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feminilidade, despontencializando a unilateralidade do mundo 
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entre o homem e a mulher. [...] 
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RESUMO 

 
A presente tese parte de performances e intervenções urbanas na cidade de Salvador, com 

aspectos simbólicos e poéticos do feminino presentes no ser humano como condição sine qua 

non para o exercício da alteridade. As práticas se refletem nas questões de sexo, gênero, poder 

e identidade. Esta pesquisa visa a reconhecer questões sociopolíticas a partir da geografia 

soteropolitana associada à filosofia, revisitada no pensamento de autores como Milton Santos, 

que associam homem-meio-tempo-espaço e serve de base para novas maneiras de 

lidar/interagir/relacionar-se com a cidade. Encabeçados pela filosofia de Emanuel Levinais, 

inspiram a reflexão sobre as conexões entre autor-obra-público. A teoria da Estética 

Relacional de Nicolas Borriaud embasou os processos artísticos produzidos em performance. 

A pesquisa traz referências de artistas e grupos do panorama artevista internacional, nacional 

e local, compreendendo a contemporaneidade como um “corpo sem órgãos”, mapeando as 

diferenças e diversidades possíveis na sociedade com uma perspectiva apontada por Antonin 

Artaud, Deleuze, Guattari e pelo movimento Queer, descrito por Judith Buttler, assim como o 

feminismo de Simone de Beauvoir. As abordagens de pesquisa estão integradas com o 

processo de criação baseados na pesquisa performativa de Brad Hasseman juntamente com a 

pesquisa somático-performativa de Ciane Fernandes e a pedagogia da performance de Ricardo 

Barreto Biriba, presentes nas técnicas do work in progress na cena contemporânea, sugerida 

por Renato Cohen; nas técnicas de movimento autêntico, de Mary Whitehouse, e no sistema 

LMA, de Rodolf Laban, associando corpo-forma-expressividade-espaço. Os pressupostos 

vêm de uma associação de práticas do conhecimento empírico e teorias que se relacionam 

qualitativamente em uma produção prático-teórica que abrange performances anteriores ao 

doutorado (2009-2014) que foram inspiração aos trabalhos de 2015 a 2018, com a 

participação ativa do público e desenvolvidos na forma de desdobramentos das ações obtidas 

com experiências videográficas. 

 

Palavras-chave: Performance. Feminino. Cidade-Coexistência. 



 

OLIVEIRA, Wagner Lacerda de. Pink city: otherness, diversity and performance. 322 p. 

2020. Thesis (Doctorate degree) – Escola de Belas Artes, Universidade Federal da Bahia, 

Salvador, 2020. 

 

ABSTRACT 
 
This is a thesis that brings from performances and urban interventions in the city of Salvador 

with symbolic and poetic aspects of the feminine present in the human being as a sine qua non 

condition for the exercise of otherness. The practices reflect on the issues of gender, gender, 

power and identity. This research aims to recognize socio-polítical questions from the 

soteropolitan geography associated with philosophy, revisited in the thought of Milton Santos 

(1987), that associates man-half-time-space, among other authors that served as the basis for 

new ways of dealing/interacting/relate to the city by the performances and happenings 

contextualized in the relation with the feminine. Led by the philosophy of Emanuel Levinais 

inspire us to reflect connections between author-work-public. The Relational Aesthetic of 

Nicolas Borriaud (1998) gives us theoretical support to base our initial practices. The research 

brings together artists and groups from the international, national and local art scene. 

Understanding contemporaneity as a 'body without organs' pointing to the differences and 

possible diversities in society with a perspective pointed out by Antonin Artaud (1987), 

Deleuze, Guattari (2004). The Queer movement described by Judith Buttler and Simone de 

Beauvoir's feminism. The research approaches are integrated with the creation process based 

on the performative research of Brad Hasseman along with in the performative somatic 

research of Ciane Fernandes and the pedagogy of the performance of Ricardo Barreto Biriba. 

They are present in the Techniques of Work in progress in the contemporary scene suggested 

by Renato Cohen; in the techniques of authentic movement of Mary Whitehouse; in the LMA 

system of Rodolf Laban associating body-shape-expressivity-space. The assumptions come 

from an association of practices of empirical knowledge and theories that relate qualitatively. 

