as tendéncias formativas e intencdes

primarias incorporadas, que, por sua vez, estabelecem um vinculo com as

vontades coletivas”.5°

Aqui encontramos um ponto fundamental que pode contribuir muito para o entendimento
da insuficiéncia do termo “Geragao 80 na tentativa de compreender a arte produzida nos anos
1980. Além de o periodo congregar “unidades geracionais” diferentes, e o termo “Geragdo 80
funcionar como indice apenas daquela unidade conhecida pela producéo pictérica, mesmo ali,
a partir da teoria mannheimniana, as analises criticas ndo deveriam ter recaido sobre um grupo,
mas sobre as tendéncias formativas e intengdes primarias incorporadas por cada artista que se
dedicava a pintura naquele momento e como esses artistas estabeleciam um vinculo com as

vontades coletivas.

Um outro grave problema do termo “Geragdo 80, e que muitos criticos e historiadores
da arte contemporanea brasileira incorrem, é a divisao simplista dessa historia em décadas. Para
muitos existiria igualmente uma geragéo 60 e uma geracdo 70 da arte brasileira. Em artigo que
aborda o conceito de geracdo, Carles Feixa e Carmem Leccardi lembram que em uma
conferéncia em 2007, Zygmunt Bauman evocou 0s escritos sobre geracdes de José Ortega y
Gasset. Para Bauman, a grande contribuicdo do filésofo espanhol ndo se constituiu na ideia
comum e simplista de “sucessdo” entre geragdes, mas de coincidéncia e sobreposicao, isto €,

de coexisténcia parcial entre geragdes: “As fronteiras que separam as geragdes ndo sao

% lbidem: p.215.

% lhidem: p.216.
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claramente definidas, ndo podem deixar de ser ambiguas e atravessadas e, definitivamente ndo

podem ser ignoradas. %

Do ponto de vista socioldgico, portanto, as geracdes nao se estabelecem a partir de um
tempo biologico padronizado, capaz de ser medido em um processo bem marcado de sucessdes
geracionais. Uma geracdo pode ter uma década, cinco ou alguns séculos, dependendo das
caracteristicas de cada sociedade e periodo historico, e ainda ocorrem as coexisténcias entre
geracOes diferentes. O “outro lado da Geragdo 80, ou, como poderiamos dizer agora, as outras
unidades geracionais que compunham aquele periodo, demoraram um tempo para ser a0 menos
mencionada nos discursos criticos, tedricos ou historiograficos. Uma carreira exemplar que

corrobora com essa triste constatacdo € a de Marcia X., como veremos a seguir.

Capitulo 2 - Percurso X.

A producdo de Marcia X, que vai de 1980 a 2004, pode ser analisada em trés fases que,
apesar de marcadas diferencas, apresentam muitas conexdes que permitem enxergar as questdes

fundamentais de sua pesquisa artistica.

O inicio de sua producédo na década de 1980 é marcado pela opcao dissonante da artista
na escolha pela performance como principal linguagem num periodo onde o “retorno a pintura”
era celebrado num contexto social envolto pela expansdo do neoliberalismo e pela
redemocratizacdo lenta no Brasil. Nitido nesse contexto foi a forca de um discurso imbuido de
espirito empresarial, de pragmatismo e de profissionalismo em diferentes areas, 0 que néo
deixou de afetar a arte. Reforcando a dissonancia de Marcia, estavam em jogo nas suas
primeiras performances criticas institucionais, questionamentos ao mercado de arte e a
simbolos de poder variados. Justamente num periodo em que o idealismo anti-establishment

perdera certo félego perante a atmosfera neoliberal.

8t BAUMAN, Zigmunt apud FEIXA, C e LECCARDI, C. “O conceito de geragdo nas teorias sobre
juventude”. In: Sociedade e Estado, Vol. 25, n. 2, “Dossié: A atualidade do conceito de geragdes na
pesquisa sociologica” 2010. p.185
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Nesta virada de século, talvez ndo se tenha a dimensdo do que significou
investir em manobras experimentais em meio ao refluxo dos anos 80. Se
quisermos positivar algo dessa década dificil — e a grande dificuldade parece
ter residido na franca implantacdo desse liberalismo esclarecido do capital,
gue abalou os modelos tradicionais de organizacdo e planejamento das
estratégias coletivas do sensivel e do pensamento —, isso habitara a superficie
do que se chama "imagem" e suas virtudes de interfaceamento, empatia,
veiculo critico e comunicagdo: somente sob esse prisma podem-se aproximar
eventos como o surgimento dos computadores pessoais, a inauguracdo da
MTV, a "volta a pintura”, as teorias do simulacro etc. Tudo isso possui uma
dimensdo meramente instrumental, reterritorializadora, em que a
experimentacdo perdeu terreno; mas abriga também uma potencialidade
impar, que aos poucos se reorganiza em novas estratégias inventivas e de
investigacdo. E nessa linha de fuga que as acdes e performances de Marcia X.
(em atividades solo ou em parceria com Hamburger) avancam, efetivamente
inventando estratégias de imagem, recusando-se a fechar os olhos para o
entorno e definitivamente evitando cumprir o que era esperado de um artista
desejoso de se inserir no magro circuito de arte do Rio de Janeiro/ Brasil.®?

A opc¢do corajosa de Mércia logo no inicio da carreira ¢ frequentemente lembrada por

criticos, historiadores ¢ amigos, como nesse trecho comenta Fernando Cocchiarale:

A producdo de Marcia floresceu na contra-méo da volta & pintura que marcou
a década de 80. Periodo de refluxo dos experimentalismos que levaram a arte
das duas décadas anteriores ao transbordamento dos meios artisticos
convencionais (e até a sua desmaterializacdo proposta pela arte conceitual), a
obra de Mércia, assim como a de poucos outros artistas de sua geragéo, tornou-
se uma voz dissidente da saudada volta ao fazer pictérico que devolvia ao
mercado seu fetiche mais valioso. Dissidéncia que empresta a sua obra, desde
seus primordios um tom iconoclasta.®®

Muito comum nessa primeira fase da artista, como veremos, foi a construgéo de trabalhos em
colaboragdo com outros artistas como: Ana Cavalcanti, Alex Hamburger, Aimberé Cesar, entre

outros.

A segunda fase de Marcia € marcada pela producédo de objetos e instalacGes a partir de
pecas encontradas em lojas populares. As obras concebidas durante esse periodo parecem estar

impregnadas de uma estética kitsch. E nesse momento que surge em sua producéo as relacdes

62Ricardo Basbaum. X:Percursos de alguém além das equac@es. Publicado em Concinnitas. Revista Do
Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. N.4, margo 2003.

3 COCCHIARALE, Fernando. “Uma obra iconoclasta.” Disponivel no site oficial de Marcia X. Link:
http://marciax.uol.com.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=30.
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fundamentais em sua pesquisa entre os universos infantil, erdtico e religioso. Através de
inimeros suverniers, Marcia contamina, deturpa, satiriza e questiona os limites de convengdes
sociais normalmente separadas por tabus. Algo importante a se observar é que a escolha em
trabalhar com objetos e ndo mais diretamente com performance néo significou uma ruptura ou

um afastamento da questdo corporal em sua producéo, algo fundamental em sua pesquisa.

O corpo continuara no centro de suas preocupacdes, mas ele se transforma:
deixa de ser o corpo da artista performer para ser outros. Nesse percurso, a
performance “Lovely Babies” (1992) pode ser interpretada como o trabalho
de transicdo entre vises e usos do corpo, ja que nele a artista interage com
bonecas motorizadas que ao mesmo tempo em que parecem ter sido seus seios
e “pénis” ganham vida propria para realizar movimentos sexualizados. Se
antes a relacdo estava na insercdo do corpo da artista na obra como meio de
abolir os muros entre arte e vida, a partir de agora a intencdo passa a ser
despertar as poténcias vitais (principalmente sexuais) do corpo, suas forgas
cinéticas e mecanicas, desmembré-lo, infantilizd-lo e também torna-lo
objeto.5

Finalmente, a terceira e Gltima fase de sua producdo, € marcada por uma retomada da
atividade performaética, porém com grandes diferencas em relacdo a primeira fase. Do ponto de
vista formal e material é importante notar que nesses novos trabalhos a artista expande as
possibilidades da acdo para outras linguagens, o que permite outros desdobramentos no
espaco/tempo. Sdo performances que dao origem a instalacfes, objetos, fotografias e videos.
Sobre esse aspecto comenta o critico Luiz Camilo Osorio:

Sobressai ao longo do percurso uma relagdo bastante singular entre
performance (tempo) e instalacéo (espago). Se tomarmos trabalhos como Cair
em si (2002), Alviceleste (2004), Desenhando com tergos (2000/2001)
percebemos que a acdo da artista vai interferindo no espaco e deixando
formas, manchas, desenhos, residuos onde acaso e construgado equacionam-se.
O desdobramento da performance em instalagdo ndo substitui a cena em si da

acdo performatica, nem tampouco os filmes ou fotografias que as registram,
mas reinventam a presenca dando-lhe uma outra matéria e um outro tempo.®®

Em relacdo as questdes que permeiam os trabalhos dessa fase, € bem marcante a presenca de
uma aura espiritual, ritualistica e de contencéo, obsesséao e profundidade nas a¢bes que destoam

completamente de suas primeiras agdes. Nessas performances, a artista faz uso de “roupas

®40OLIVEIRA, Paola Lins. "Desenhando com Tergos" no Espago Publico: sacralizagdes na religido e na
arte a partir de uma controvérsia. Pag 106. Rio de Janeiro: UFRJ/ IFCS, 2009.

8 OSORIO, Luiz Camillo. Marcia X. Revista. Texto critico para o Jornal “O Globo”. Disponivel em
http://marciax.uol.com.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=46
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brancas, camisolas, “trajes que evocam enfermeiras, freiras, noivas, estudantes, filhas de Maria,
boas meninas e boas mogas, atuando no limite entre a consciéncia, o sono e o transe religioso”.
Marcia X nos deixa precocemente aos 46 anos em 2005, apds complicacGes de sauda durante o
tratamento de um cancer. Para muitas pessoas proximas de Marcia, os trabalhos que a artista
produziu nos ultimos anos de vida pareciam evidenciar uma certa consciéncia da proximidade

do fim. O artista e amigo Alexandre S& resumiu bem esse sentimento:

Naqueles Gltimos cinco anos, o trabalho parece assumir e tomar consciéncia
da perecibilidade de toda a estrutura organica, fisiolégica e entropica do
homem. E, ultrapassando completamente os limites de uma corporeidade mais
simples e direta, promove um giro, uma torsdo, um outro desvio,
aproximando-se agora de acGes mais aurdticas, ritualisticas e extremamente
densas. O corpo explode sua heranca historica finita e busca uma possibilidade
de transposicdo, de redencdo, de eternidade e perde consideravelmente o
humor caético dos anos iniciais.5’

A morte precoce interrompe umas das trajetérias mais brilhantes e singulares da arte
brasileira no momento em gue muitos convites para apresentacGes nacionais e internacionais

traziam um reconhecimento absolutamente merecido, ainda que tardio.

2.1 - As primeiras acoes

Cozinhar-te (1980)

O primeiro trabalho apresentado por Marcia X foi realizado em colaboragcdo com o
grupo Cuidado Loucas, no 3° Saldo Nacional de Artes Plasticas, que Ihe renderia o prémio de
Viagem pelo pais. A proposta de Cozinhar-te era uma instalacdo que reproduzia uma cozinha

em funcionamento durante a exposi¢cdo e onde foi servido alguns pratos. Os integrantes do

6 MARCIA X. Texto de Méarcia sobre as performances. Disponivel em:
http://www.marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=26

67 SA, Alexandre. “Marcia X. Uma anti-biografia”. In: Concinnitas, volume 01, nimero 24, julho de
2014.P.11
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grupo interagiam com o0s espectadores que podiam participar da proposta, comendo,
cozinhando, conversando, etc. Na entrada da cozinha, era possivel ler em uma grande faixa a
seguinte frase: SO A FOME NOS UNE. Nas palavras de Marcia Cozinhar-te era

uma proposta de vivéncia/instalagdo de uma cozinha viva no espago do
Saldo, onde se passava as tardes cozinhando e comendo -transferéncia da
cozinha de nossa casa - espagco comunitario-afetivo, onde se preparavam
comidas — idéias — fomes.

/comer no
sentido
antropofagico/®®

A FOME NOS UN
|

Fig 11. Grupo Cuidado Loucas. Performance Cozinhar-te (1980)

Como lembra o artista e pesquisador Alexandre Sa,

68 Marcia X. Texto de Marcia sobre as performances. Disponivel em:
http://www.marciax.art.or/mxText.asp?sMenu=3&sText=26
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tudo isso se da muito antes de uma conceituacao clara daquilo que entendemos
com estética relacional e das praticas de experimentacdo e vivéncia dentro do
espago expositivo que terminaram ganhando forca nos anos 90 no cenario
internacional.®®

Esse trabalho inicial eminentemente antropofagico sera, na minha visdo, seminal na
carreira de Marcia X, uma vez que, a antropofagia enquanto método jamais abandonara suas
préticas e pesquisas artisticas.”® No dia da apresentacdo para a comisséo julgadora foi servido
pato ao molho pardo.

Chuva de dinheiro (1983)

6 SA, Alexandre. “Marcia X. Uma anti-biografia”. In: Concinnitas, volume 01, nimero 24, julho de
2014.P.6

’9'Vejo Marcia X como parte de uma tradicao de artistas brasileiros antropéfagos. Intento futuramente
trazer uma nova abordagem do trabalho da artista aproximando-a da antropofagia Oswaldiana enquanto
teoria da cultura, “Unica filosofia original brasileira”, nas palavras de Augusto de Campos. Muitos
trabalhos desenvolvidos por Marcia ao longo da carreira estabelecem paralelos com conceitos
antropofagicos que Oswald de Andrade cunhou como a “transformacdo do tabu em totem” ou a
“devoragdo do inimigo sacro”. A transformag@o do tabu em totem dentro da teoria antropofagica, por
exemplo, pode ser entendida em Gltima analise com a transformag&o do patriarcado em matriarcado, a
partir de uma perspectiva utopica que Oswald chamava de revolucdo caraiba. O patriarcado para 0s
antrop6fagos representava a ordem burguesa da sociedade com tudo o que ela implica como:
capitalismo, propriedade privada, represséo dos instintos para a formagdo do homem civilizado, crenga
na légica e na metafisica, defesa da hierarquia familiar, falocentrismo, etc. Por outro lado, o matriarcado
marcaria um tempo onde a partir de processos revolucionarios, haveria a substituicdo do direito de
propriedade do homem civilizado pelo direito de posse do homem primitivo, a superacdo do negdcio
pelo dcio, a desarticulacdo dos poderes centralizadores e autoritarios pelo advento de uma vida
comunitaria aberta aos prazeres vitais, ditados por uma libido individual sem censura. Na teoria de
Oswald, o patriarcado é um tabu estabelecido ao longo da histdria que precisa ser transformado em
totem de um feliz e novo tempo.
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Fig 12. Chuva de dinheiro, de Marcia X. e Ana Cavalcanti. Rio de Janeiro. 1983

Em 1983 Marcia X realiza juntamente com Ana Cavalcanti a performance Chuva de
dinheiro. A acdo consistia em criar uma chuva de notas gigantes (cerca de 120 x 60 cm) de
cinco cruzeiro, que eram jogadas de um prédio na esquina da Avenida Rio Branco e Nilo
Pecanha, no centro do Rio de Janeiro. Embaixo uma aglomeracdo de pessoas, transeuntes, ia se
formando na expectativa euforica de assistir e pegar as notas voadoras. O local ndo foi
escolhido por acaso, uma vez que, nesse perimetro hd uma grande acumulagéo de escritorios

executivos e empresas que lidam com o mercado financeiro na cidade.

Penso nesse trabalho como uma discusséo pop-tropical, via Warhol, de nosso
micromercado e das relacdes valor/obra de arte, tendo como referéncia o
circuito — lugar, na arte contemporanea, em que se opera essa conversao entre
valor estético e valor financeiro — conforme este se manifesta por aqui.”

" BASBAUM, Ricardo. X": Percursos de alguém além de equacdes. Publicado em Concinnitas, Revista
do instituto de Artes / UERJ, Rio de Janeiro, n°4, margo 2003.
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Fig 13. Ibidem

O momento também n&do poderia ser mais oportuno para essa chuva irdnica de dinheiro sem
valor comercial, se pensarmos que, a0 mesmo tempo em que no mundo vivia-se uma grande

euforia neoliberal, no Brasil a inflacdo alcangava niveis recordes.