The practical-theoretical production of Cidade Rosa and Os Cinco Corpos covers 

performances occurring before and during the doctorate. Held between 2009 and 2018 with 

the active participation of the public, there were also unfolding of the actions obtained with 

videographic experiences. 
 

Keywords: Performance. Female. City-Coexistence. 
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INTRODUÇÃO 

 

Esta pesquisa discute o feminino a partir das vivências, performances, intervenções 

urbanas e experiências videográficas com elementos poéticos e simbólicos realizadas durante 

os anos de 2009 a 2018 na cidade de Salvador. Apresenta dimensões de um corpo-cidade que 

vai do individual ao coletivo, do material ao espiritual. Compreende performance como 

incorporar a vida, no cotidiano, em tempos e espaços diversos, resgatar memórias individuais 

e/ou coletivas e experimentar possíveis diálogos com o público. Na elaboração da tese, 

buscou-se construir e reconstruir repertórios que pudessem somar esse saber com o 

conhecimento comum e empírico, para experimentar no corpo e com o coletivo formado por 

estudantes e artistas convidados às várias realidades sociais expostas no setor institucional e 

no espaço público. Dessa forma, o sentido da performance, nesse contexto, explora a 

intervenção social e urbana, estimulando e provocando a participação do transeunte. 

O projeto artístico privilegiou o conhecimento empírico para associá-lo aos dados 

científicos da pesquisa, compreendendo-se as relações psicossociais associadas ao simbólico e 

à poética do trabalho. Mostrar um corpo feminino mutilado seria demarcar novamente e 

enfatizar o mundo fetichista e machista. 

A tese trata de questões relacionadas a hospitalidade, acolhimento, respeito, identidade, 

diversidade, luta e força presentes numa cidade que tem o feminino em seu desenho geográfico 

e cuja forma se caracteriza por ser baía, bacia, berço, ventre, mãe do Brasil. 

Foi necessário, como processo metodológico, sair e “andar à deriva”, objetivando a 

experiência do acaso e a indeterminação que a rua sugere. Mesmo que esse terreno seja 

também organizado pela urbanização e tenha um certo controle, foi também um laboratório 

para as construções da pesquisa em processos de criação.  

Para sintetizar a tese o autor pensou em uma tabela ou mapa visual onde parece as 

obras construídas pelo artista e colaboradores, artistas referentes, teóricos e palavras chaves 

de cada capítulo-corpo unifica tudo desta forma, o que dar uma visibilidade geral dos 

conteúdos aplicados e referenciados na tese facilitando para uma leitura mais direta da 

proposta desta tese. Foi pensado duas maneiras de se fazer isso numa tabela horizontal que 

ficou um pouco longa, mas dividimos em três sequências e noutra uma forma mais redonda e 

concisa que cabe tudo num núcleo, a seguir mostramos as duas maneiras de apresentação 

desta tese: 



18  

Figura 1 - Mapa visual da tese - resumo 1A 
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Figura 2 - 1B continuação da tabela 1B 
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Outra maneira de pensar a tabela ou mapa visual da tese-resumo é em forma de 

círculos concêntricos que ficou mais redondo em seu sentido epistemológico do que foi 

proposto integrando os 5 corpos muito embora a visibilidade reduz por constar muitos nomes. 

Penso esta tabela como um cardápio para o público ter um panorama e se quiser escolher 

algum corpo especifico para “degustar” teoricamente falando os conteúdos e aprofundar sem 

muitas delongas naquele corpo que mais interessar. Também fica mais resumido para o autor 

em momento de refazer textos para o formato de artigos. 

 

Figura 3 - Tabela ou mapa panorâmico da tese em círculos concêntricos 

 

 

A performatividade e a presença nas performances estão inseridas na compreensão de 

que vivemos um corpo sem órgãos (“CsO”), estudado e difundido por vários teóricos. Entre 

eles, Artaud (1987, p. 162), com os princípios do teatro e o seu duplo, o “teatro da crueldade”, 

que inaugura um teatro da não-representação e foge do conceito textocêntrico, falando 

diretamente ao centro dos sentidos – o sistema nervoso – e não à mente com seus filtros 
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morais: o ator deve se expor, se desnudar da máscara que todos carregamos diariamente. 