Tricyclage: musica para dois velocipedes e pianos (1985)

E interessante notar como Marcia X sempre esteve atenta ao que acontecia em seu redor,
enxergando as coisas e 0s acontecimentos com uma lente imbuida de uma bagagem artistica
acumulada. Mércia demonstrava ter uma profunda consciéncia histérica da arte, sabia de onde
vinha e para onde ia. Conhecia bem as vanguardas modernistas e os desdobramentos efetuados
por Marcel Duchamp, os happenings dadaistas e movimentos como o Fluxus. E a partir desse
tipo de consciéncia e conhecimento, que Marcia e Alex Hamburger criam a
performance/intervengao “Tricyclage: musica para dois velocipedes e pianos”. Aproveitando-
se da ocasido de um concerto de John Cage na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro, 0s
artistas invadiram o espetaculo pedalando 2 velocipedes durante a execucdo da pecga de Cage,

Winter Music, sem nenhuma permissdo. Marcia e Alex sabiam o quanto o manifesto “O Futuro
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da Mdasica” de Cage, havia influenciado toda uma geracdo de artistas, engajados com a
performance, sobretudo nos Estados Unidos. Sabiam também da importancia conferida por
Cage ao ruido enquanto elemento musical onipresente, e ao acaso como condicao fundamental

para qualquer acao performatica.

Contaminacdo sobre contaminagdo. Na intervencdo, o brinquedo, o gesto
infantil, o ruido do ato de pedalar e a execucdo de pegas musicais que ja
traziam a contaminacdo sobreposta a alta arte. Eles, Méarcia e Alex, foram para
a baixa cultura, a baixa estatura, a altura de uma crianga que brinca, age, e
sofre os estimulos ja ativados pela ndo musica de Cage. Ali, onde se guardava
0 eu-autor, a intervencado superp0s o eu-brincante.”

Fig 14. Tricyclage. Intervencdo na Sala Cecilia Meireles no Rio de Janeiro. 1985

Entrando por uma brecha conceitual fornecida pelo autor de 4:33, os velocipedes de Marcia e
Alex adentraram ao palco rangendo/regendo o som dos pianos. Intervencgdo, apropriagéo,
contaminacgéo, devoragdo, que chegou ao ponto de renomear a pega de Winter Music para

Tricyclage: masica para dois velocipedes e pianos.

2 CAMPOS, Marcelo. Biografia, in Marcia X. Org. Beatriz Lemos. Pag.144. 2013.
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Academia Performance (1987)

Fig 15. Academia Performance. Rio de Janeiro. 1987

Outra obra que demonstra o0 conhecimento artistico atento a tudo que Marcia encontrava,
é Academia Performance. Caminhando, nunca distraida, Marcia encontra no bairro Leblon uma
academia de ginastica chamada Academia Performance, que, por coincidéncia, estava na
mesma galeria comercial da Galeria Contemporanea (palco de alguns ‘“‘agitos” artisticos
importantes da época). A artista inicia entdo um projeto de ocupacdo dessa academia que
envolveria transforma-la numa grande instalacdo, onde ocorreria performances e 0s objetos
usados nos exercicios se transformariam em ready-mades. O projeto idealizado ndo se
desenvolveu por completo, mas Marcia ocupou a academia por uma noite realizando
performances onde se apresentava com um vestido plastico de ginastica e espremedores de
laranja usados como sutid, onde ela realmente espremia laranjas. As a¢6es envolviam o uso dos
mais diversos aparelhos de ginastica, uma maquina de pintura que era acionada de tempos em
tempos, e uma grande quantidade de objetos espalhados pelo espaco: revista erética masculina
chamada “marcia-revista”, um vestido de noiva, uma almofada com uma cinta ortopédica de
borracha, o alvara de funcionamento comercial da academia, uma lata vazia de leite condensado
da marca Gléria (nomeada pela artista de Gléria instantanea), etc. Na noite, a artista divulgou

o texto “Noite de Artes Marciais”, segue um trecho:
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Exercicios, testes fisicos, testes de tolerabilidade a matérias de teor
experimental e de adaptacdo as condicBGes dadas, representam um grande
passo na transformacdo de toda atuacdo artistica num labor-arte. (...) O
privilégio do cérebro como centro gerador de valores chega ao fim, substituido
pela maquinadria de desempenho exuberante apta a formagdo de uma
linguagem inteiramente artificial, de possibilidades extremas e singulares,
mais adequadas as perspectivas Oticas que enfim se delineiam. (...) A
estranheza das formas que dai surgem € capaz de causar alguns problemas,
ndo obstante o sucesso de nossa academia, de sua postura consciente da
fisiologia dos aparelhos é inconteste, exercendo atracdo incomum,
encontrando adeptos e entusiastas por toda parte. FACA JA SUA
INSCRICAO!

Na década de 1980 as academias de musculacdo comecavam a se popularizar nas
grandes cidades, mas estdvamos ainda longe do fenémeno fitness que conhecemos hoje. Como
uma artista interessada em questdes ligadas ao corpo, ao consumo e ao poder da industria
cultural, ndo escapou a ela esse mercado que ainda estava engatinhando naquele momento.
Muito significativo nesse trabalho também € o surgimento aqui de alguns objetos, acdes e
questBes que irdo reaparecer em outras obras de Marcia X. posteriormente. O questionamento
da posicao da mulher em relacdo ao culto do corpo e da beleza, o uso de utensilios e afazeres
domeésticos como o espremedor de laranjas, a lata de leite condensado (com marcas sempre
associadas ao simbolo feminino, seja Gloria ou Moca), tudo isso ird reaparecer depois em
performances como Pancake (2001), Acdo de Gracas (2002) e Lavou a alma em Coca-Cola
(2003). Outro elemento que aparece aqui e sera muito recorrente é a preocupacgdo no uso de
uma roupa especial, projetada especificamente para a performance. I1sso acompanharg toda a
carreira de Marcia. Inclusive, a mudanca de seu nome de batismo Marcia Pinheiro para Marcia

X. esté relacionada & primeira performance em que ela utiliza um traje especifico.”

3 Como conta Ricardo Basbaum nesse trecho: A particula-X foi adicionada ao nome de Mércia Pinheiro
em consequéncia da performance Cellofane Motel Suite, apresentada em parceria com o polipoeta Alex
Hamburger na Feira Internacional do Livro do Rio de Janeiro, naguele momento (1985) montada no
Shopping Fashion Mall, no bairro de Sdo Conrado. Mércia vestia e demonstrava uma dupla camada de
N&ao-Roupas, construidas a partir de sacos plasticos: uma ndo-roupa preta, sobre uma nado-roupa
transparente. Enquanto lia um poema (de sua autoria), Alex (vestido como homem-sanduiche) ia
cortando a primeira camada de ndo-roupa (preta), revelando aos poucos a segunda camada
(transparente): uma ndo-roupa que cobria mas ndo ocultava o corpo de Marcia, visivel sob o plastico,
em sua nudez performética. A presenca de tal performance ndo autorizada num templo comercial da
literatura acabou por despertar a faria do servigo de seguranca do evento, culminando com um revoélver
apontado para a artista quase nua e seu partner, o poeta experimental; no dia seguinte, o acontecimento
foi registrado nas paginas dos jornais, como mais uma daquelas efemérides exdticas que divertem
leitores cansados. Acontece que a estilista homdnima Marcia Pinheiro ndo gostou de ver um nome como
o0 seu envolvido em fato tdo escandaloso e tratou de enviar nota as colunas sociais, em que dizia:
"Enquanto eu visto as pessoas, esta outra [notem o tom de desprezo blasé com que a socialite refere-se
a artista avancada, afinada com seu tempo] tira a roupa". Claro: para evitar ter sua imagem associada a
da famosa estilista, Marcia entdo realiza a operacdo de anexar um “X” ao nome, acoplando-se
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Exposicéo de icones do Género Humano (1988)

No trabalho Exposicéo de icones do Género Humano em parceria com Aimberé César,
Marcia X realiza uma critica bem humorada do circuito artistico ao exp6-lo a si mesmo numa
espécie de “antimostra”. A ac¢do foi realizada durante dois dias em momentos bem distintos.
Primeiro a dupla criou uma chamada tradicional para uma abertura de exposi¢éo, 0 convite era
extensivo a artistas e habitués; marchands, criticos, galeristas, colecionadores, etc. No dia da
abertura ocorreu uma vernissage montada com tudo aquilo que é de costume nessas ocasides,

porém, o espaco da galeria ndo possuia obra alguma.

- Marcia 5. Pinhel "

Fig 16. Exposic&o de Icones do Género Humano. Rio de Janeiro. 1988

Um livro de assinaturas intitulado Minha cara Marlene, foi preparado para a exposicéo

e celebrava a presenca, entre os convidados, do fé clube de Marlene. A agéo ironicamente criava

definitivamente a particula indicadora de movimentagdo continua, sempre atenta a alguma coisa ndo
feita, a mais uma coisa para se fazer.
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uma comparagdo entre os fas clubes de Mércia X e de Marlene num momento onde a
movimentacdo dos fés clubes de artistas era um grande fendmeno popular.
Nessa imagem da artista cercada de fas ressoa um traco peculiar dos anos 80,
em que o artista diversas vezes retratou a si mesmo ao modo do “artista como
celebridade”, isto é, procurando pensar seu lugar de inser¢@o social de modo

semelhante aos pop-stars e celebridades do mundo Cinema-TV; Jeff Koons
talvez tenha sido quem mais decisivamente experimentou esse papel.”

Somente no outro dia os visitantes descobririam que as obras eram eles mesmos. Durante toda
a vernissage, Marcia e Aimberé registraram em fotos e videos todos os convidados, em sua
“performance” comum de espectadores. No segundo dia, os artistas voltaram a galeria e

expuseram os registros do dia anterior, que resultou em 560 fotografias e duas horas de video.

Baby Beef e Soap Opera (1988)

Ainda em 1988, Marcia apresenta dois trabalhos que comegam a distinguir bastante de
sua producdo performatica de até entdo. Sem abandonar ainda a performance, comeca a surgir
uma nova fase onde sera marcante a apropriacdo de objetos na criacdo de instalagcdes. Essas
duas obras inauguram na carreira da artista um interesse pelas potencialidades da composicao
espacial.

Em Soap Opera, jogando com a palavra soap (sabdo) e soap opera (como sdo
conhecidas as novelas brasileiras nos EUA) Marcia e Aimberé Cesar criam uma instalacdo
composta por 3.600 barras de sabdo vermelhas e um video (de 17 minutos) que é realizado e
exibido durante a exposi¢do no VI Saldo Paulista de Arte Contemporanea. O video apresentava
simultaneamente uma miscelanea de imagens oriundas de contextos muito diferentes entre si:
a montagem de uma feira de automoveis, o ensaio de um grupo de rock progressivo e as
gravagoes de ‘SOAP OPERA’, com locugdes em italiano, portugués e inglés. Como afirma
Alex Hamburger, o trabalho possuia um forte cunho politico-irdnico-sociologico uma vez que
tocava diretamente no clamor que este tipo de programa (novelas) estava provocando na

populacéo, que era praticamente refém da TV aberta, ndo existindo ainda a modalidade a cabo.”

“ BASBAUM, Ricardo. X:Percursos de alguém além das equacdes. Publicado em Concinnitas. Revista
Do Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. N.4, marco 2003.

» HAMBURGER, Alex. Biografia, in Marcia X. Org. Beatriz Lemos. P4g.109. 2013.
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Fig 17, 18. Soap Opera. Rio de Janeiro. 1988

Em Baby Beef uma parede vermelha é preenchida por muitas linguas de brinquedo
vermelhas em série. Num exercicio de pintura expandida monocromatica, mais uma vez Marcia
X faz uso do humor para criar maltiplas possibilidades de associacdes num unico trabalho. O
vermelho por si sé é uma cor que remete a variados simbolismos, desde o sangue até a paixao.
Em Baby Beef a cor nos remete a coloragdo natural da lingua, mas também a um bife mal
passado. Podemos ver aqui também de forma bem sutil o surgimento da importante relacdo que
Maércia ird propor em outros trabalhos entre o universo infantil e erético, como observou o

historiador Tales Frey:

Se popularmente, o termo “baby beef” corresponde a um determinado corte
da carne bovina, cujo abate ocorre quando o animal ainda é novo, talvez esteja
presente, nessa obra, uma primeira forma de Marcia X. relacionar sexo e
infancia, quando expde linguas de brinquedo da mesma forma que um
acougue coloca & mostra um pedaco de carne a ser vendido. E uma concepgéo
inaugural do trocadilho entre a sexualidade e o universo infantil que permeia
com frequéncia em quase toda a tematica da poética visual da década seguinte.
Na obra, o mesmo pedaco de carne (a lingua) que seduz o “comprador” (o
observador) que percorre a vitrine dessa atrevida abordagem, pode diverti-lo,
embora através de uma conotacao infantil, ja que é de brinquedo.
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Fig 19. Baby Beef. Rio de Janeiro. 1988

Para Ricardo Basbaum, estes dois trabalhos estabelecem uma interessante discusséo
critica com o panorama vigente no periodo de retorno a pintura. Os dois possuem uma estrutura
semelhante de painéis monocromaticos combinados com objetos o que pode ser lido como

exercicios criticos de “pintura expandida’:

Pintura para além da tela, cujo sentido envolve a mobilizagdo de uma
superficie de cor criando uma area de atuacdo (Yves Klein), a apropriacéo de
objetos banais (Pop) e a figura do artista em performance, combinando corpo
e obra. (...) Baby Beef e Soap Opera demarcam pontos importantes, uma vez
que constroem uma referéncia ampliada a questdo-pintura, apontando linhas
de fuga para regides além e mostrando, a um circuito acanhado, a amplitude
que um debate mais agudo deveria assumir, para além das convencdes da tinta
sobre tela.”

Mas ndo precisamos ir até Yves Klein se quisermos, esses trabalhos dialogavam com as
experiéncias de pintura expandida que ocorreram e ocorriam no Brasil a partir da libertagdo da

cor, do plano ao espago, iniciadas no neoconcretismo.

® BASBAUM , Ricardo. X:Percursos de alguém além das equacdes. Publicado em Concinnitas. Revista
Do Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro. N.4, margo 2003.
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Lovely Babies (1992)

A entrada do erotismo na producdo de Marcia se da de maneira mais direta a partir de
“Lovely Babies”, realizada no espacgo cultural Sérgio Porto no RJ, durante o evento de poesia
“CEP 20.000”, liderado pelos artistas Chacal e Guilherme Zarvos. E também nessa marcante
performance que vemos pela primeira vez de forma mais explicita o desejo da artista em
relacionar o universo erotico e o infantil, fazendo uso sexual de brinquedos motorizados. A
acao tem inicio com Marcia entrando em cena com um vestido branco com babados e pantufas
com plumagens brancas. Aos poucos ela vai abrindo o vestido num strip-tease lento até que
fique apenas de camiseta e cueca. A cueca por si ja criaria um tom de contraste, mas a
ambiguidade da cena aumenta quando se nota que ha um volume na cueca que sugere um grande
pénis. Em seguida Marcia retira o volume da cueca revelando se tratar de uma bonequinha com
a qual ela passa a interagir acariciando-a como um bebé, para em seguida, como uma Medeia
arrancar-lhe a cabeca. Em tom agora de brincadeira/jogo erético, a boneca, que possui um
dispositivo eletrénico, passa a engatinhar e entrar em contato com outras que estdo por perto,
sugerindo posicGes sexuais. Essa uUltima parte do trabalho dard origem posteriormente a
instalacdo Kaminhas Sutrinhas. A performance termina com Marcia sentada ao chdo de pernas
abertas fazendo a boneca engatinhar até sua vagina, criando movimentos que abrem outras

instancias de sentido. A respeito da nova producdo que se inicia aqui, Marcia comenta:

No principio dos anos 90, realizei instalages e performances que tém como
principal estratégia transformar objetos pornograficos em objetos infantis e
objetos infantis em objetos pornograficos, fundindo elementos que estdo
situados por convengdes sociais e codigos morais em posicoes antagbnicas.’’

Em um curto espaco de tempo as imagens suscitadas pela performance caminham por
um transito de géneros e esteredtipos que vao desde o padrdo da mulher sensual que faz strip-
tease, passando para um corte onde imaginamos um travesti ou transexual, e terminando com
um retorno a mulher, porém agora situada num campo de grande antagonismo social e tabu por

estar associada a elementos infantis e sexuais.

”MARCIA X. “Marcia por Marcia”. Disponivel no site da artista:
http://marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=16
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2.2 - O direcionamento para objetos e instalagdes

Fabrica Fallus (1992 — 2004)

Fabrica Fallus® foi a série mais longa de objetos realizados por Marcia X ao longo da
carreira, e um de seus trabalhos mais conhecidos. A partir da juncdo entre pénis de plastico
comprados em sex shops e toda sorte de aderecos encontrados em lojas populares, a artista
construiu inimeros exemplares dessa série. Medalhinhas, espelhos, rendas, brinquedos,
adesivos, foram varios os utensilios usados na criacdo desses objetos sarcasticos, irénicos, bem
humorados, criticos do simbolismo de poder que carrega o 6rgao sexual masculino em diversos
ambitos das sociedades falocentricas. Alguns desses pénis customizados estdo estaticos, outros
em movimento, alguns em redomas, outros possuem som e interagem com o publico, como em

“Fiu Fiu” que através de um sensor, assobia para quem passa em sua frente.