Posteriormente, Foucault e Deleuze – que começa a usar a expressão em seu livro Lógica do 

Sentido (1969) e, depois, esse termo, “CsO”, torna-se vocabulário fundamental em 

Capitalismo e esquizofrenia e em dois volumes (O anti-Édipo [1972] e Mil platôs [1980]), 

escritos em colaboração com o psicanalista Félix Guattari.  

A performatividade e a presença nas performances estão inseridas na compreensão de 

que vivemos um corpo sem órgãos (“CsO”), estudado e difundido por vários teóricos. Entre 

eles, Artaud (1987, p. 162), com os princípios do teatro e o seu duplo, o “teatro da crueldade”, 

que inaugura um teatro da não-representação e foge do conceito textocêntrico, falando 

diretamente ao centro dos sentidos – o sistema nervoso – e não à mente com seus filtros 

morais: o ator deve se expor, se desnudar da máscara que todos carregamos diariamente. 

Posteriormente, Foucault e Deleuze – que começa a usar a expressão em seu livro Lógica do 

Sentido (1969) e, depois, esse termo, “CsO”, torna-se vocabulário fundamental em 

Capitalismo e esquizofrenia e em dois volumes (O anti-Édipo [1972] e Mil platôs [1980]), 

escritos em colaboração com o psicanalista Félix Guattari.  

Subvertendo o corpo biológico, as práticas em performance desta tese trabalham dentro 

deste viés de arte encarnada na vida, e no cotidiano, sem textos predeterminados. Surgem as 

fotografias e vídeos, reconhecendo essas categorias como dissenções do tempo-espaço. 

Durante processo de realização das performances em espaços urbanos, fez-se 

necessário escutar e dar lugar de voz ao público transeunte, estreitando as relações no que 

entendemos enquanto os processos interativos que a performance traz como um dos seus 

principais objetivos. O material obtido (imagens fotográficas e videográficas) gerou 

desdobramentos em exposições apresentadas em galerias, numa busca por oferecer outras 

possibilidades de troca e diálogo com novos públicos. 

Ao que se diz respeito à cor rosa, utilizada no título, ela está associada à cidade como 

uma crítica ao uso dessa cor de forma binária e sempre associada à mulher. A sociedade 

ocidental patriarcal, machista e capitalista sugestionou “rosa” como feminino, delegando essa 

cor somente à mulher cis – e uma pessoa cis mantém um status de privilégio em detrimentos 

das pessoas trans, dentro da cisnormatividade que envolve pessoas que se reconhecem dentro 

do sexo de nascimento. Ou seja, ela é politicamente vista como “alinhada” dentro de seu 

corpo e de seu gênero.  

A tese questiona esses paradigmas e subverte esses conceitos, trazendo o rosa, acima 

desses estereótipos, como a cor do intersexo, discussão iniciada na década de 1980 com os 

movimentos feministas. 
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Por falar em gênero, as maiores inquietações aqui são as formas de violência contra a 

mulher e as minorias na última década. Hoje, convivemos na cidade de Salvador com uma 

situação acentuada da discriminação prioritariamente racial, de gênero e orientação sexual 

(LGBTQI+), instaurando-se medo, morte e abusos sociais, quadro que elegeu a Bahia como 

sétimo estado mais violento do Brasil, segundo a revista Exame (2018). 

Diante deste estado social instaurado, a tese Cidade rosa vem chamar atenção para 

estes problemas através de performance e intervenções focadas nessa problemática. Também 

se volta para a “gentrificação” ou esvaziamento de pessoas de uma área da cidade para outra. 

A relação de poder e consumo presente na sociedade brasileira reflete-se na má distribuição 

de renda e, por outro lado, favorece o isolamento de quem tem o poder aquisitivo maior, que 

vive na verticalidade, sem convívio coletivo. Entendemos estes processos como uma forma de 

desumanização da cidade de Salvador, potencializando a perda de sensibilidade, 

espiritualidade, solidariedade e de determinadas qualidades morais do ser humano. 

Justifica-se, dessa forma a relevância deste tema, que reside em encontrar na arte um 

caminho para refletir, questionar e problematizar esse conteúdo. Trata-se de um processo de 

tomada de poder pela arte, valorizando a diversidade e reconhecendo a existência do corpo 

individual, coletivo, social, político e espiritual, rumo a uma subjetividade pela arte e negativa 

à violência. 

As performances que deram origem a essa tese surgem de imersões e observação 

constante da nossa cidade, a exemplo de Diário de passagem, realizada por mim, enquanto 

mestrando, na Galeria Cañizares, dentro da Escola de Belas Artes da Universidade Federal da 

Bahia (EBA/UFBA), em 2008. Nela, o corpo é metaforicamente utilizado como um “livro 

vivo”, servindo para interação do público, que contribui para a formação da obra, que se 

desfaz ao final, sendo recomposta em tempos e espaços diferentes. 

Diferentemente desta produção artística produzida no mestrado, com pesquisa 

intitulada Diário de passagem: poéticas visuais híbridas de um corpo mutável (2008), sob a 

orientação de Maria Celeste de Almeida Wanner, a qual o meu corpo se expunha numa 

galeria para interação com o público, no doutorado houve um avanço para o espaço urbano, 

estabelecendo maiores conexões com o público, que questiona, interpela, indaga de uma 

maneira mais ativa. 

O público do espaço acadêmico tem perfil mais adaptado às linguagens artísticas 

contemporâneas e, de certa maneira, não se surpreende como os transeuntes desavisados nas 

ruas. Essa mudança de ambiente traz o inesperado: tudo poderia acontecer, de rejeição a 

acolhimento. É este fator que mobiliza e entusiasma os percursos desta pesquisa. 
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Numa linha cronológica sequencial para a conclusão desta tese, em 2009, a 

performance Qual é o seu preço? foi fruto de um curso de performance que foi um divisor de 

águas para futuras mudanças de meus rumos enquanto performer. Pude vivenciar pela 

primeira vez as ruas em ações com corpo seminu, tratando das relações de poder, consumo 

capitalista e alienação e, consequentemente, de corrupção e venda dos princípios de ética 

política, social e pessoal. Na performance, o corpo é guiado por uma consumidora e 

etiquetado por todo o percurso. Esses elementos cênicos foram inovadores em minha carreira, 

tendo variadas reações do público e opiniões diversas. 

Posteriormente, a convite de um projeto maior do grupo de pesquisa MAMETO CNPq 

– MAtéria, MEmória e conceiTO em poéticas contemporâneas, do qual hoje faço parte, 

encontrei as primeiras experiências com a arte em comunidades, criando Marémoiras (2011). 

Esta performance une cidade, comunidade (Ilha de Maré) e mito (Mito das Moiras) para 

explicar as relações de poder, adaptando o mito greco-romano à contemporaneidade. Esta 

ação fala da retomada de estratégias de defesa individual de cada cidadão e do coletivo, 

movimentos artevistas e guerrilhas em que nos enveredamos diariamente, através de um corpo 

que não quer mais ser dominado e que toma as rédeas de sua vida. A performance possibilita 

a liberdade de expressão que muitas vezes nos é retirada no cotidiano por estruturas políticas 

vigentes, e fala, por meio de metáforas, das nossas realidades individuais, coletivas, sociais 

políticas e espirituais, utilizando corpos sem muitos filtros de comunicação. 

A utilização de capítulos como corpos, nesta tese, vem dessas práticas performativas, 

em três décadas, expondo o corpo em performance para comunicar os conceitos da obra. 

Nesse sentido, adota-se comparar os capítulos aos corpos, associando suas estruturas teórica, 

conceitual e metodológica na tese, subdividida em cinco corpos que são capítulos. Utilizaram-

se os processos artísticos como as abordagens, metodologias e pressupostos tradicionais, 

questões da tese. Fundamenta-se esta tese dentro de um pensamento comungado com a 

pesquisa performativa de Brad Haseman: com a prática e vivências, para posterior encontro 

com o corpus teórico. 

As abordagens da pesquisa, em muitos momentos, acontecem de forma heterogênea, 

mas que se comungam numa coexistência, assim como a vida e o cotidiano, onde nos 

defrontamos com vários pontos de vista que se respeitam e chegam a um consenso. Temos 

“feminismo” e “feminino”, por exemplo, dialogando e se digladiando, mas, por fim, 

encontrando suas consonâncias. 