Fig 20. Sem titulo. Da série Fabrica Fallus. Rio de Janeiro. 1992-2004

8 A série surge a partir de um desdobramento da performance Sex Manisse realizada em parceria com
Alex Hamburger. Nesse espetaculo-performance realizado em 1987 no Studio Mistura Fina, no RJ,
Marcia utiliza pela primeira vez produtos comprados em sex shop, como o0s pénis de borracha,
vibradores e bonecas inflaveis. E interessante notar como diversos trabalhos de X. percorrem um transito
auto referencial seja através de performances que dao origem a instalaces ou instalages que sdo ao
mesmo tempo performances.
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Se em Kaminhas Sutrinhas, trabalho que viria em seguida, as bonecas perdem sua
funcdo de brinquedo e se tornam maquinas sexuais, aqui 0s pénis perdem sua funcdo meramente
erética como produto de sex shop e alguns ganham uma aparéncia mais proxima dos
brinquedos, outros de objetos sacralizados, seja atraves da interferéncia de medalhinhas, frases
como “Deus ¢ amor” ou redomas de vidro usadas para proteger algumas imagens sagradas. De
variadas maneiras, Marcia personaliza esses objetos genéricos explicitando a performatividade
contida nos mesmos ndo por acaso os vibradores asseguram ou incrementam a “performance
sexual” de quem os utiliza. Além disso, como ela mesma declara em entrevista a Helmut
Batista, tratava-se de “trabalhar a imagem do pénis, que raramente é permitida. Fabricar
imagens em torno disso, pois essas imagens foram reprimidas em nossa cultura nos altimos
tempos”.”® Assim como em outros trabalhos de Marcia, € possivel ver em suas séries de objetos
a intencdo ndo s6 de misturar temas e conceitos antagénicos, mas também elementos

caracteristicos de movimentos artisticos como o surrealismo, a pop e a arte cinética.

Kaminhas Sutrinhas (1995)

Como desenvolvimento do processo iniciado na performance Lovely Barbies surge a
instalacdo Kaminhas Sutrinhas, que viria a ser o segundo trabalho mais conhecido que Marcia

produziu na década de 1990. Nas palavras da propria artista:

Os Kaminhas Sutrinhas” é uma instalacdo composta de 28 caminhas de
bonecas dispostas no chdo da galeria. Sobre cada uma delas, uma dupla ou
trinca de pequenos bonecos se movimenta. Os bonecos foram originalmente
projetados para engatinhar; unidos por finissimos cabos de aco, eles se
encaixam uns nos outros e através da movimentacao de bracos e pernas criam
um repertorio de agdes sexualizadas. As roupas e cabegas foram retiradas, o
que os torna andnimos e indistintos quanto ao género, masculino/feminino.®°

" BATISTA, Helmut. Entrevista In: in Marcia X. Org. Beatriz Lemos. P4g.188. 2013.

8 MARCIA X. “Marcia por Marcia”. Disponivel no site da artista:
http://marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=16
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Fig 21. Parte da instalagdo Os Kaminhas Sutrinhas. Colecio Gilberto Chateaubriand. 1995

Aqui temos mais um trabalho emblemético de Marcia que lida com apropriacdo e
embaralhamento de simbolos. As bonecas infantis se transformam em maquinas sexuais sem
perder o rastro lidico que carregam do universo da brincadeira. Com um Unico dispositivo todos
0s bonecos sdo acionados ao mesmo tempo gerando uma sonoridade mecénica intensa que €
interferida/mesclada/contaminada pela miisica tema da Disney “It’s a small world”8!. Frente a
esse ambiente provocador e instigante de “Kaminhas Sutrinhas” é possivel esperar qualquer
reacdo do publico, menos a indiferenca.

Os Reinos (1998/2000)

Durante 0 mesmo periodo em que desenvolve a Fabrica Fallus, Marcia realiza a série
dos Reinos (Animal, Vegetal, Distante e dos Céus). No Reino Animal, a partir de uma estrutura
similar & de Kaminhas Sutrinhas, bonecas Barbie nuas repousam de pernas abertas sobre
gatinhos de pelucia. Através de um dispositivo os “bichinhos” sdo mecanicamente acionados

pela presenca de espectadores na sala e em conjunto miam e balangam os rabos (que também

81 Penso que “It’s a small world” poderia ser uma grande metafora do mundo criado por Marcia X. As
primeiras frases dessa cangdo sugestivamente falam do paradoxo e da ambiguidade desse mundo: “E
um mundo de riso e um mundo de lagrimas/ E um mundo de esperangas € um mundo de medos.”
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sugerem falos) sob os quais as bonecas repousam. Unindo todas as bonecas ha uma linha fina
de metal que conectam as coroas que todas utilizam nas cabecas e nos pés.

Diz Marcia X que a instalacdo foi projetada a partir da estrutura de algumas
pinturas religiosas e que para ela as Barbies sorriem por serem “iluminadas
pela centelha de Deus” indicando a convergéncia entre sexo e religido. O que
surpreende o observador é também a impressdo de um trabalho coletivo,
serial: Reino Animal apresenta uma maquina sexual em que o espectador € o
voyeur de uma sessdo automatica e ininterrupta de prazer entre bonecas e
gatos, envolvendo orgasmos e sentimentos religiosos.®?

Fig 22. Instalagdo Reino Animal. Colecdo Gilberto Chateaubriand. 2000

Ja 0 Reino Vegetal é composto por uma série de plantas bordadas em tecido e
posteriormente afixadas na parede por coroas. O Reino Distante é formado por duas clpulas de
vidro contendo bonecos ajoelhados sobre coroas. E por fim, o Reino dos Céus, se constitui a
partir de uma grande instalagdo composta de 300 caixas diferentes como porta joias, caixas de
biscoito, caixas de maquiagem, etc. Dentro de cada caixa ha objetos variados recolhidos pela
artista ao longo dos anos. Acima de cada caixa se vé um passarinho feito de plastico e coberto

com penas verdadeiras. Cada passaro possui uma coroa na cabecga que por sua vez conecta todos

82 BASBAUM, Ricardo. Corpos Possiveis, in Marcia X. Org. Beatriz Lemos. P4g.463. 2013.
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eles por uma linha fina prateada. A instalacdo € interativa, podendo o publico abrir cada

caixinha e mexer nos objetos.

Fig 23. Reino Distante. Objeto. 1998

E sobretudo nessa série de trabalhos que a imagem da coroa ganha destaque em sua obra
e sera um simbolo importante nos trabalhos desenvolvidos posteriormente. Sobre esse

importante simbolo comenta a critica e curadora Beatriz Lemos:

Nao se sabe ao certo o que a coroa representava para a artista, pois apesar de
um vasto arquivo de escritos, Marcia ndo registrou o precedente desta
invocacdo. Suponha-se que pode ter se originado de sua adoracao por fabulas
e livros infantis ou de uma alusdo as coroas usadas em santos catolicos,
contudo, se pensarmos que a coroa € por si s6 o simbolo/representacdo da
realeza, e esta, por sua vez, do divino na terra, esplendor e magnificéncia, na
obra de X. a coroa se encontra como um ponto de fuga, um elemento que
concentra a energia do ato da agdo (obras Cair em Si e A¢do de Gragas, por
exemplo) ou como uma dadiva (Milagre e Reino dos Céus).%

8 LEMOS, Beatriz. “Apresentacdo”. in Marcia X. Org. Beatriz Lemos. Pag.22. 2013.
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Fig 24. Instalacéo Reino dos Céus. Fotografia Vicente de Mello. 2000

2.3 - As performances/Instalactes

Desenhando com Ter¢os (2000 — 2003)

Desenhando com Tercos marca o inicio de uma nova fase na carreira de Méarcia X onde
a performance volta a ocupar o centro principal de sua pesquisa e atuacao artistica. A série de
acOes criadas nesse periodo, como veremos, possui como componentes caracteristicos a
religiosidade brasileira e obsessfes culturalmente associadas as mulheres, como sexo, beleza,
alimentacéo, rotina, consumo e limpeza. Nos trabalhos dessa fase podemos ver certa influéncia
ou fazer uma aproximagédo da obra de artistas como Ana Mendieta, Cindy Sherman e Tunga.
Desenhando com Tercos sera analisada de forma especifica no proximo capitulo.
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Acéo de Gracgas (2000 - 2002)

No mesmo ano em que apresenta Desenhando com Tergos, Marcia “antropofagisa” um
feriado religioso na performance Acéo de Gracas. Conhecido como o dia de gratiddo a Deus,
“acdo de gracas” ¢ um dos feriados de cunho familiar-religioso mais importantes em paises
como EUA e Canada. No Brasil o feriado foi instituido em 1949 por Gaspar Dutra, mas nem
de longe alcancou a mesma popularidade que possui no hemisfério norte. Uma marca dessa
comemoracdo é a fartura gastrondmica, onde tipicamente se come peru, por isso também é
conhecido como Turkey Day - Dia do Peru. A performance acao de gragas ocorre em uma sala
cujo piso é revestido com grama. Sob a grama, ha dois galos mortos e depenados. Os corpos
dos animais estdo adornados, cravejados de pérolas, e com coroas nos pés e nas cabecas. As
coroas dos galos se conectam a uma coroa maior afixada em uma das paredes do espaco através
de correntes douradas.®* Na sala, ha ainda duas bacias cheias por um liquido branco. A
performance tem inicio com a artista deitada sob a grama, num sono profundo, vestida com
uma roupa branca e com cada um dos pés enfiados na cloaca de cada galo, vestindo-os como
se fossem calgcados. Durante um longo tempo Marcia movimenta apenas a cabeca e as vezes
lambe os labios, como se estivesse tendo um sonho ou pesadelo com alguma questéo alimentar.
O desfecho da performance ocorre com a artista se levantando, molhando os pés no liquido das

bacias e depois jogando-o cuidadosamente em cima dos galos.

8 Essa estrutura de correntes e coroas foi utilizada pela artista em outras obras como na série dos reinos.
Segundo Basbaum, ¢ como se todo o conjunto estivesse “ligado a um Unico ponto, para onde as linhas
convergem, que se refere ao ponto de vista da perspectiva linear enquanto um ponto de controle”
BASBAUM, Ricardo. “Corpos Possiveis” in Marcia X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.462
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Fig 25. Performance/Instalacdo A¢édo de Gragas. Foto Wilton Montenegro. 2002

Nesse trabalho Marcia agencia codigos e simbolos distintos, o que acaba por produzir
uma imagética surrealista por si s6 potente, mas sem deixar escapar a ironia, 0 humor e a critica.
A posicéo corporal em que se encontra durante a performance é conhecida popularmente como
posicdo do “frango assado”. Com as pernas abertas como se estivesse em uma consulta
ginecoldgica, sua roupa nos remete ora a um pijama de dormir, ora a uma camisola hospitalar.
Marcia estd “calcada” com os galos mortos como se fossem pantufas, sonha com algo
relacionado ao universo alimentar, mas ela mesmo parece ser o prato principal ali. Em Ac¢éo de
Gracas ndo foi a primeira e nem a ultima vez que Marcia explorou um padréo cultural machista

que associa diretamente a figura da mulher a comida, a objeto e ao consumo.

Mércia gostava de criar situagdes que articulassem consumo, sexualidade, religido e
género, produzindo uma forte desconstrugdo/corrosdo simbolica. Nesse sentido, observa

Adolfo Montejo Navas,

O componente iconico é tdo forte na obra da artista que funciona pelo
desagenciamento habitual onde as imagens estdo inseridas para uma nova
articulacdo e ressignificacdo signica. As imagens de Marcia X. possuem e
produzem outro dispositivo de visdo, um jogo de distancias ha medida em que
suscitam uma interrupcéo da imageria publica de uma sociedade visual que
quer determinar o sentido pela mera estetizagdo. Como aponta Jacques
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Ranciére, ndo ha uma natureza propria das imagens da arte que as separe de
maneira estdvel da negociacdo das semelhangas e da discursividade dos
sintomas. O trabalho da arte €, portanto, jogar com a ambiguidade das
semelhancas e a instabilidade das dessemelhancas, operar uma redisposicao
local, um rearranjo singular das imagens circulantes.®

O processo no qual séo elaboradas essas imagens ressignificadas na obra, Marcia nos conta em

uma entrevista concedida a Ana Teresa Jardim:

A idéia dos galos nos pés, da Acdo de Gracas, por exemplo, pode ter nascido
de dois lugares, da sensacdo de preparar bichos para comer e dessas pantufas
de peltcia com formas de bichinhos, coelhinhos, gatinhos e tal... E, na
realidade, um enlouquecimento, uma alucinagdo a partir destas experiéncias
quase banais, mas que ja sdo estranhas. O contato com uma coisa morta e 0
projeto de transforma-la em algo atraente, maravilhoso.®

Pancake (2001)

Pancake faz parte de uma série de performances desse periodo que evocam a acdo do
banho como principio norteador. Os banhos podem remeter ao seu uso ritual em diversas
crengas e religides que o associam a purificacdo, energizacdo ou passagem. Nas obras Ex-
Machina®” e Lavou a alma em coca-cola®® vemos o mesmo processo de banhar-se. O uso de

liquidos, de modo geral, estardo presentes de forma marcante nos trabalhos seguintes.

8 NAVAS, Adolfo Montejo. “Limiar para Marcia X” in Marcia X. Org: Beatriz Lemos.Rio de Janeiro,
2013. P.429

8 JARDIM, Ana Teresa. “Entrevista com Marcia X.”. Rio de Janeiro, 5 de outubro de 2001,
Jornal Capacete Planet, no. 2, novembro-dezembro 2001

8 Em “Ex-machina” (2002) Marcia lava a si mesma e centenas de tergos emaranhados dentro de uma
panela suspensa numa torre de madeira. Usando sabdo em pd azul a detergente vermelho, a acéo provoca
o transhordamento da dgua e de muita espuma que escorre por uma enorme saia de trés metros que cobre
a torre. No c06s do tecido estdo pendurados tercos com saquinhos contendo um desinfetante que se
desmancha em contato com a 4gua manchando a saia de azul, que posteriormente é estendida ficando
em exposicao.

8 Nessa performance realizada em 2003 Marcia X. permanece deitada no interior de um tanque cheio
de Coca-Cola por uma hora. No local da agdo ha um neon vermelho com a frase: Lavou a Alma com
Coca-Cola.
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Em Pancake, Mércia se posiciona no centro de uma bacia de aluminio onde possui ao
seu redor 11 latas gigantes de leite condensado “Moga” (a marca tradicional que possui na
embalagem o desenho de uma tradicional dona de casa com uma lata na cabeca e outra nas
mé&os). Com o uso de uma grande marreta e um ponteiro, instrumentos pesados que contrastam
com o universo da cozinha, ela passa a abrir as latas e uma a uma derrama sobre si uma
quantidade impressionante do produto. Em um segundo momento a artistas abre varios sacos
(7 kilos) de confeitos coloridos para doces e bolos que seréo peneirados sobre seu corpo por ela
mesma com 0 uso de uma grande peneira, até o esgotamento do material. Ao final da
performance, que dura em média uma hora, todo o material utilizado e o que restou da agdo é

coberto por uma redoma de acrilico e permanece em exposicao.

Fig 26. Performance/Instalacdo Pancake. Foto Wilton Montenegro. 2001

Segundo Marcia X:

Pancake surgiu do mesmo impeto de outros trabalhos meus, o desejo de criar
figuras miticas femininas, trabalhar em torno de obsessdes culturalmente
associadas as mulheres, como beleza, alimentacéo, rotina, limpeza e religido.
As agdes desempenhadas em Pancake fundem procedimentos de maquiagem
e culinaria com o uso de ferramentas pesadas como uma marreta e um
ponteiro. O primeiro jorro de leite condensado é despejado sobre os olhos,
11 latas gigantes, quase 30 quilos, derramadas sobre o corpo védo formando
uma mascara, uma escultura que se desfaz e refaz ininterruptamente. A
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chuva de confeito acrescenta bolinhas coloridas ao que j& era excessivo.

Mais uma vez Mércia joga com a ambiguidade desestabilizando imagens convencionais. Se por
um lado ela se torna um belo e atrativo cake, que nos remete aos docinhos que fascinam as
criancas em festas infantis, a0 mesmo tempo esse corpo-escultura nos parece grotesco e
assustador. A critica de arte e curadora Marisa Florido César, que presenciou a performance,

comentou:

O efeito da performance Pancake é perturbador: o gesto trivial de cozinhar,
culturalmente aceito como feminino, embaralhava-se a excepcionalidade do
ato criativo masculino, sugerido pelos instrumentos do fazer escultdrico. Leite
e sémen, maternidade e virilidade, afeto e erotismo misturavam-se. O
deslizamento do familiar ao estranhamento nos assaltava de
pressentimentos.®

Gléria Ferreira assim descreveu a ambiguidade da performance:

O leite condensado, bebida energética e conservavel, o milkmaid vital durante
a Guerra Civil Americana, e que se dissemina no século XIX investindo
sempre, em termos de imagem, no jogo duplo da virgem/donzela-leiteira,
associa-se no imaginario dos brasileiros ao nosso gostinho de infancia: o
brigadeiro. Espécie de trufa pobre, mas que também guarda a sua histéria
como moeda de troca para angariar donativos a campanha do "bonito e
solteiro" brigadeiro Eduardo Gomes na elei¢do que disputou (e perdeu) com
Dutra, em 1945. Madalena e brigadeiro. Mundo carnal, subjugado aos sete
demdnios, e mundo infantil fundem convencbes e cddigos antagbnicos,
desvelando o engajamento politico de Marcia X em suas escolhas éticas e
artisticas.*

Nessa performance, além de proporcionar imagens esteticamente poderosas, que
remetem ao fazer escultérico tradicional e contemporaneo, ao mesmo tempo, coloca em questéo
0s excessos relativos ao feminino em diferentes ordens, sobretudo aqueles ligados aos rituais
de embelezamento. “Que maquiagem ¢ esta que acaba por deformar? Que busca por prazer &

esta, que acaba por levar ao seu oposto? A mesma acdo que a torna cada vez mais doce, pesa e

8 CESAR, Marisa Florido. “O X que Indaga e Multiplica”. Disponivel no site de Marcia X:
http://marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=29
% FERREIRA, Gloria. “Pancake”. Disponivel do site da artista:
http://marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=33
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sufoca. Que excessos, as vezes tdo necessarios, sdo estes? Sempre é pouco quando nao

demais?”%L,

Alviceleste (2003)

Para muitos, Alviceleste é a performance mais bem elaborada e exuberante da carreira
de Mércia X. A singularidade desse trabalho ja inicia na sua constitui¢do formada por trés atos:
uma instalagdo prévia, uma performance que ativa essa instalagcdo (como nas “instauragdes” de

Tunga) e outra instalacdo resultante da performance.