O primeiro capítulo aborda o primeiro corpo, que traz as características na sua 

inteireza material, mental e espiritual em qualquer corpo individualizado; processos de 
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autoconhecimento; imersão nas camadas energéticas e psíquicas para, como performer e ser 

humano, encontrar um equilíbrio da complexidade inerente a toda pessoa. Levanta-se questão 

sobre o que seria o corpo individual, fruto de vivências sociais, embora se tenha uma 

problemática vinda do artista-pesquisador com a performance de característica popular ou do 

cotidiano. Com liberdade de entrar e sair da performance como um aspecto ficcional, sem um 

extremismo de radicalidade, necessariamente, pode-se fazer uma reperformance muitas vezes. 

O eixo teórico da tese, de um modo geral, está embasado nas teorias de Paul Valéry e 

complementadas por Élaine Chiron (2010), com a imagem dos quatro corpos que serão 

revelados a cada introdução de capítulos, por vários autores. 

No primeiro capítulo, por exemplo, é exposto o corpo individual com todas suas 

variantes e possibilidade de definições, que vão desde as biológicas às subjetivas. Para tratar 

dele, partiu-se de Carl G. Jung (1865-1961) (1977), psiquiatra e psicanalista suíço que fundou 

a Psicologia Analítica, pela sua profundidade atemporal no estudo psicológico do ser humano, 

indo além do Superego, Ego e Id, reconhecendo a sua natureza inconsciente além do corpo 

material e buscando uma forma espiral que atravessa tempos e espaços. Investiga-se, nesta 

tese, as memórias, os símbolos e o self, que, para ele, é nosso centro energético, as relações 

com mitos, fincados num processo mais intuitivo. 

Apresentam-se como práticas deste capítulo algumas experiências iniciais que deram 

sentido ao desenvolvimento de performances importantes, a exemplo da re-performance Self 

infinished (1998), de Xavier Le Roy, que foi experimentada no corpo do autor e reconhecida 

posteriormente como um corpo sem órgãos, que é melhor vivenciada do que interpretada para 

a compreensão geral dos conceitos. Dessas vivências, encontramos as matrizes e referência da 

ancestralidade inerentes ao povo soteropolitano, como suas qualidades antropográficas, como 

qualidades universais. 

As experiências e os laboratórios específicos deste corpo na tese adotam as qualidades 

do butô japonês, transferidas para um corpo soteropolitano – que, ainda que não se tenha 

presenciado uma guerra ou um holocausto, existe sob uma colonização eurocêntrica sofrida 

em nossas matrizes, além dos problemas diários vividos nos setores políticos e sociais que se 

refletem no pessoal. 

Neste repertório de memórias ancestrais, somos também influenciados pelas nossas 

miscigenações de índio, negro e português, presentes no corpo do performer brasileiro e 

soteropolitano. Suas percepções intuitivas e xamânicas também surgem quando se faz 

concentrações e dilatações do corpo em performance como forma de pertencimento e sentido 
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de afirmação étnica, que tem em seus princípios também o respeito e o acolhimento ao outro, 

refletidos em alteridade. 

O arquétipo do caboclo, por exemplo, está presente na ação Index, que o autor 

desenvolveu com o artista-pesquisador Genilson da Silva Conceição, entre 2010 e 2014, 

sendo um corpo que dança aos sons de suas vozes interiores – talvez o self proposto por Jung 

como centro de equilíbrio energético do ser. Sua voz é reverberada pelos efeitos de tecnologia 

de microfones de lapela, que fazem microfonias e reverberes, dando choques no corpo do 

performer e lhe orientando, quando necessário. Ao final, uma reza é feita no público, como 

forma de proteção e dilatação dos sentidos. O Caboclo hi tech veio dessa experiência artística 

em laboratórios de performance.  

As práticas vivenciadas nessa tese ativam memórias pessoais guardadas como 

experiências de rezas na infância ou mesmo de filmes, a exemplo de O nome da rosa (1986), 

de Jean-Jacques Annaud, onde, numa cena, um frade se autoflagela por se achar em pecado. 

Práticas de organizações da religião judaico-cristã e das rezas comuns no interior, em Vitória 

da Conquista, ficaram igualmente guardadas na memória e são ativadas em momentos 

posteriores frequentes. 

Essas imersões serviram para criação de novas performance sobre as quais comentar-

se-á com maior destaque posteriormente, a exemplo de Igatubutô, durante o doutorado, a 

partir de 2015. No primeiro capítulo, a tese lista performances solo detalhadamente, 

embasadas em teóricos como Jean Leloupe e Carl G. Jung, ao considerar o corpo como 

associações de matéria, mente e espírito. Nesse corpo, buscamos práticas onde possamos 

entrar em estado de latência ou autoconhecimento pessoal para trabalharmos posteriormente o 

coletivo. O corpo individual é o autor desta tese, e, não obstante, ele é tratado na terceira 

pessoa, em deferência ao distanciamento dialético entre o sujeito e objeto no tempo distinto 

do agir e retroagir sobre a ação por via do pensamento. Inquietações, frustrações, vivências e 

memórias afetivas apenas adquirem sentido metodológico rigoroso, sistemático, no momento 

em que o autor as assimila teórica e criticamente, abordando esse universo de emoções de 

uma perspectiva exterior a ele, regressando a ele e novamente distanciando-se, pela tendência 

de perceber o que não é visível internamente. 

O segundo capítulo refere-se ao corpo coletivo (comunidade), onde se trazem 

exemplos de processos de criação em performance a partir de laboratórios e workshops do 

mestrado, onde tive uma compreensão de que a pesquisa se desencadeava para o 

reconhecimento da participação do público na obra, com a performance Diário de passagem, 

aqui já citada, feita e refeita em tempos e espaços diversos, como nas oficinas que o autor 
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ministrou no Museu de Arte Moderna da Bahia (MAM-BA). É importante saber que cada vez 

que uma performance é refeita, muda e se multiplica. As pessoas também podem mudar e 

ampliar o sentido do projeto de pesquisa. Assim foi com Diário de passagem e Híbridos 

corpos, que viraram outras performances. 

Outras parcerias com artistas amigos, como Victor Venas e Katia Lanto, geraram 

trabalhos como Index, como já comentado, e O deserto, que fala do mito do guerreiro, que 

podemos ver na história de Jesus Cristo e Krishna: abandonado no deserto, ainda menino, para 

sofrer provações e voltar herói, como se espera em muitas culturas, desde os greco-romanos ao 

nosso sistema de forças armadas, que tem a intenção de preparar o jovem para a vida. 

Coletivos foram criados nesse intuito de, juntos, construirmos trabalhos, a exemplo do 

Coletivo Lux, além dos projetos de pesquisa do CNPq dos grupos Arte Híbrida (2010-2014), 

MAMETO (2014 até os dias atuais) – muito embora já fosse convidado a participar das 

mostras desse grupo antes de ser oficialmente membro – e Retina, que sempre promove 

mostras de performance e o Colóquio Franco-Brasileiro de Estética, numa associação da 

UFBA e a universidade Paris 8, trazendo e levando pesquisadores para os dois países, a 

exemplo de Françoise Soulage, que vem sempre à Escola de Belas Artes, e os professores 

Ricardo Biriba e Alberto Olivieri, que ensinaram na França, trocando conhecimentos. 

Dentro das parcerias que a tese estabeleceu, está o projeto do professor Ricardo Biriba, 

de intervenções em comunidades no Distrito de Igatu, na Chapada Diamantina, Bahia, onde 

foi possível lidar harmonicamente com a pesquisa acadêmica e empírica, a partir do saber 

popular latente, aparecendo arquétipos do xamã e feiticeiro, bem próprios à cultura indígena e 

cabocla de pajelança, com o trabalho Spiritual blue, que virou Corpos compartilhados II. 

Os trabalhos em ambientes fechados de galerias, que também são frequentemente 

compreendidos como espaços públicos, a exemplo das performances No silêncio dos meus 

fados e Diário de Ofélia, trataram de mapa mental e arte bruta. Ao participar do curso de 

extensão com Joaquim Gonzalez e Gonzalez, associaram-se as duas técnicas. Foi escolhido 

trabalhar com Kátia Lanto, parceira de longas datas. Ela revelou suas memórias pessoais, que 

foram desenhadas, pintadas e modeladas sobre o seu corpo. A obra é coletiva por associar 

dois artistas: um pela entrega do corpo para uma “escultura viva” e outro pelo fazer poético, 

técnica do movimento autêntico de Mary Whitehouse (1950). 