A obra foi desenvolvida especialmente para ser apresentada nas cavalarigas do Parque
Lage.®? Na primeira instalacio estdo reunidos todos os elementos que irdo compor o trabalho.
O piso da cavalarica € coberto por camadas de gesso branco que foi derramado dias antes. O
espaco é completamente repleto de recipientes de vidro. Vérios funis de vidro pendem do teto
presos por cabos de aco, eles estdo cheios de tinta azul-real para caneta tinteiro, retida por
tampas de borracha. Da ponta destes funis saem finas correntes de metal que se espalham pelo
chéo, entremeadas por pequenas coroas usadas tradicionalmente em imagens religiosas.

A performance tem inicio com Marcia adentrando o0 espaco com sua tipica veste ritual branca.
Fazendo uso de um cabo de madeira e outro de vidro soprado com pontas em forma de U, a
artista passa a manipular os recipientes e funis. Em gestos meticulosos e repetitivos de
esvaziamento e preenchimento, com profunda concentracdo, a artista se desloca pelo espaco
como uma alquimista quase hipndtica. Aos poucos, a tinta azul, que lembra muito a aquela
utilizada por Yves Klein na “Antropometria do periodo azul” (1960), comega a escorrer dos
recipientes, manchar seu vestido e embeber as camadas de gesso que cobrem o chdo. A cada

minuto novas manchas alvicelestes vao se formando no piso criando uma paisagem abstrata de

% DUARTE, Luisa. Performance no Free Zone — Sintese no Circo Multimidia Texto para o catalogo do
Free Zone, 2001

92 A cavalarica é uma espécie de estabulo que é remanescente de quando o Parque Lage era uma chacara
e residéncia aristocratica. A cavalarica existente no Parque Lage apresenta estilo neogético com belos
arcos goticos em estilo Tudor. Marcia X. tinha conhecimento desses detalhes arquiteténicos que tornam
essa espécie de manjedoura em algo muito proximo de uma capela. N&o é a toa que na época em que foi
apresentado o trabalho passou a ser chamado informalmente de “capela”.
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extrema beleza. A instalacdo resultante da performance permanece exposta modificando-se

sutilmente com o correr dos dias em decorréncia do processo de secagem da tinta.

Para muitos que assistiram ao trabalho ou escreveram sobre ele, esta presente uma

espiritualidade por imanéncia, “havia na instalacdo/performance uma inequivoca ideia de céu,

de um outro plano, mesmo que nio necessariamente metafisico”.%®

Alviceleste, como o titulo indica, pode ser vista, mediante a relacdo entre o
azul e as correntes, como um céu atravessado por raios e repleto de coroas, tal
gual a imagem de pinturas religiosas. A altura dos funis em relagdo ao chéo
acentua o contraste entre os dois planos e qualifica o papel da acdo: a artista,
com um traje branco e em um ritmo cadenciado, relaciona céu e terra.%

Fig 27. Performance/Instalacdo Alviceleste. Foto Adelmo Lapa. 2003

Para Adolfo Montejo Navas, Alviceleste possui afinagdes mutuas com outros trabalhos dessa
fase da artista:

S4o trabalhos de iluminacéo e destrui¢do, parecem uma oragdo e também uma
recusa: toda a estrutura da obra se mantem igual, se descomp®e ou se altera e
permanece em estado paradoxal: composta/descomposta, instalacdo revirada
pela performance. Austeridade e caos, cuidado e destruigdo, monotonia e

% JARDIM, Ana Tereza. “Universo X” in Marcia X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.491

% MATESCO, Viviane. “Alviceleste” in Marcia X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.499
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climax, doagéo e dissonancia, brancura e macula. O que significa que ha um
gesto de “purificagdo” em muitas performances, pactado com a controvérsia
heterodoxa, onde o climax das aces se V€ interiorizado de tal forma no
interior e na parcimonia ritualistica dos movimentos, que ndo encontram nem
rupturas ou hiatos.%®

Marcia se aproximava do limiar de sua existéncia e consciente ou ndo disso, sua obra

transmitia uma atmosfera de passagem e conexao entre o terreno e o transcendente.

A Cadeira Careca (2004)

A Cadeira Careca é a ultima performance realizada por Marcia X. Idealizada com o
marido Ricardo Ventura e com participacdo do amigo Aimberé César. A performance foi
apresentada no evento “Infiltragdo nos Pilotis”, realizado pela Funarte em novembro de 2004,
no pétio do Palacio Gustavo Capanema. A acdo € um misto de homenagem a Le Corbusier (a
historia da arquitetura e do design) e “epitafio em vida, ndo s6 de uma biografia pessoal como

também dos valores modernistas como controvertido colofon estético”.%

Vestida de preto (em contraste com toda a producgdo anterior) com o corpo ja debilitado
pela doenca e sem o iconico cabelo grande, Marcia se reclina em uma “chaise longue model
nr. b 306", desenhada por Charlotte Perriand e Le Corbusier, instalada nos pilotis do
Capanema. O local escolhido é em tudo simbélico. Foi ali que pela primeira vez, o pensamento
modernista na arquitetura foi aplicado em escala monumental. O prédio construido por Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Afonso Reidy, Jorge Moreira e Ernani Vasconcelos, sob a consultoria
de Le Corbusier, ¢ um marco nas transformac@es ocorridas na arquitetura mundial no século
XX.

% NAVAS, Adolfo Montejo. “Lmiar (para Marcia X.)” in Mércia X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro,
2013. P.432

% |bidem.

9 “Criada por Le Corbusier em 1926. Nesta agdo, os artistas conciliam em uma Unica experiéncia
estética conceitos aparentemente antagonicos, presentes neste icone do design moderno e em outro
objeto igualmente notavel, “Le Déjeneur en Fourrure”, a xicara, prato e colher cobertos por pélo de
gazela da artista suiga Meret Oppenheim, um dos mais destacados emblemas do Surrealismo. ” Texto
extraido do site da artista: http://marciax.art.br/mxObra.asp?sMenu=2&sObra=46
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Vestido de branco, Ricardo se aproxima da cadeira com uma navalha e cuidadosamente
comega a raspar o pelo do objeto de maneira a deixar impresso na cadeira o perfil de Méarcia. O
poder do tempo e da memoria sdo evocados em um ato que revela uma perspicaz consciéncia
do desgaste e da finitude tanto do corpo fisico quanto do corpo arquitetonico. Vale lembrar que,
ao participar do projeto “Infiltragdes” Marcia X. e Ricardo Ventura gostariam de contribuir para
chamar atencéo para as infiltragcbes existentes no Palacio Gustavo Capanema deteriorando o

prédio, seu mobiliario e obras de arte.

Fig 28. A cadeira Careca. Foto Adelmo Lapa. Funarte. 2004

Na opinido de muitos, como o artista Alexandre S4, A Cadeira Careca é uma das
performances brasileiras mais importantes no que se refere a perda inevitavel do viver do

corpo diante do desejo infinito de plenitude:

A conjuncéo de linhas do edificio, dos jardins de Burle Marx e do design da
cadeira promovem uma explosdo da forca e da simplicidade daquele periodo.
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Contudo, a agdo praticamente crava na pele do espaco expandido a marca do
corpo e da fragil humanidade de todos nos, que talvez tenha sido ao longo de
alguns muitos anos esquecida e negada.®®

O arquiteto e curador Lauro Cavalcanti, que presenciou a performance, declarou:

Todos sabiam e tudo se sabia. Luto da onipoténcia do progresso salvador e
ritual da inscricdo de uma trajetoria. Experiéncia ambiguamente estética e
amorosa, conduzida com precisdo cirdrgica: a um sé tempo, celebracdo da
permanéncia das ideias e da impermanéncia de pessoas e objetos. Eugéne
lonesco, Francois Truffaut e Meret Oppenheimer também estavam ali, na
calvicie, no negro e na lembranca da Xicara, prato e colher cobertos por pelo
de gazela.*®

Gosto de ver a Cadeira Careca como uma espécie de “performance monumento”, um
memorial, que, como de praxe, mistura homenagem e luto. Um gesto poético que vincula arte
e vida como poucas vezes se viu na performance brasileira. O ponto final de uma escrita

interrompida. Um perfil, marcado na cadeira e na historia da arte, para sempre.

% SA, Alexandre. “Marcia X. Uma anti-biografia”. In: Concinnitas, volume 01, nimero 24, julho de
2014.pP.11

% CAVALCANTI, Lauro. “A Cadeira Careca/La Chaise Chauve ou A artista estava de negro.”
Disponivel no sitio eletrénico oficial de Méarcia X. Link:
http://marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=41
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Capitulo 3: Marcia X e a profanacdo sagrada de “Desenhando com Tergos”

Tem sido corriqueiro na fortuna critica de Marcia X a afirmagdo de que sua obra seria
iconoclasta e profanadora. O que pretendemos demonstrar é que essas leituras contemplam
apenas um lado do objeto, quando, na verdade, ha uma coexisténcia de contrarios, o que a
coloca numa posi¢do de criadora de enigmas e paradoxos. Sua obra seria nesse sentindo, ao

mesmo tempo, iconoclasta e iconoéfila, jogando com a profanagao e a sacralizagao.

Em 2000, Méarcia X apresenta pela primeira vez a obra Desenhando com Ter¢os, no
Instituto Cultural Casa de Petropolis no Rio de Janeiro.!” Ritualisticamente vestida de branco,
em profundo siléncio e ar de circunspec¢do, Marcia desenha centenas de pénis com tergos
catolicos ao longo de uma sala de vinte metros quadrados. Os tercos brancos, sempre em pares,
sao dispostos no chao do espaco expositivo formando pénis entrecruzados. A acdo, executada
até a exaustao fisica (em média 6 horas de duracao) ou o fim do espago expositivo, resulta numa
instalacdo cuja poderosa imagem distanciada sugere uma abstragdo e, de perto, a fusdo e o

contraste entre dois signos distintos, o religioso e o erotico.

Fig 28. Imagem da performance/instalagdo Desenhando com tercos. Casa de Petrdpolis, 2000.

100 A obra seria apresentada posteriormente em Belo Horizonte no CEIA (Centro de Experimentacéo e
Informacéo de Arte), e fotografias foram exibidas na exposicdo Erotica- os sentidos da arte, no Centro
Cultural Banco do Brasil/RJ em 2006.
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Fig. 29 - Ibidem

Em sintonia com um momento onde a igreja catdlica veementemente ratifica sua
posi¢do contra o uso de preservativos, contra o aborto e contra a homossexualidade; e, em meio
a diversos casos de pedofilia envolvendo padres e cardeais, o ritual sagrado/profano de Marcia
X questiona e expde sutilmente multiplas facetas da interface sexualidade e religido.

Apesar de ser apresentada pela primeira vez em 2000, a obra Desenhando com Ter¢os
ganhou enorme repercussao depois que fotogramas da performance/instalacio foram
censuradas em 2006 (um ano ap0s a precoce morte da artista aos 45 anos) na exposi¢ao Erotica-

os sentidos na arte, no Centro Cultural Banco do Brasil/RJ.
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Fig 30. Fotograma de Desenhando com tercos. 2006

Depois de alguns dias exposto, o trabalho foi retirado a pedido da dire¢cdo do Banco do
Brasil por se tratar de algo “incomodo”. As imagens teriam incomodado a organizagao religiosa
Opus Christi’”!| que, através de seus membros, chegou a enviar cerca de 800 e-mails ao Banco
do Brasil solicitando que a peca fosse retirada da exposi¢do.!”? Correntistas ligados a
organizagao religiosa ameagaram encerrar suas contas caso o banco ndo acatasse as solicitagoes.
A obra ndo so foi retirada, como a exposi¢ao nao foi para o CCBB/Brasilia, como era previsto,
devido a polémica em torno do caso, o que provocou indignagdo e protestos da comunidade

artistica.

3.1 O caréater ritualistico de Desenhando com tercos

Na opinido de muitos criticos como, Ricardo Basbaum, Luiz Camilo Osoério e Adolfo

Navas, Desenhando com ter¢os marca uma nova fase na carreira de Mércia, agora voltada para

101 A Opus Christi é o0 braco jovem da ala conservadora da Igreja catélica. Antes desse ocorrido a
organizacgdo foi responsavel por outras aces do género, como a censura do espetaculo O evangelho
segundo Jesus Cristo, de Saramago e pela proibicao teatral da 6pera Em nome do Pai.

102 CARVALHO, Mario Cesar. Censura a arte viola a Constituicdo, afirma Gil. Folha de S&o Paulo,
2006. Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/cotidian/ff2604200619.htm
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performances com ares de conten¢do mistica e espiritualidade, menos irdnicas ou debochadas
como fora nos anos 1980. Ao desenhar com tergos, durante seis horas sem pausa, Marcia
estabelece um ritual préximo mesmo de um conceito antropoldgico de rito, enquanto agao
organizada e repetida que cria um rompimento com as formas tradicionais de representacdo do
mundo. como situacOes extraordinarias, os ritos levantam contradi¢des, pois, costumam fugir
da coeréncia e do sentido que normalmente atribuimos aos fatos de uma estrutura social. Mas,
se nas mais variadas culturas os ritos servem, sobretudo para legitimar os comportamentos
sociais, 0s ritos que Marcia X ir& performar ao longo da carreira estariam mais préximos de

gerarem curtos-circuitos na ordem social.

No processo performatico de deslocamento do terco de sua posic¢éo tradicional enquanto
objeto religioso e sua transfiguracdo em pénis/arte instaura-se um momento/lugar muito
proximo daquilo que os antropélogos Van Gennep (1978)% e Victor Turner (1974)1%4
chamaram de liminaridade. Interessado na simbologia e formas estéticas dos atos
comunicativos, Turner pensa a liminaridade como 0 momento central do rito, no qual a l6gica
social se inverte, e o que antes era proibido agora pode ser feito. E 0 momento do ritual marcado
profundamente pela ambiguidade, onde sagrado e profano se misturam. Enquanto desenha
pénis com tercos, envolta em um ar profundo de devocdo e meditacdo, a artista vestida de
branco'®® (cor neutra utilizada em muitos ritos de passagem como batismos e inicia¢des) une o

corpo material ao espiritual num mesmo jogo mistico-erotico.

103 \/AN GENNEP, Arnold. Os ritos de passagem. Rio de Janeiro: Zahar, 1978.

104 TURNER, Victor. O processo ritual: estrutura e anti-estrutura. Petrépolis: Vozes, 1974

105 Sobre 0 uso constante de roupas brancas em algumas performances Marcia revela: “o uso de roupas
brancas, camisolas e saias pregueadas, contribui para evocar enfermeiras, freiras, noivas, estudantes,
filhas de Maria, boas meninas e boas mogas, agindo no limite entre a consciéncia, 0 sono e o transe
religioso”.(Marcia X. Texto de Marcia sobre as performances. Disponivel em:
http://www.marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=26)

Em sua teoria, Victor Turner mostra que o uso de roupas brancas nos ritos de passagem é fundamental

como marca de transi¢do, daquele ser que deixou de ser, mas ainda ndo é. Durante os periodos liminares,
os individuos que participam do ritual se encontram como que fora das estruturas da sociedade, entre as
quais se movimentavam, e esta movimentacdo é o sentido do rito de passagem. Esses individuos
liminares sdo os neofitos, os adolescentes, 0s noivos, a parturiente etc. 1sso nos da uma chave de leitura
muito interessante para pensar que o que Marcia evoca nas performances sao esses seres liminares.
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Na liminaridade, de acordo com a teoria de Turner, as estruturas sociais (quase sempre
binérias) perdem sua razéo de ser e o individuo se encontra num entre-lugar. Agora, em uma
posicdo diferente do habitual, a perspectiva liminar permite ao individuo vislumbrar as
estruturas entre as quais atualmente se encontra. E um distanciamento que fornece um
conhecimento e lhe revela a arbitrariedade das convengdes. O entre-lugar terco/pénis evocado
e construido por Marcia X é tdo poderoso exatamente porque ele revela a arbitrariedade de duas
super convencoes sociais da cultura ocidental, a saber, o cristianismo e a sexualidade obcecada
e limitada ao falo. Trata-se, sem dividas, de uma obra transgressora, e é esse nao-lugar da

transgressao que revela os valores aos quais estamos subjugados.