Posteriormente, no segundo corpo, serão descritas as performances coletivas realizadas 

durante o doutorado, como No silêncio dos meus fados (2015) e Corpos compartilhados II 

(2016). Estas geralmente são ações com participação dos alunos dos cursos de graduação, 
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para os quais trabalhamos na condição de docentes da EBA/UFBA, além de amigos artistas 

convidados. 

O corpo coletivo ou comunitário nesta tese tem como prática, em seus processos, o 

“andar à deriva”, dentro do conceito de Debord (1961). O acaso tem um papel importante 

quando se refere à observação psicogeográfica – sobretudo em um estudo sobre a dimensão 

de entrosamento com os transeuntes da cidade de Salvador, em que se obtêm interações 

acolhedoras de resgate da memória da cidade e diálogos sobre o nosso tempo, entre os 

performers e o público ativo que se aproxima espontaneamente e questiona as ações, 

retribuindo com respostas inusitadas e produtivas para a tese. 

O terceiro capítulo aborda o corpo social e busca esclarecer, registrar e apreender de 

que forma o homem sem vínculos, figura central dos tempos modernos, se conecta. “A 

modernidade líquida”, “um mundo repleto de sinais confusos, imprevisível”, é o contexto. O 

capítulo trata a fragilidade dos laços humanos, um amor líquido que Bauman (2004) percebe 

na sociedade afetada por relações efêmeras. Neste contexto, essa pesquisa leva para as ruas da 

de Salvador ações, performances e happenings contextualizados nas questões do arquétipo 

feminino presentes em qualquer pessoa, em qualidades contidas no acolhimento e alteridade, 

na luta pelos direitos iguais, na diversidade, na gentileza como forma de atenção, de cuidados, 

com objetivo de tornar os relacionamentos mais humanos, com menos rispidez, na perspectiva 

do princípio da igualdade, de oportunidade e direitos. 

Milton Santos (2008) conceituou a cidade de Salvador em sua forma particular de 

organização do espaço e nos esclarece sobre as manobras técnicas que influenciam a sua 

geografia. A cidade era delimitada por suas funções, por seu gênero de vida e por uma 

paisagem resultante dessas categorias e do passado histórico. 

Estas reflexões são as bases para a teoria do conhecimento estudada por Viera (2006), 

em que ele aponta as formas para criar gerações sensíveis à realidade, que saibam buscar e 

estocar informação, estabelecer uma memória complexa, que envolva não só o que é ensinado 

na escola ou que possa ser lido ou assistido num aparelho de televisão, mas sobretudo o que 

possa ser vivenciado no campo da emoção, sentimento, afetividade e valores. O exercício de 

afetividade finalmente acarreta respeito e valor, qualidade de vida, porque o fazer ciência 

exige a interação do ser humano, mesmo quando são cientistas. 

Os sistemas psicossociais estão fundamentados no acolhimento, na identificação e na 

gratificação. O primeiro é a base incondicional; ser aceito, sem testes, exige uma sensibilidade 

incondicional. O segundo, após o acolhimento, é ter a chance de nos identificarmos, 

exprimindo anseios e pretensões, estabelecendo partilha e autonomia, encontrando ambiência. 
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O último item importante é a gratificação, que passa desde um salário à valorização de seus 

potenciais. É nesse sentido que Milton Santos aborda que a globalização não aconteceu 

efetivamente por não ter esses parâmetros para todos, com salários iguais e direitos iguais, 

para assim se construir uma geografia humana baseada no respeito mútuo. 