A liminaridade torna o “estranho” familiar, e vice-versa — ela revela,
sobretudo, o que sdo o “estranhavel” e o “familiarizavel”, isto ¢,
revela a norma. E nas margens entdo que a norma é ilustrada,
visibilizada; é “la” — e 0 advérbio ndo poderia ser outro — que 0s
habitos sdo esclarecidos e, mesmo, 0 inconsciente é posto em
questdo: dai o surgirem simbolos, em notavel proliferacdo, desse
“efeito de borda” — as margens sdo prolificas...1%

3.2 A profanacéo sagrada

Dentre os varios aspectos em que a obra de Marcia me concerne, pretendo concentrar
essa pesquisa na relacdo sagrado/profano que ela estabelece e que eu pretendo chamar de

“profanacdo sagrada”'%’. Para pensar 0s conceitos de sagrado e profano e sua mutua relagéo

106 SARTIN, Philippe Delfino. “Sobre liminaridade: Relendo Victor Turner em chave pos-estrutural”.
Revista de Teoria da Historia Ano 3, Nimero 6, dez/2011 Universidade Federal de Goias.

107 E preciso explicitar que reconheco o amplo debate estabelecido na Ciéncia da Religido acerca da
legitimidade ou ndo do conceito de sagrado, utilizado sobretudo pela fenomenologia da religido. Nas
décadas de 1970 e 1980 houve uma fase critica ao conceito de sagrado, principalmente aquele estipulado
por Rudolf Otto no classico “O sagrado” de 1917. E agora mais recentemente no século XXI tém surgido
diversas publicacGes em defesa dessa abordagem. Um livro em aleméao recentemente lancado, cujo titulo
em portugués seria “O sagrado como problema da Ciéncia da Religido contemporanea”, tenta dar conta
dessas criticas e da atualidade do conceito. A publicacdo se originou de dois eventos recentes, o painel
O Sagrado como problema da Ciéncia da Religido: perguntas e perspectivas, do XXXI Congresso da
Associacdo Alema para a Ciéncia da Religido (Deutsche Vereinigung fur Religionswissenschaft),
realizado em setembro de 2013 em Gottingen, e do simp6sio A discussdo sobre o sagrado: velhas
perguntas — novas respostas, que ocorreu em novembro de 2013 na Universidade de Frankfurt. Uma
resenha do livro em portugués foi escrita pelo professor e cientista da religido Frank Usarski e publicada
na revista de estudos da religido: REVER - Ano 15 - N° 02 - Jul/JDez 2015.

82



constitutiva, recorrerei teoricamente primeiro a Mircea Eliade, depois a Georges Bataille e
Michel Leiris e, por fim, Giorgio Agamben.

Em seu livro “O sagrado e o profano” Eliade diz que a primeira defini¢do que pode dar-
se ao sagrado, € que ele se opde ao profano. O sujeito reconhece o0 sagrado no mundo porque
ele se apresenta como qualquer coisa de diferente de tudo aquilo que € profano. E essa
presentificacdo do sagrado se da pelo que ele chama de hierofanias, que em sua etimologia
sugere: algo de sagrado se nos revela. “A manifestacdo de algo de ordem diferente - de uma
realidade que ndo pertence ao nosso mundo — em objetos que fazem parte integrante do nosso

mundo natural, profano.”1%®

O que Eliade deseja mostrar, e que de certa forma possui paralelos com o momento onde
a arte ocidental adota objetos utilitarios, é que, para os iniciados, qualquer objeto comum do

nosso cotidiano pode se sacralizar sem perder com isso sua forma. Assim ele diz:

Nunca serd demais insistir no paradoxo que toda a hierofania
constitui, até a mais elementar. Manifestando o sagrado, um objeto
gualquer torna-se outra coisa e, contudo, continua a ser ele mesmo,
porque continua a participar do meio césmico envolvente. Uma
pedra sagrada, nem por isso € menos pedra, aparentemente (para
sermos mais exatos, de um ponto de vista profano) nada a distingue
de todas as demais pedras. Para aqueles a cujos olhos uma pedra se
revela sagrada, sua realidade imediata transmuda-se numa realidade
sobrenatural 2%

Para Eliade o sagrado € menos uma categoria religiosa e mais um principio filosofico de
compreensdo do homem no mundo. Isso fica bem claro em uma entrevista concedida a Claude

Henri-Rocquet. Ao ser perguntado o que ele entendia afinal por sagrado, respondeu:

Como delimitar o sagrado? E muito dificil. O que me parece inteiramente
impossivel, em todo o caso, é imaginar como 0 espirito humano poderia
funcionar sem a conviccdo de que existe qualquer coisa de irredutivelmente
real no mundo. E impossivel imaginar como a consciéncia poderia aparecer
sem conferir uma significacdo aos impulsos e as experiéncias do homem. A

108 ELIADE, Mircea. "O sagrado e o profano - a esséncia de religido". S&o Paulo: Martins Fontes, 1999.
P.17

109 Ihidem, p.18
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consciéncia de um mundo real e significativo estd intimamente ligada a
descoberta do sagrado. Pela experiéncia do sagrado, o espirito apreendeu a
diferenca entre o que se revela como real, poderoso, rico e significativo, e 0
que é desprovido dessas qualidades, a saber, o fluxo cadtico e perigoso das
coisas, as suas aparicdes e o0s seus desaparecimentos fortuitos e vazios de
sentido. Mas € preciso ainda insistir sobre este ponto: o sagrado ndo é um
estagio na histéria da consciéncia, € um elemento na estrutura desta
consciéncia. Nos graus mais arcaicos de cultura, viver enquanto ser humano
é, em si, um ato religioso, pois a alimentacdo, a vida sexual e o trabalho tém
um valor sacramental. A experiéncia do sagrado é inerente ao modo de ser do
homem no mundo. Sem a experiéncia do real — ¢ do que ndo o € —, o ser
humano nédo saberia construir-se [...] O sagrado ndo implica a crenga em
Deus, nos deuses ou em espiritos. E, repito-o, a experiéncia de uma realidade
e a fonte da consciéncia de se existir no mundo.

A teoria de Mircea Eliade nos ajuda a entender como o objeto ter¢o, utilizado por Marcia

X em seu trabalho, pode parecer sagrado a diferentes espectadores por diferentes motivos.

Ainda que no formato de um pénis desenhado, para um religioso catélico, o terco ndo deixa de

ser terco sagrado, e o emprego que dele faz a artista seria profanador. Ja para um espectador

iniciado na arte contemporanea, o ter¢co pode ser outra coisa e ao mesmo tempo terco. O fato

de estar situado num trabalho artistico envolve esse objeto de certa aura'’® que o sacraliza

de

alguma maneira permitindo um livre transito entre o fasto e o nefasto. Assim como sugere

Roger Callois na esteira de Eliade:

O ser, 0 objeto consagrado, pode ndo sofrer qualquer modificacdo na sua
aparéncia. Nem por isso deixa de ser transformado na sua totalidade. A partir
desse momento, a forma como as pessoas se comportam relativamente a ele é
alvo de uma modificacdo paralela. Deixa de ser possivel tratar livremente com

ele. Este objeto consagrado suscita sentimentos de pavor e veneragdo.!!

110 “Em suma, a aura da obra de arte possui, para Benjamin, dois elementos principais: autenticidade
e unicidade. A primeira se relaciona a seu substrato fisico. Constitui o invélucro que envolve a
esséncia da obra e contém seus elementos temporais e espaciais. Esse involucro é peculiar por ser
nico, indissociavel da esséncia da obra de arte e por registrar as transformagcdes fisicas e a histéria
das relacdes de propriedade da obra. A unicidade, por sua vez, tem fundamento teoldgico, ritualistico.
Confere a obra de arte um carater inico, pois a associa a um valor de culto. ”” Para muitos autores, as
técnicas analisadas por Benjamin, em seu famoso ensaio sobre a reprodutibilidade técnica, apesar de
terem tornado a obra de arte independente de um substrato Gnico, ndo a emanciparam de seu carater
auratico. Os elementos centrais da aura (autenticidade e unicidade) ndo foram superados, mas, ao
contrério, adaptaram-se as mudangas técnicas. RABELO DE ARAUJO, Braulio Santos. “O conceito
de aura, de Walter Benjamin, e a industria cultural”. Pés. Revista do Programa de Pés-Graduagao em
Arquitetura e Urbanismo da FAUUSP. v.17 n.28 ,2010. P 124, 125.

111 CAILLOIS, Roger. O homem e o sagrado. Lishoa: Edigdes 70. 1988. P.20 e 21
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Porém, penso que mais relevante para essa pesquisa serd o pensamento que nao separa de
maneira dualista, muitas vezes maniqueista, o sagrado e o profano. E sabido que o projeto
platonico (que posteriormente o Cristianismo adotou e disseminou como nenhum outro) se
valeu de grandes divisdes. Essas divisdes (binarias por exceléncia) moldam o pensamento
ocidental que se vale delas para compartimentar, selecionar, dividir, excluir, enfim, medir o
mundo. Entre essas grandes divisdes poderiam citar: natureza x cultura, esséncia x aparéncia,
imanéncia x transcendéncia, sagrado x profano. Desde Nietzsche, € possivel ver com mais rigor
e consisténcia o trabalho de pensadores que se colocam, ou sdo colocados, a margem por
tentarem desconstruir essas grandes divisdes. Dentre eles, Georges Bataille talvez tenha sido o
que mais e melhor pensou a relacdo sagrado/profano. Para este autor francés, no erotismo
coexistem uma dimensdo sagrada e uma dimensdo profana, a interdi¢do e a transgressao ao
mesmo tempo. Assim como no sagrado coexistem o puro e o impuro. Sua forma de pensar
abrindo possibilidades de convergéncia de contréarios fica explicita nesse trecho:

E com horror que a santa se afasta do voluptuoso, ignorando a unidade que
existe entre as inconfessaveis paix@es e as suas. No entanto, é possivel
procurar a coesdo do espirito humano, cujas possibilidades vao da santidade a
volUpia. O ponto de vista em que me coloco permite-me compreender que
essas possibilidades opostas se coordenam. Nao porque tente reduzi-las umas

as outras, mas porque me esforco para captar, para la de cada possibilidade
negadora da contraria, uma Gltima possibilidade de convergéncia.**?

Optamos nessa pesquisa entdo em dar um enfoque a nocdo de sagrado elaborada por
Bataille, dentro de sua atuacdo no grupo que ficou conhecido por Collége de Sociologie. Nesse
grupo também desenvolveram nocdes de sagrado irreligioso dois outros intelectuais que sera
importante mencionar: Michel Leiris e Roger Caillois. Partindo de uma revisdo do conceito
classico de sagrado estabelecido por Durkheim (que tomava como sagrado apenas o que era da
ordem do fenébmeno religioso) o Collége de Sociologie ira entender o sagrado como algo além
de um conceito, uma experiéncia. E essa experiéncia ndo estaria de modo algum limitada ao
ambito da religido, podendo ser vivenciada em momentos de festa, de erotismo, de jogo, de

dispéndio, de arte e até de violéncia. Para o Collége, o sagrado carrega em si uma ambiguidade

112 BATAILLE, Georges. O Erotismo. Lisboa: Antigona, 1988. P.7
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constitutiva, caracterizada por, de um lado, o sagrado fasto/puro, de outro, o sagrado nefasto/
impuro. Como fica claro nessa passagem de Battaile:

No estadio pagdo da religido, a transgressdo fundava o sagrado, cujos
aspectos impuros ndo eram menos sagrados que os aspectos contrarios: o
conjunto da esfera sagrada compunha-se do puro e do impuro. O cristianismo
rejeitou a impureza. (...) Nada podia subsistir, no mundo sagrado do
cristianismo, que confessasse claramente o carater fundamental do pecado, da
transgressdo.!!?

E é exatamente o aspecto impuro do sagrado, rejeitado pelo cristianismo, que interessara
ao grupo pesquisar. Esse polo nefasto ou transgressor, “que de alguma maneira nega a lei, ou o

imperativo moral da civilizacdo, esse sagrado profano que tem no corpo seu lugar

privilegiado.”!4

Julia Vilaca Goyata, antrop6loga que pesquisou especificamente a nocao de sagrado no Collége

sintetizou bem o que representava para 0 grupo a experiéncia do sagrado:

Seria possivel dizer que o sagrado caracteriza (para esses autores) o limite do
proprio pensamento l6gico e do que é por ele organizado. E um conceito que
busca apreender uma experiéncia que esta no limite do dizivel e do inteligivel:
experiéncia que lida basicamente com uma apreensdo afetiva do mundo em
contraposicao a outra de cunho mais normativo. (...) O sagrado coloca em jogo
e conjuga as duas experiéncias humanas complementares do “claro e do
distinto” e “do obscuro e do confuso”, experiéncias que fundam e sdo parte
inerente da vida humana em sociedade. A constatacdo que acompanha a nogao
de sagrado ¢ a de que ndo ha humanidade possivel na qual ndo exista relagdo
entre, por um lado, a lei, a forma, a razdo e a estrutura e, por outro, o desejo,
o informe, o sentido e a desordem.®

Em um ensaio onde Michel Foucault analisa profundamente o conceito de transgressdo por um
viés batailleano, fica nitido como na visao desses autores a sexualidade e a religido, o sagrado
e o profano, a transgressdo e o limite, operam sob a égide de uma ambiguidade irredutivel.
Longe de serem pares opostos, estdo entrelacados como numa espiral.

Assim, na raiz da sexualidade, do seu movimento que nada jamais limita
(porque ele é, desde sua origem e em sua totalidade, reencontro constante do

113 |hidem, p.12
114 GOYATA, Julia Vilaca. Georges Bataille e Michel Leiris: a experiéncia do sagrado (1930-1940).
Dissertacdo de mestrado apresentada a FFLCH (USP). 2012, p.116.

115 Ibidem, p.15.
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limite) e desse discurso sobre Deus que 0 Ocidente sustentou por tanto tempo
- sem se dar conta claramente de que “ndo podemos acrescentar impunemente
a linguagem a palavra que ultrapassa todas as palavras” e de que somos por
ela colocados nos limites de qualquer linguagem possivel, uma experiéncia
singular se configura: a da transgressao. (...) A transgressdo ndo esta, portanto,
para o limite como o negro esta para o branco, o proibido para o permitido, o
exterior para o interior, 0 excluido para o espago protegido da morada. Ela
esta mais ligada a ele por uma relagdo em espiral que nenhuma simples
infracdo pode extinguir.!®

Por um caminho diferente de Bataille, mas com pressupostos comuns, Michel Leiris pensa o sagrado
pelo viés da intimidade. Em um texto de 1938 (ainda sem tradug@o para o portugués) intitulado “O
sagrado na vida cotidiana”, Leiris apresenta sua tentativa de buscar o sagrado nos fatos simples da vida
e ndo no sagrado instituido (religido, patria, moral). Nos fala de lugares, objetos e circunstancias que
despertam o sentimento de medo e vinculo, atracéo e repulsdo. Além disso, descreve o sagrado como
uma experiéncia infantil fundamental. Segundo o autor, sempre que estamos fora do regime da utilidade
adentramos o sagrado, de modo que a crianca transitaria mais pelo sagrado por estar livre das categorias
corrompidas pela utilidade. Em seu texto sobre o “Surrealismo Etnografico”, James Clifford comenta

este belo ensaio de Leiris:

Neste texto, uma ponte entre a etnografia e 0 auto-retrato Leiris esbogou muito
dos topicos que mais tarde desenvolveria em La régle du jeu (1948-1976).
Objetos de uma atracdo incomum (o revélver de seu pai), zonas perigosas
(pistas de corrida), locais tabu (o quarto dos pais), locais secretos (0 banheiro),
palavras e frases com uma ressonancia especial e magica — essa espécie de
dados evocariam nas palavras de Leiris: [agquela atitude ambigua ligada a
abordagem de algo tanto atrativo quanto perigoso, prestigioso e rejeitado,
aquela mistura de respeito, desejo e terror que pode ser considerada como a
marca psicoldgica do sagrado.*’

O que estaria em jogo aqui ¢ o que Leiris chama de “meu sagrado” em oposi¢do ao sagrado

coletivo e oficial.

116 FOUCAULT, Michel. Prefacio a transgressdo. Colecéo Ditos e Escritos 111; organizagdo: Manoel de
Barros; Traducdo: Inés Autran Dourado Bardosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 31 e
33.

U CLIFFORD, James. A experiéncia etnografica — Antropologia e Literatura no século XX. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ. 2008, p.163.
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Giorgio Agamben ¢ outro autor que, na mesma sintonia dos outros citados, reconhece
na relagdo sagrado/profano as marcas de uma ambiguidade constitutiva. Em seu artigo

intitulado “Elogio da Profanacdo” ele nos conta que

os fildlogos ndo cansam de ficar surpreendidos com o duplice e contraditério
significado que o verbo profanare parece ter em latim: por um lado, tornar
profano, por outro — em acepcdao atestada s6 em poucos casos — sacrificar.
Trata-se de uma ambigliidade que parece inerente ao vocabulério do sagrado
como tal: o adjetivo sacer, com um contra-senso que Freud ja havia percebido,
significaria tanto "augusto, consagrado aos deuses"”, como "maldito, excluido
da comunidade". A ambigiidade, que aqui esta em jogo, ndo se deve apenas
a um equivoco, mas €, por assim dizer, constitutiva da operacéo profanatdria
(ou daquela, inversa, da consagracdo). Enquanto se referem a um mesmo
objeto que deve passar do profano ao sagrado e do sagrado ao profano, tais
operagdes devem prestar contas, cada vez, a algo parecido com um residuo de
profanidade em toda coisa consagrada e a uma sobra de sacralidade presente
em todo objeto profanado.!®

O fundamento teodrico, de onde Agamben retira ideias centrais para seu artigo, sio
escritos antigos de juristas romanos, que de certa forma ainda exercem influéncia no

pensamento ocidental. Ele explica que na Roma antiga,

Sagradas ou religiosas eram as coisas que de algum modo pertenciam aos
deuses. Como tais, elas eram subtraidas ao livre uso e ao comércio dos
homens, ndo podiam ser vendidas nem dadas como fianga, nem cedidas em
usufruto ou gravadas de serviddo. Sacrilego era todo ato que violasse ou
transgredisse esta sua especial indisponibilidade, que as reservava
exclusivamente aos deuses celestes. (...) E se consagrar (sacrare) era o termo
gue designava a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar, por
sua vez, significava restitui-las ao livre uso dos homens.!®

Nesse sentido, poderiamos entender o trabalho de Mércia X como um ato de profanacéo
perfeito, uma vez que ela retira o terco da esfera do divino e o restitui a um livre uso que se
manifesta no desenho, e no desenhar falos. Como dito no inicio, essa visdo da obra da artista
enquanto eminentemente profanadora é inclusive afirmada e reafirmada pela maioria dos
criticos que se detiveram sobre seu trabalho. Porém, meu desejo aqui é reconhecer que, se em
sua obra ha uma profanacdo explicita, ha ali também uma sacralizacdo. Em Desenhando com

tercos, ndo s6 ha uma sobra de sacralidade no ter¢o agora em formato de pénis, mas ha nesse

118 AGAMBEN, Giorgio. Profanacdes. Sao Paulo: Boitempo, 2007, p.67.

119 Ibidem, p.65.
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novo objeto artistico uma aura mesmo sagrada que a esfera artistica confere e que na
performance como um todo ganha aproximacdes com rituais religiosos. E aqui é interessante a
definicdo que Agamben fornece sobre o termo religio. O autor explica que muita gente acredita
que religio deriva de religare (0 que une o homem e o divino), mas essa derivacdo ¢ falsa. Na
verdade religio deriva de relegere, “que indica a atitude de escrupulo e de atencdo que deve
caracterizar as relages com os deuses, a inquieta hesitacdo perante as formas e as férmulas que
se devem observar a fim de respeitar a separacdo entre o sagrado e o profano. Religio ndo é o
que une homens e deuses, mas aquilo que cuida para que se mantenham distintos.”*?® A marca
da religido nesse sentido seria a atividade de separacéo, aquilo que retira coisas, lugares, ou
pessoas do contato cotidiano e as transfere para uma dimenséo a parte da existéncia. N&o existe
religido sem separacao, e todo tipo de separacao feita nesses moldes contém algo de religioso.
Nesse caso, 0 gque superaria a separacdo instituida pela religido, contaminando as esferas e
tornando livre 0 acesso aos objetos, corpos e lugares, seria ndo uma deferéncia em relagéo ao
divino, e sim uma atitude de displicéncia para com as normas que a religido estabelece. Em
sintese, 0 que Agamben define como profanacdo: “Profanar significa abrir a possibilidade de
uma forma especial de negligéncia, que ignora a separacdo, ou melhor, faz dela um uso

particular.”t?

Um uso particular e incongruente que faz essa passagem do sagrado ao profano, e

Agamben privilegia em sua analise é o jogo.

Sabe-se que as esferas do sagrado e do jogo estdo estreitamente vinculadas. A
maioria dos jogos que conhecemos deriva de antigas cerimonias sacras, de
rituais e de préaticas divinatdrias que outrora pertenciam a esfera religiosa em
sentido amplo. Brincar de roda era originalmente um rito matrimonial; jogar
com bola reproduz a luta dos deuses pela posse do sol; os jogos de azar
derivam de praticas oraculares; o pido e 0 jogo de xadrez eram instrumentos
de adivinhagdo. Ao analisar a relacdo entre jogo e rito, Emile Benveniste
mostrou que 0 jogo nao sé provém da esfera do sagrado, mas também, de
algum modo, representa a sua inversdo. Isso significa que o jogo libera e
desvia a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir simplesmente. O
uso a que o sagrado é devolvido é um uso especial, que ndo coincide com o
consumo utilitarista.'??

120 1hidem, p.66.
121 1bidem
122 Ihidem, p.67
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Se, por um lado, o jogo esta vinculado ao sagrado, por outro, sabemos que ele estd bem
préximo também da arte por variados aspectos. A arte poderia ser vista aqui como algo que,
assim como o jogo, “desvia a humanidade da esfera do sagrado, mas sem a abolir
simplesmente.” E toda a obra de Marcia X nesse sentido € muito exemplar. N&o por acaso, a
artista se divertia com a quantidade de criangas que se entusiasmavam com suas obras, uma vez
que, em muitas havia de fato brinquedos que se transmutavam em objetos/cenas jogos sexuais
(como em Kaminhas Sutrinhas) e em outros objetos como vibradores se transformavam em

brinquedos (Fabrica Fallus).

As criancas, que brincam com qualquer bugiganga que lhes caia nas maos,
transformam em brinquedo também o que pertence a esfera da economia, da
guerra, do direito e das outras atividades que estamos acostumados a
considerar sérias. Um automdvel, uma arma de fogo, um contrato juridico
transformam-se improvisadamente em brinquedos. E comum, tanto nesses
casos como na profanacdo do sagrado, a passagem de uma religio, que ja é
percebida como falsa ou opressora, para a negligéncia como vera religio. E
essa ndo significa descuido (nenhuma atengdo resiste ao confronto com a da
crianca que brinca), mas uma nova dimensdo do uso que criangas e filésofos
conferem a humanidade.*?®

Fig 31. Vovozinha, Lobo Mau e Chapéuzinho, da série Fablica Fallus de Marcia X.

123 |bidem.
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Mas o que Agamben acaba por detectar € que o0 jogo como essa possibilidade de
profanacgdo estd em decadéncia em todo lugar e “fazer com que o jogo volte a sua vocacao
puramente profana é uma tarefa politica. ” Recorrendo a um artigo de Walter Benjamin sobre
o capitalismo como religido, e desenvolvendo algumas de suas ideias, Agamben afirma que o
capitalismo “generaliza e absolutiza, em todo dmbito, a estrutura da separagdo que define a
religido”.1?* Nessa passagem o fildsofo explica como se da tal processo:

Na sua forma extrema, a religido capitalista realiza a pura forma da separagéo,
sem mais nada a separar. Uma profanacgdo absoluta e sem residuos coincide
agora com uma consagracdo igualmente vazia e integral. E como, na
mercadoria, a separagdo faz parte da propria forma do objeto, que se distingue
em valor de uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel,
assim agora tudo o que é feito, produzido e vivido — também o corpo humano,
também a sexualidade, também a linguagem — acaba sendo dividido por si
mesmo e deslocado para uma esfera separada que ja ndo define nenhuma
divisdo substancial e na qual todo uso se torna duravelmente impossivel. Esta
esfera é o consumo. Se, conforme foi sugerido, denominamos a fase extrema
do capitalismo que estamos vivendo como espetéaculo, na qual todas as coisas
séo exibidas na sua separacéo de si mesmas, entdo espetaculo e consumo sédo
as duas faces de uma Unica impossibilidade de usar. O que ndo pode ser usado
acaba, como tal, entregue ao consumo ou a exibi¢cdo espetacular. Mas isso
significa que se tornou impossivel profanar (ou, pelo menos, exige
procedimentos especiais). Se profanar significa restituir ao uso comum o que
havia sido separado na esfera do sagrado, a religido capitalista, na sua fase
extrema, esta voltada para a criacdo de algo absolutamente Improfanavel.*?

Para Agamben essa impossibilidade de usar encontra seu local mais sintomatico no
Museu e a museificacdo do mundo seria um fato dado. Ele ndo esta falando aqui do museu
engquanto um espaco fisico, mas enquanto uma légica do capital que cria uma dimenséo
separada para onde transfere aquilo que era percebido como mais decisivo para a humanidade
e agora ja nao €. “Poténcias espirituais” como arte, a religido, a filosofia, a ideia de natureza,
até mesmo a politica, para ele tudo hoje pode tornar-se Museu, “na medida em que esse termo
indica simplesmente a exposi¢cdo de uma impossibilidade de usar, de habitar, de fazer

experiéncia.”1?®

124 AGAMBEN, Giorgio. Profanacdes. Sao Paulo: Boitempo, 2007, p 63.
125 1bidem, p.71

126 |bidem.
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Michel Foucault ja havia atentado para essa impossibilidade contemporanea de
profanar, mas acreditava que na sexualidade ainda havia espago para profanagdes, terreno
exatamente explorado por Marcia X. Sobre a sexualidade, Foucault diz que “talvez se pudesse
dizer que ela reconstitui em um mundo onde ndo ha mais objetos, nem seres, nem espacos a

profanar, a Unica partilha ainda possivel”.t?’

Agamben também ao fim nos brinda com um pouco de esperancga ao sinalizar que ainda
pode haver formas de profanar o improfanavel da religido capitalista. Ele observa que a
profanacdo ndo tem apenas a caracteristica de restituir algo parecido com o uso natural das
coisas que preexistia a sua separacdo, trata-se de uma operagdo mais complexa e 0 jogo mostra
isso. A profanacdo tem a capacidade de anular os dispositivos de poder que capturam as coisas
e liberta-las para novos usos, “libertar um comportamento da sua inscrigdo genética em uma

esfera determinada.”

O comportamento libertado dessa forma reproduz e ainda expressa
gestualmente as formas da atividade de que se emancipou, esvaziando-as,
porém, de seu sentido e da relagdo imposta com uma finalidade, abrindo-as e
dispondo-as para um novo uso. A atividade que dai resulta torna-se dessa
forma um puro meio, ou seja, uma pratica que, embora conserve tenazmente
a sua natureza de meio, se emancipou da sua relagdo com uma finalidade,
esqueceu alegremente o seu objetivo, podendo agora exibir-se como tal, como
meio sem fim. Assim, a criacdo de um novo uso sé é possivel ao homem se
ele desativar o velho uso, tornando-o inoperante. (...) Profanar ndo significa
simplesmente abolir e cancelar as separagdes, mas aprender a fazer delas um
uso novo, a brincar com elas. (...)Por isso é importante toda vez arrancar dos
dispositivos — de todo dispositivo — a possibilidade de uso que 0s mesmos
capturaram. A profanacéo do improfanavel é a tarefa politica da geracdo que
vem. 128

A meu ver, Marcia X atuou sobre diversos dispositivos ao longo de sua carreira: os
dispositivos da arte institucionalizada, os dispositivos do cristianismo, os dispositivos da
industria cultural, os dispositivos da industria sexual, os dispositivos do patriarcalismo, entre
outros. E em cada dispositivo que sua obra toca, vemos a operacdo de libertacdo dos objetos e

praticas rumo a uma nova possibilidade de uso e interpretacao.

12T FOUCAULT, Michel. Prefacio a transgressdo. Colecéo Ditos e Escritos 111; organizagdo: Manoel de
Barros; Traducdo: Inés Autran Dourado Bardosa. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 29.

128 AGAMBEN, Giorgio. Profanagdes. Sdo Paulo: Boitempo, 2007, p71
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A representagdo do falo na obra de Marcia X, esse simbolo sacralizado em muitas
culturas e que sempre foi objeto de cultos pagdos, tornado profano e impuro pelo cristianismo,
como explica Bataille, incomoda uma ordem religiosa exatamente por estar associado a um
outro objeto (ter¢o) também sagrado, porém considerado puro para a Igreja. A poténcia de
desenhando com tergos parece residir exatamente nesse lugar do entre, do quase. Ela esta
exatamente no limiar da sacralizagdo e da dessacralizacdo. Isso fica sempre nitido no discurso

dos comentadores dessa obra como o critico Adolfo Montejo Navas:

A dessacralizagdo que existe é fantasmatica, evoca uma distancia simbdlica.
De fato, a obra estd mais perto de um memento mori do que de uma orgia
profana. Ha algo de epitéfio, de memorandum, sobretudo quando a dimenséo
coletiva da instalacdo concede-lhe esse poder (thanatos costuma disfarcar-se
de seu contrario). Desenhando com tergos — onde o ritual de fazer desenhos
com objetos ja é uma operagdo fronteirica — persegue outro registro mais
amplo; no fundo, uma varredura de codigo, de estereétipo. E o territorio da
subjetividade conquistada. Lei da imagem, da arte.!?°

Em Desenhando com Tergos ndo ha espago para uma critica rancorosa e rasteira que
proclama o édio a religiio ou a desmoralizagio de objetos sagrados.!** “Mais perto de um
memento mori do que de uma orgia profana”, como sublinha Navas, a performance/instalacao
em sua totalidade cria uma atmosfera densa de respeito e circunspe¢ao. Nesse sentido narrou o
professor Marcos Hill, que acompanhou a performance em 2003, durante a “Manifestacao
Internacional de Performance” em Belo Horizonte:

Apos as duas primeiras horas, a religiosidade da acdo Desenhando em tergos
tornou-se evidente. Ndo havia como ndo associar a imerséo de Marcia a um

possivel distanciamento do mundano. O siléncio que pairou durante todo o
tempo correspondeu ao mais contrito ato de oragdo. Sua movimentagdo

12NAVAS, Adolfo Montejo. Desenhando com Tercos. Disponivel em:
http://www.marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=15

130 por outro lado, ha uma forte critica neste e em outros trabalhos da artista ao moralismo da igreja.
Comentando sobre este aspecto em uma entrevista dada em 1995, Marcia declara: “Sobre a militdncia
contra a igreja, é 6bvio que existe, ndo é nem contra a igreja, é a favor da quebra de tabus relativos a
questdo da sexualidade. Entdo, como a igreja ficou caracterizada como a militante da culpa, a militante
da punicdo, a que transforma em santos apenas seres assexuados, entdo é dbvio que ela é tocada na
historia. Mas ndo é contra a igreja, até porque eu acho que infelizmente ela conseguiu contagiar a maior
parte da humanidade, entdo ¢ uma coisa contra os tabus da humanidade como um todo.” SALDANHA,
Claudia e JARDIM, Ana Tereza. Entrevista com Marcia X, Efraim Almeida e Mauricio Ruiz. In: Méarcia
X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.480.

93


http://www.marciax.art.br/mxText.asp?sMenu=4&sText=15

repetitiva aproximou-a muitas vezes do solo, assemelhando-se a um exercicio
de peniténcia que, pelo desconforto do corpo e pela extenuagdo, buscava a
neutralidade do ego.™*!

A postura de Méarcia durante a performance em tudo lembra a de uma devota. Com
centenas de tercos pendurados no pescogo, os longuissimos cabelos pretos soltos, e com um
camisoldo branco que deixa a vista apenas suas maos e pés descalcos. A cada terco retirado do
pescoco, ela se senta sobre os calcanhares e meticulosamente inicia o processo de desenho no

solo que formara um pénis, mas que bem poderia ser um exercicio de oragdo ou peniténcia.

3.3 O culto ao falo na antiguidade e a sobrevivéncia dessa imagem

O culto ao falo é certamente um dos mais antigos da humanidade e sobreviveu pelas
mais diversas culturas e épocas. As formas falicas aparecem em pinturas rupestres, esculturas
pré-colombianas, no pantedo hindu, na vasta iconografia da Grécia antiga, nas religides

africanas, entre outras.

Fig 32. Falo Marajoara do periodo Pré-Colombiano

131 HILL, Marcos. Uma polémica censurada ou o x da congestdo erdtica. 2006. Disponivel em:
http://www.canalcontemporaneo.art.br/arteemcirculacao/archives/2006_05.html
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Utu, o Deus-Sol dos Sumérios, era um deus representado por simbolos félicos. Na
mitologia egipcia, o falo era quase uma instituicdo. O pénis ereto era um sinal de tamanha forca
para 0 homem egipcio que seria capaz de superar até mesmo a morte e se juntar ao falo perdido
de Osiris no céu. Amon Ra, o criador de toda a vida, o rei de todos os deuses, era muitas vezes

representado com um falo gigante.

Fig 33. Representacdes falicas em deuses egipcios.

O falo também era um dos principais elementos da religido grega. Perto das casas e
templos eram erguidos falos eretos que serviriam para proteger esses espacgos contra ladrdes e
contra todo tipo de “mau-olhado”. Sabemos que em Roma se adoravam pelo menos trés deuses
aos quais estavam associados diretamente os simbolos falicos: Liber, Priapo e Baco. Em um
estudo a respeito do culto ao falo na Roma antiga, o historiador Pierre Grimal nos mostra como
muitos desses cultos eram realizados por mulheres e nos fala de uma divindade falica menos

conhecida, um deus associado a ritos de casamento chamado Mutunus Tutunus.
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Fig 34. Representacdo de Priapo Fig 35. Representacdo de Liber

Fig 36. Representacao de Mutunus Tutunus em afresco na cidade de Pompéia
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No cimo da Vélia, uma das colinas romanas ocupadas desde tempos mais
remotos, havia um santuario singular, cuja “divindade” era representada na
forma de membro viril. Este deus tinha 0 nome estranho de Mutunus Tutunus.
Conhecemo-lo apenas por um fragmento do gramatico Festo e quatro ou cinco
alusBes de Tertuliano, Santo Agostinho, Amébio e Lactancio, e 0 que nos
dizem esta longe de ser claro. Parece que até ao tempo de Augusto, pelo
menos, mulheres “vestidas com a toga pretexta” iam, em certas ocasioes,
coroar de flores o simbolo de Mutunus Tutunus. Quem eram estas mulheres?
Provavelmente sacerdotisas, como o seu fato arcaico parece indicar, e, sem
davida, mulheres casadas, que realizavam ali um rito provavelmente
propiciatério, em nome de todas as esposas da cidade.!*

Era comum na Roma antiga, e esse costume se estendeu a Idade Média, pendurar falos

nas paredes de prédios e casas para proteger os edificios. Os conhecidos Fascinus também eram

muito utilizados como efigies e amuletos.

O falo era o talisma mais eficaz contra todas as poténcias maléficas, os
maleficios e tudo o que impedia ou contrariava 0 crescimento e 0
desenvolvimento felizes dos seres: homens, animais e plantas. A sua imagem
ndo despertava qualquer vergonha, (...) 0 costume requeria que os talismas
falicos fossem usados livremente e expostos aos olhos de todos e ndo ha
ddvida que o habito evitava que se escandalizassem com eles.'*

Fig 37. Fascinus romanos

132 GRIMAL, Pierre. O amor e o sagrado. in: O amor em Roma. Lishoa/PT: Edi¢des 70, 2005. Cap. 2,

p.42.

133 |pidem. P.43
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A sobrevivéncia dessa imagem e de seu aspecto duplamente religioso e sagrado é t&o
profunda que durante muito tempo ressurgiu até mesmo dentro do cristianismo. Apds uma
pesquisa realizada sobre a incidéncia do falo na arte e na arquitetura, descobrimos que simbolos
falicos estdo presentes nas arquiteturas de catedrais cristds medievais, como a catedral de
Toulouse e numerosas igrejas em Bordeaux. Outra recorréncia dos falos em ambiente cristdo
sd0 os broches e talismas que eram usados por peregrinos que iam até Santiago de Compostela.
A fim de melhor passar na estrada e poder seguramente contar com a hospitalidade e gentileza
dos anfitrides, os peregrinos daquela época usavam talisméas especiais e emblemas falicos. A
crenca antiga de que a imagem do falo exerce protecdo contra feiticos em algumas partes da
Europa teve lugar até o século XVI.

Outro elemento extremamente exemplar da sobrevivéncia dessa imagem pode ser visto
nos obeliscos. Essas colunas falicas de pedra, importantes na arquitetura do antigo Egito, foram
incorporadas pelos romanos quando invadiram o Egito. A Igreja Catdlica mais tarde, mesmo
reconhecendo a origem pagad do monumento, adotou e difundiu enormemente sua construcao,
tendo inclusive instalado um grande obelisco egipcio no centro da pragca de Sdo Pedro no

Vaticano.

Fig 38. Obelisco egipcio na Praca de Sao Pedro
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Os falos desenhados com tercos de Marcia X estdo vinculados a uma rede de relagdes
imagéticas de periodos distantes entre si. Essa migracéo das imagens félicas desde a antiguidade
até os dias atuais garantiram a sua sobrevivéncia, que Aby Warburg nos explica através do
conceito de nachleben, (a vida postuma das imagens). No pensamento warburgiano a historia

da arte é concebida em termos de uma memdria errética de imagens que retornam sempre.

Vistos como “documentos”, as obras revelam sua propria pré-
historia e os mdltiplos fios que foram usados em sua realizacdo;
atraveés de seus efeitos postumos, estes sobrevivem ao proprio tempo
no compéndio da meméria cultural >3

Para Warburg, que dedicou a maior parte de seus estudos aos simbolos e imagens do paganismo
e do cristianismo, existe uma continuidade da heranca paga na memdria cultural do ocidente. E
a sobrevivéncia dessas imagens representa mais do que topos figurativos ou lugares-comuns
visuais ativados conscientemente pelos artistas. Antes estariam mais proximas de forcas
psiquicas arraigadas na memoria coletiva.

Para Warburg, a arte era um mecanismo privilegiado de concentracdo de
tais energias, as quais se condensavam precisamente em Pathosformeln
capazes de “evocar, num caminho oposto ao do procedimento habitual da
memoria, 0s engramas originais, e suscitar com isso a recordacdo de
experiéncias primdrias da humanidade” [...] O exame da permanéncia das
Pathosformeln associadas as praticas primordiais de paganismo era
considerado por Warburg uma etapa decisiva para a compreensdo dos
impulsos que, como forgas inconscientes em conflito com a visdo de mundo
cristd, constituiram uma espécie de “fermento espiritual’ da arte
renascentista.'*

N&o creio que seja por mero acaso que as imagens falicas retornam no trabalho de Marci a X
numa performatividade bem semelhante a de antigos rituais pagaos onde a imagem do falo era
celebrada como simbolo de poder, de forca criadora, de abundancia, de fortuna, ou mesmo
como amuleto de prote¢do. O falo é sem duvida um simbolo primordial que sobrevive e se
renova ao longo da histéria, outra prova disto € a sua incidéncia nas trés estruturas clinicas

reconhecidas pela psicanalise, tanto em Sigmund Freud como em Jacques Lacan.

13 WARBURG, 2005, p. 51. Apud, CERQUEIRA PINTO E TAVORA. 2010.P.105

135 TEIXEIRA, Felipe Charbel. “Aby Warburg e a pos-vida das Pathosformeln antigas”. Revista historia
da historiografia. Ouro Preto, nimero 05, Set 2010. P,143
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3.4 O terco sagrado

136

A histéria do terco dentro da Igreja Catolica™®, esta associada desde sua origem as

batalhas religiosas da idade média, também conhecidas como “Cruzadas”. A préopria Virgem
Maria teria aparecido em oracao a S&o Domingos de Gusmao e lhe ensinado a usar o tergo como
instrumento de oracdo que por sua vez serviria tanto para ataque quanto defesa dos hereges.

Diante da necessidade de controlar os opositores na Europa e evangelizar 0s
povos do hovo mundo, a promogdo da devogao ao rosario na velha cristandade
e no ultramar [pode ser percebida] como um dos instrumentos principais de
propaganda da fé, ligado ao espirito da Reforma Catolica. Essa interpretacdo
nos ajuda a perceber que a devocdo ao rosério foi aparelhada pelo poder
eclesiastico tanto para servir as missdes evangelizadoras, quanto para
reconverter os dissidentes europeus. (...) E assim permaneceu sua reputacao
nos séculos seguintes: vitoria da esquadra catolica sobre a invasdao otomana
no golfo de Lepanto na Grécia, no século XVI; expulsdo dos calvinistas
holandeses do Rio de Janeiro e do Nordeste, nos séculos XVI e XVII,
respectivamente; expulsdo dos islamitas da Hungria no século XVIII, entre
outras vitérias sdo atribuidas ao rosario.**’

1% “As narrativas envolvendo as origens do rosario recorrentemente atribuem a Sdo Domingos de
Gusmado o papel de receptador da mensagem da Virgem Maria em forma de oragdo. Os papas exortam
0 que a tradicdo reconhece: Maria pessoalmente ensinou Sdo Domingos a rezar o rosario, presenteando-
Ihe com o instrumento para tal oragdo. O episodio ocorreu no inicio do século XIIl, quando o entdo
cdnego Domingos de Gusmdo travou uma intensa batalha contra as investidas hereges que assolavam a
Europa desde meados do século XIl. Com o apoio do papa Inocéncio Ill, Domingos de Gusméo
trabalhou pela evangelizacao e conversao dos territorios europeus onde as heresias ganhavam adeptos.
Na regido de Albi, sul da Franca, crescia rapidamente o nimero de cataros (ou albigenses), considerados
0s mais perigosos dos hereges por negarem os dogmas da maternidade divina de Maria, da encarnagdo
do Filho de Deus e desprezarem os sacramentos e 0 culto catélicos. Apos intensa mobilizacdo
evangelizadora, com pregaces, jejuns, oracfes e peniténcias, Domingos de Gusmao percebeu a
ineficacia de suas acOes para a contencdo da onda de heresias. Ao recorrer & Virgem Maria, essa Ihe
aparece e lhe exorta a pregar e difundir a oragdo do Santo Rosario como meio para a redencdo do mundo.
O encontro entre S&o Domingos e a Virgem ocorreu em 1214, na cidade francesa de Toulouse, um dos
principais focos da heresia albigense. Apo6s inUmeras pregagdes e oracGes do rosario, ventos de
conversdo comegam a soprar na Europa: primeiramente em Toulouse e em seguida por outras regides
da Franca, Italia e Espanha.” (OLIVEIRA, Paola Lins. “Circulagio, usos sociais e sentidos sagrados dos
tergos catolicos”. Relig. soc. vol.29 no.2 Rio de Janeiro 2009.p. 84 e 85.

137 OLIVEIRA, Paola Lins. “Circulagdo, usos sociais e sentidos sagrados dos ter¢os catolicos”. Relig.
soc. vol.29 no.2 Rio de Janeiro 2009.p.85.
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O terco é também popularmente conhecido como rosério, mas na verdade trata-se da terca
parte de um rosario completo. O rosario integral possui cento e cinquenta contas para as ave-
marias e quinze para 0s padre-nossos; e a oracdo completa do rosario demanda a repeticdo das
rezas em cada conta ¢ a meditacdo dos 15 “mistérios” (divididos tradicionalmente em
“g0z0s0s”, “dolorosos” e “gloriosos”) que ¢ a contemplagdo e memorizagdo dos episddios
centrais da vida de Jesus Cristo. Repeticdo e meditacdo. Dois atos fundamentais exercidos por

Marcia X durante a performance Desenhando com tercos.

Em sua pesquisa sobre 0s usos sociais e a circulagdo dos tercos, Paola Lins de Oliveira
chama atencdo para o carater de reproducao industrial e 0 amplo comércio envolvido em torno

do objeto na contemporaneidade.

Produzidos em escala industrial, os tergos e rosarios surgem dentro do circuito
econdmico de circulacdo de bens. Apresentam-se em grande diversidade de
materiais e precos, para atender aos gostos mais populares e aos mais
refinados, assim como se adaptam as variagbes da moda, muitas vezes
afastando-se quase completamente de suas caracteristicas fisicas (quantidade
e distribuicdo de contas em fios) tradicionalmente estipuladas. A ampla
producdo e circulacdo dos tercos e rosarios se insere em um movimento mais
geral, observado por Oro e Steil (2003), de adogdo da ldgica de mercado por
parte das religides, tanto para sua propria reproducéo nos espagos profanos de
consumo de massa quanto “na concorréncia na producdo de sentidos e¢ na
conquista de novos fiéis” (:310). Como consequéncia, Observa-se [...] um
deslocamento do comércio de bens e artigos religiosos dos ambientes
sacralizados, dos quais retiravam, em grande medida, a sua aura, para 0s
ambientes comerciais, onde a sua oferta em lojas situadas nos centros das
grandes e médias cidades ou nos shoppings centers se confunde com a oferta
de outros bens de consumo diério (idem:309).1%

Enquanto objeto de reproducdo em massa e de amplo apelo popular, ndo é de se estranhar
que o terco interessasse a pesquisa artistica de Marcia X. Muitos dos objetos que permeiam seu
universo possuem esse carater e eram garimpados por ela no mercado popular Saara**®, no Rio
de Janeiro, o “paraiso do kitsch”, segundo a artista.

Comprar materiais no Saara para fazer esculturas, instalacfes e performances
significa me apropriar de aspectos simbdlicos destes materiais, combinando

1% ORO, Ari & STEIL, Carlos. (2003) Apud Oliveira, Paola Lins (2009) p.102 e 103.

139 Saara (Sociedade de Amigos das Adjacéncias da Rua da Alfandega) é um famoso centro comercial
popular no Rio de Janeiro. A regido é um polo de lojas de roupas, brinquedos, acessorios para carnaval
e artigos de festas a precos acessiveis. Sdo cerca de 1.200 lojas em 11 ruas que recebem em média 70
mil pessoas por dia.
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objetos, imagens e idéias deste universo, associando meu imaginario a
elementos do imaginario social relativo a sexo, religido, infancia, morte,
masculino e feminino. (..) Tomar a cidade como uma experiéncia
impregnante, que envolve todos os sentidos, participando do fluxo das
multiddes e dos objetos [que] leva[m] a refletir a cultura que Ihes é propria.
Usar elementos tdo conhecidos e acessiveis acaba por estabelecer com o
publico uma relagdo imediata.#°

Outro aspecto interessante dentro desse contexto de mercantilizacdo e promocéo do terco,
e que a pesquisa de Paola mostra, é como as caracteristicas visuais dos ter¢os sdo promovidas

no caso dos adesivos com tercos desenhados colados nos automoveis.

N&o sabemos, mas ndo seria improvavel que a ideia de Marcia para Desenhando com
tercos, pudesse ter surgido desse outro fenébmeno popular. A obra de Marcia X., sem duvidas,
se inscreve numa linhagem que simultaneamente questiona e desfruta de elementos da cultura

de massa através das mais variadas apropriagdes.

140 MARCIA X. Texto critico “Natureza Humana”. Disponivel em
http://marciax.uol.com.br/mxText.asp?sMenu=3&sText=44
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3.5 A apropriacao de simbolos religiosos por outras mulheres artistas na América
Latina

Acompanhando a historia ndo € dificil perceber como ¢ evidente a influéncia crista,
direta ou indiretamente na vida politica/social dos paises da América Latina. Entre os ultimos
acontecimentos politicos no Brasil, por exemplo, pudemos assistir milhares de pessoas que
foram as ruas contra o governo intercalarem momentos onde cantavam o hino nacional com
oracBes do Pai Nosso. Acompanhamos também durante o rito de impeachment de Dilma
Rousseff (PT), em agosto de 2016, uma quantidade significativa de parlamentares direcionando
a Deus e as igrejas a motivacdo de suas escolhas politicas. Estando isso posto, ndo é sem
propdsito que artistas se interessem ha algum tempo em trabalhar essa influéncia religiosa como
tema de muitas obras. Em artigo intitulado “O interdito, a transgressdo religiosa e a
desobediéncia do corpo feminino na arte contemporanea e latino-americana”, Aline Miklos
procura analisar a relacdo critica entre arte e cristianismo na América Latina. Como a autora
ressalta, ainda é profunda e visivel a influéncia cristd nos modos de vida, nas decisdes politicas,

na existéncia pablica ou privada em nosso continente, ainda que 0s paises se considerem laicos.

Sabemos que a arte produzida na segunda metade do século XX, entre tantas
particularidades, foi marcada pela ascensdo de artistas mulheres num territorio
majoritariamente masculino. Conectada com a revolucdo sexual da década de 1960 e com as
teorias feministas e pds-estruturalistas, a arte produzida por artistas mulheres nesse periodo
trouxe um olhar diferenciado, provocador e polemizador de verdades instituidas, em especial
em relacdo ao corpo feminino, a sexualidade e a subjetividade. Expressando frustracdo em
direcdo as injusticas geradas pela dominagdo masculina proliferaram nesse periodo imagens
desestabilizadoras, carregadas de discurso critico ao falocentrismo e as violéncias simbdlicas
perpetuadas pelo Estado, pelo mercado e pela religido. Comum nesse cenario foi a formulacédo
de complexas estratégias e praticas das quais muitas artistas mulheres valeram-se no confronto
com o status quo. Dentre essas estratégias, € notavel uma aproximacao entre arte e vida em que
0 campo pessoal torna-se politico e o0 corpo um espacgo de batalha. Os controles e cuidados
relativos ao corpo e a sexualidade femininos tornam-se um tema fértil no ataque a sociedade

moderna, que, como mostrou Michel Foucault (1980)*!, ao invés de reprimir o sexo,

141 FOUCAULT, Michel. Histdria da sexualidade 1: A vontade de saber. 3. ed. Rio de Janeiro: Graal,
1980.
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normatizou as préaticas sexuais e controlou-as, estabelecendo um modelo daquilo que seria o
natural, o casal heterossexual e monogamico, fazendo calar as sexualidades periféricas.
Segundo Miklos aponta o sexo, o corpo e o0 erotismo sempre foram temas de controle religioso-

cristdo, mas posteriormente passou também a interessar ao controle estatal:

Dentro deste “grande ciclo repressivo”, M. Foucault também afirma que na
virada do século XVIII para o XIX o controle do sexo, sem deixar de ser um
problema para a instituicao eclesiastica, também passou a ser uma questdo de
Estado através da pedagogia (se ocupando da sexualidade infantil), da
medicina (preocupada com a fisiologia propria as mulheres) e da demografia
(cujo objetivo era fazer um controle de natalidade). A partir de entdo, apesar
deste controle ter tomado uma roupagem laica, ele retoma na realidade
métodos ja formados pelo cristianismo e estes ndo sdo verdadeiramente
independentes da temética do pecado.'#?

Parece interessar exatamente a muitos artistas essa nova condigao social onde paira uma
pseudo laicidade quando na prética se observa muito da heranca cristd na vida sensivel. Os
exemplos utilizados por Miklos no artigo apresentam obras que se valem de estratégias
desestabilizadoras em suas criticas mordazes a instituicdo cristd e sua longa historia de
repressdo ao corpo. Para mulheres artistas envolvidas na desconstrucdo das imagens
convencionais da feminilidade e interessadas em reverter os signos da dominacdo, parece que
nada é mais propicio do que explorar os mesmos instrumentos e simbolos utilizados pelos seus
“algozes”, afim de parodia-los e esvazia-los. Nesse sentido, é extremamente recorrente a
estratégia artistica de apropriacdo de elementos religiosos, sejam imagens, objetos, oracdes,
rituais, na composi¢do de trabalhos criticos ao cristianismo. Estratégia muito parecida com o

que Oswald de Andrade em sua teoria antropofagica chamava de “devoragdo do inimigo sacro”.

Liliana Maresca na década de 1980 se apropriou da imagem do préprio Cristo em sua
obra “Cristo autotransfundiéndose” (1988). A obra apresentada na exposi¢do Mitominas Il
(1988) sob a coordenacdo de Monique Altschul, é o resultado de uma escultura do Cristo
crucificado, de cerca de 40 centimetros, e junto dele uma bolsa de transfuséo de sangue com a
sonda ligada envolvendo o corpo da escultura em sangue. Fazer um comentario sobre transfusédo

de sangue dessa forma num dos periodos mais criticos da AIDS, onde a igreja demonizava a

142 MIKLOS, Aline. “O interdito, a transgressdo religiosa € a desobediéncia do corpo feminino na arte
contemporanea e latino-americana”. 2014.
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doenca, foi um ato extremamente corajoso da artista que lhe rendeu vérios ataques de grupos

catolicos que exigiram a retirada do trabalho dessa exposicéo.

Fig 39. Liliana Maresca. “Cristo autotransfundiéndose”. 1988

J& o coletivo de artistas argentinas Mujeres Publicas, em 2004, se apropria dos santinhos
catolicos como meio tradicional de distribuicdo de mensagens religiosas para divulgar uma
oracdo pelo direito ao aborto. O modelo seguido é de um santinho tradicional, com a imagem
da Virgem Maria na frente e uma oragdo atras. No entanto, esta oracao se intitula “Oragao pelo
direito ao aborto” na qual 0 coletivo reivindica o direito das mulheres decidirem sobre o0s seus

proprios corpos. Os santinhos foram distribuidos pelas ruas e nas portas de igrejas.

105



" ORACION POR
DERECHO AL ABOR1

Coneédinu el amcho»om sobre
nuqsugm Y dancb la g?idbr. de
no ser ni virgenes ni Mns. anos
de la autoridad de! Padre, del Hijo y
del Espiritu Santo para que seamos
nosotras las que decidamos por
nosotras, Rpega porjmne el poder
judicial no haga suyos los mandatos
de la lgl&a y ambos nos libren de su
misdgina opresién. Venga a nosotras
el derecho a cuestionar sl es bendito
el fruto de nuestro yientre. No nos
dejes caer en la tentacion de no luchar
por nuestros ¢ 10s. Y concédenos
el milagro de 1a legalidad del aborto

en Argentina.

Amen

Fig 40. Mujeres Publicas, Oracion por el derecho al aborto, 2004.

Em 2010 a artista boliviana Maria Galindo, junto do coletivo Mujeres Creando, do qual
faz parte, integrou uma exposi¢do do Museu Reina Sofia intitulada “Principio Potosi”*. A
exposicao apresentava uma importante colecao de obras das escolas de pintura colonial barroca
de Cuzco e Potosi (Bolivia e Peru) que mostravam um universo sincrético de elementos do
catolicismo espanhol misturados com outras culturas andinas. A partir destas obras, 0s
curadores propuseram a uma série de artistas internacionais reinterpretacdes ou atualizagdes de
seus motivos, de maneira a explorar uma expansdo do conceito de sincretismo. Maria Galindo
optou por se apropriar e fazer uma atualizacdo do quadro “Virgen del Cerro”, andbnimo, 1720,
que mostra o Cerro Rico e a montanha de prata de Potosi tornando-se o corpo da Virgem como
a Pachamama andina. A seus pés, vemos membros da igreja, figuras politicas importantes e 0s
deuses incas Inti e Quilla.

143Essa exposicdo teve curadoria de trés artistas e criticos alemaes e foi acolhida pelo diretor do Reina
Sofia Manuel Borja Villel. A proposta da exposi¢do era dissociar do Ocidente o nascimento da
modernidade, ligada ao lluminismo e ao racionalismo, e conectar sua origem ao colonialismo, aqui
representada pela exploracao espanhola das minas de Potosi (departamento/regido da Bolivia). Esta tese
rouba o papel historico do Ocidente mudando o foco para relacionamentos abusivos entre centro e
periferia. O subtitulo sugestivo do projeto: “Como podemos cantar a can¢do do Senhor em terra
estranha?” faz alusdo ao papel da cultura como uma legitimacéo do poder, e tem a inten¢éo de desenhar
uma continuidade ideologica entre o papel desempenhado pela arte, no passado e agora.
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Fig 41. “Virgen del Cerro” Anonimo, 1720. Museu Nacional de Arte de La Paz.

Na exposicdo, ao lado do quadro apropriado, 1é-se uma das pichacbes do coletivo
Mujeres Creando: “Ave Maria, cheia de rebeldia”. A virgem rebelde, por sua vez, que seria
uma atualizacéo da Virgem do Cerro é apresentada através de uma performance cujo registro
se pode ver no video “A Virgem Barbie” que estd proxima a pintura colonial. Nessa
performance um grupo de mulheres indigenas bolivianas (com suas roupas tradicionais)
transportam em seus ombros, sobre um andor improvisado, uma mulher branca vestida como
uma Virgem barroca. O tecido de seu vestido é impresso com desenhos de princesas da Disney
e, como colares e ornamentos, leva lotes de bonecas Barbie amarrados. Em uma de suas maos
h& um globo de plastico e na outra a cabeca de um cordeiro. A procissdo segue pelas ruas e para
no topo de uma colina de onde é possivel ver uma vista incrivel de La Paz. E ali a Virgem

comeca seu discurso em forma de oracdo. Nesse momento “ao contrario da Virgen del Cerro
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que é coroada, a Virgem Barbie renuncia a sua coroa em uma espécie de ritual onde comeca

com uma negacéo de si mesma”44:

“Ja ndo quero ser a Virgem Barbie.
Ja ndo quero ser a padroeira do racismo
nem a protetora do capitalismo.
N&o quero ser a Virgem Barbie.
N&o quero ensinar as meninas
a odiar 0s seus COrpos morenos.
N&o quero ser ninhode prejuizos, insultos e complexos.
N&o quero ser a Virgem administradora
e santificadora de privilégios.”

“Ndo quero ser eu
Quero ser outra, diferente
alegre, amiga, defeituosa
Imperfeita e amante...
Pisar com meus pés o chéo
Passear pela cidade, dangar pelas ruas.’

1

“Que por detras de mim
O Capitalismo se desmorone
E perca todos os deuses
E as Virgens que os sustentam
Que por detras de mim
Se desmorone o racismo
5145

E a cor branca que o sustenta

J& ao final da performance, ap6s essa oracdo de negacdo de si, a Virgem comeca a
despir-se. Desce de seu “altar” improvisado e oferece o globo para um menino que passa a jogar
futebol com ele. A cabeca do cordeiro é colocada em cima de sua manta e coroada com a coroa
da Virgem. Durante o ato de despir-se, “a Virgem descobre como o seu corpo foi oprimido e
humilhado pelo patriarcalismo”. Ela entdo recebe cumprimentos das mulheres indigenas e passa
a lavar a os seus pés num ato de remissdo. Finalmente, a Virgem (que agora se torna outra)

encerra o ritual se vestindo com os trajes tradicionais das mulheres indigenas bolivianas.

144 MIKLOS, Aline. “O interdito, a transgressdo religiosa ¢ a desobediéncia do corpo feminino na arte
contemporanea e latino-americana”. Pag 12. 2014.

145 Fragmentos retirados de video-performance. Traducdo minha.
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NO QUIERO SER LA MADRE DE DIOS,
SE DIOS BLANCO, CIVILIZADO Y CONQUISTADOR

S LR
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Fig 42. Mujeres Creando. La Virgen Barbie. Foto Julieta Ojeda. 2010

Esses trabalhos citados, assim como ocorreu com Desenhando com tercos, sofreram
ataques de grupos catolicos que tentaram (e em alguns casos conseguiram) censura-los. Em
todos eles, algo que deveria estar oculto para grande parte da sociedade é colocado em
evidéncia, espectros que muitos gostariam que ficassem presos nas profundezas ganham a
superficie. E nesse momento que vem & tona a dimensdo politica desses trabalhos. Sua
manifestacdo implica em uma tomada de posicdo publica e suas consequentes
responsabilidades. Nesse segmento chamado por muitos de “arte politica” a obra de Marcia X.
se apresenta singular e avessa as defini¢Oes faceis. Sua forga politica esta diretamente vinculada

ao fazer artistico e jamais refém de algum movimento ou ideologia. Marcia possuia uma
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predilecdo pela ambiguidade e sabia que posicionamentos politicos claros, como deseja toda
militancia, enfraquece o trabalho artistico. Sobre esse aspecto de sua producdo, ela comenta em

uma entrevista:

Por exemplo, esse meu trabalho da Fabrica Fallus, que é s6 com perus, ndo é
exatamente feminista, ele inclusive é bastante dibio em relacéo a isso, é um
trabalho extremamente reverente e irreverente também em relagdo a questdo
da masculinidade, ou do poder que o phalus representa. Também surge a
guestdo da Aids, quer dizer, vocé fala de sexo hoje, e fala da questdo da aids
necessariamente, sempre aparece esse papo — que pra mim ja é extremamente
incobmodo, porque comeca a falar de doenca, camisinha, eu acho que é uma
guestdo pessoal, enfim, governos tem que tomar providéncias e pessoas tem
gue viver com esse problema. Eu mesma ndo faria, de maneira nenhuma, pra
usar ou ndo usar camisinha. [...] O artista ndo precisa ser 0 porta-voz de uma
posicdo que teria que ser politicamente a mais perfeita; e que o trabalho
conserve seu tom de problematica, de uma coisa nao resolvida — eu acho que
isso é interessante.'4®

Longe de se comprometer religiosamente com ideologias ou produzir textos panfletarios
disfarcados de arte, como vemos em muitas acdes politico ativistas na arte contemporanea,
Marcia priorizava o rigor estético, a experimentacao e a reflexdo sobre a performance enquanto
linguagem. Sem deixar de lado questionamentos sociais relevantes sobre a condigéo da mulher,
a hipdcrita moral religiosa ou o consumo desenfreado e inconsequente do capitalismo. Nesses
campos de batalha, suas armas ndo foram o feminismo organizado, o0 ateismo agressivo ou 0
socialismo partidario. O humor antes de tudo foi a prova dos nove e a municdo eficaz na
desconstrucio de simbolos de poder variados. Parecia concordar com Félix Gonzales Torres'4’

que gostava de dizer que “a boa arte politica ndo aparenta ser politica”.

146 SALDANHA, Claudia e JARDIM, Ana Tereza. Entrevista com Marcia X, Efraim Almeida e
Mauricio Ruiz. In: Mércia X. Org: Beatriz Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.471

147 Artista cubano que junto de José Leonilson Marcia disse certa vez serem os dois artistas que ela mais
admirava.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nenhum caso de censura na arte contemporanea brasileira teve tanta repercusséo como
ocorreu com Desenhando com tercos. A principio, artistas que também compunham a
exposicdo Erdtica- Os sentidos da arte, se mobilizaram contrarios a decisdo do CCBB de retirar
a obra e fizeram protestos, como Rosangela Renn6 que ocultou seus trabalhos na exposicao
com panos pretos. Rapidamente varios setores da classe artistica e do campo cultural em geral
se manifestaram de diversas formas, chegando até a ocorrer um pronunciamento do entdo
Ministro da Cultura Gilberto Gil. O caso também ndo deixou de ser amplamente divulgado pela

midia.

Protestos foram organizados em frente ao CCBB-RJ. Enormes imagens dos tergos
falicos foram projetadas anonimamente em prédios da cidade. Na época cerca de 70 cartazes
com a imagem da obra foram espalhados pelo Rio de Janeiro, 0 que motivou um segundo ato
censario, agora por parte do entdo prefeito César Maia, que ordenou a retirada dos cartazes
gerando mais protestos. A exposicao Erdtica que iria para 0 CCBB-Brasilia depois do RJ, foi
impedida pela instituicdo. Durante a abertura no mesmo local de uma exposicdo de Picasso,
estudantes da UNB (Universidade de Brasilia) protestaram com bananas e baguetes que se
transformaram em elementos falicos. Desenhos de pénis enfeitavam as vestes dos manifestantes
que gritavam "Corpo da arte, amém!" enquanto distribuiam pdo aos convidados, fazendo
lembrar a comunhdo da missa. Houve ainda uma colegdo da grife “Daspu”'*® trazendo a

imagem dos tercos de Macia X.

N&o ¢ de se estranhar que o trabalho de Marcia X passou a ser muito mais conhecido e
reconhecido depois dessa polémica. Por estar sempre além ou aquém da legalidade a censura
possui essa paradoxal caracteristica de p6r em evidéncia exatamente aquilo que desejava ocultar

como deixa claro o filésofo e psicanalista Jean Paul VValabrega:

Censura s pode se remeter a ela mesma ou a pessoa do censor, nunca a lei;
esta sO aparece em um segundo momento para recobri-la, no sentido preciso
destas palavras historicas tomadas emprestadas de um monarca: “Eu fago o
que me apraz e 0S

148 Daspu é uma grife de roupas femininas voltada para prostitutas e organizada pela Ong Davida. O
nome bem humorado da grife faz ironia com a Daslu, grife de luxo paulistana.
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filésofos e juristas que se encarreguem de justifica-lo”. E por isso que cada
novo ato de censura, ja que injustificavel, exige sempre a promulgacao de um
decreto ad hoc; e é por isso também que a censura, portadora de um escandalo
intrinseco aos olhos da propria lei, desencadeia, sempre que aplicada, um
escandalo maior do que aquele que ela pretendia evitar.14°

Ter uma exposicao financiada (com dinheiro pablico) por um banco tem 1& seus muitos
problemas nessa era da cultura privatizada onde a arte é utilizada por instituicGes financeiras
como veiculo de marketing e de relagdes publicas. Como ja demonstrou Chin-Tao Wu, “sugerir
que o museu pode, como inquilino da corporacdo, manter sua independéncia curatorial sem
esterilizar politica ou socialmente suas exposicdes ¢ forcar os limites da probabilidade.”**
Nesse cenario, tdo ou mais importante é a obrigacdo do contetdo exposto ndo se chocar direta
ou indiretamente com a imagem da empresa. Ndo é de interesse destas corporagdes, por
exemplo, associar suas marcas a contetdos polémicos, criticos do status quo ou em algum nivel
dissonantes do produto que pretendem vender. Interessa ao “gosto corporativo” eventos
espetaculares e acriticos, projetos que alcancem sucesso quantitativo e de midia, sem manchar
o nome da institui¢do ou “provocar” qualquer grupo organizado da sociedade civil. Nessa linha
seguiu 0 CCBB em 2006 ap0s a censura. Por que levar erotismo a Brasilia se podemos mostrar
Picasso? Como bem colocado pelo critico Antdnio Sergio Bessa, “o trabalho de Marcia X
abraca a ardua tarefa de nos fazer lembrar que nem tudo é sublime (ou sublimavel) no terreno
das artes plasticas brasileiras. ”1°** Em tempos tdo sombrios como o que vivemos no pais, ver e

rever Marcia X é mais que um alento, se faz necessario. Garante a sanidade.

19 VALABREGA, Jean-Paul. “Fundamento psico-politico da censura” (1967). Tradugdo de Luiza
Ribas. Sopro. n. 65. Fev/2012. pp. 2-13

130WU, CHIN-TAO. Privatizacdo da cultura: a intervencgao corporativa na arte desde os anos 1980. Sao
Paulo: Boitempo, 2006. p.39.

151 BESSA, Antonio Sergio. “X-Rated (duas ou trés coisas que sei dela)” In: : Marcia X. Org: Beatriz
Lemos. Rio de Janeiro, 2013. P.504
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