Para quem trabalha com performance, é importante estar concentrado com o estudo do 

conhecimento, formado por conhecimento intuitivo, insigths, que é existente e se deve 

respeitar; o conhecimento compreensivo, que entende a totalidade que nos engloba de forma 

psíquica; o conhecimento tácito, que não pode reduzir-se ao discurso; e, por último, intuição e 

mundividade: visão de mundo ao contrário do produto da ciência, imagem do mundo. Como 

ponto de partida para discutir a sociedade onde se vive na contemporaneidade pós-guerra, a 

tese revisa autores que refletem este pensamento, como, por exemplo, o livro e o filme A 

sociedade do espetáculo, de Guy Debord, que, em 1967 e 1971, com cunho marxista, 

denunciam o poder da indústria e do consumo e, a partir desse olhar, refletem sobre as 

relações entre o feminino e o consumo: o feminino como objeto sexista, relacionado a 

automóveis e alimentos. O livro de Mario Vargas Llosa, A civilização do espetáculo: uma 

radiografia do nosso tempo e da nossa cultura (2013), atualiza o discurso de Guy Debord 

sobre a contemporaneidade. 

Ricardo Biriba anuncia A sociedade da imagem, tema da VI Mostra de Performance 

(2016), de sua curadoria, ocorrida na Galeria Cañizares: uma sociedade dissimulada em 

valores, na maioria das vezes colonialistas e discriminativos; a diversidade de gêneros e as 

identidades, de um modo geral, são falsas; um mundo das “representações visuais realistas”. 

As performances deste capítulo, comentadas e detalhadas, foram Qual é o seu preço? e 

Marémoiras, focadas no corpo social. 

Qual é o seu preço? (2009) é o marco de mudanças em performance do mestrado para 

o doutorado, onde o autor sai à procura de novas experiências com a rua. O trânsito fornece 

diálogos mais abertos entre o artista e a psicogeografia, compreendida por Milton Santos e 

refletida nas cidades brasileiras. A obra foi criada a partir de um curso de Modelagem do 

Corpo na Sociedade, na II Manifestação Internacional de Performance (MIP II), em Belo 

Horizonte, ministrado por Nezaket Ekice, artista turca que vive na Alemanha, discípula de 

Marina Abramovic, que trabalha com os limites do corpo, passando seus conhecimentos e 

trocando experiências em cinco dias para um grupo de performers brasileiros. Essa 

performance foi refeita em Salvador e no Recôncavo Baiano na X Bienal do Recôncavo, em 

São Félix, vivendo a realidade das feiras regionais e refletindo sobre alienação em tempos de 

consumo em que o brasileiro vende seu corpo e ideologia no contexto do mercado.  
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Destas experiências com público ativo, aparecem outras ideias que foram 

desenvolvidas em comunidades marisqueiras e rendeiras, a exemplo da Marémoiras (2011). O 

autor, como performer, vira carranca; foi uma experiência de entrevista e vídeo de uma 

campanha maior, como ecoperformance, conceito que trata de ações com o intuito de defesa 

de alguma causa ambiental – neste caso, em defesa do Rio São Francisco pelo Comitê da 

Bacia Hidrográfica do Rio São Francisco (CBHSF), que abarcou um número enorme de 

visualizações em prol da conscientização da população. 

No quarto capítulo, mostramos e analisamos algumas performances realizadas para 

essa tese durante o doutorado, como Banquete antropofágico brasileiro e Embrechado, a 

primeira realizada a partir de um momento político específico, do impeachment de Dilma 

Rousseff, como protesto às manobras políticas do Brasil. Deste, ainda surgiu Descolonizando 

o embrechado.  

Embrechado, em formato de vídeo, feito em fevereiro de 2017, coletou imagens de um 

mesmo plano de registro, da cintura para cima, com os performers numa mesma ação de 

retirar os fragmentos de imposição colonial deixados em nossos corpos e nossa memória e 

reconstruindo-os, numa cena ficcional de azulejos portugueses sendo eliminados da pele 

numa mesa composta de louças azuis e brancas. Esse vídeo foi transformado em performance 

ao vivo em 2018, recebendo o nome de Descolonizando o embrechado.  

Foi acrescentada outra performance a esse capítulo com participação de grandes 

artistas baianos, como Tina Melo e Diogo Teixeira, e alunos do curso de graduação da 

EBA/UFBA, sempre integrando o corpo discente nas experiências da pós-graduação, para 

falar dos 488 anos de colonização e retirar os ranços portugueses da pele, de forma 

metafórica, pela maquiagem que se craquela e solta do corpo. Pode-se inicialmente rever o 

conceito de “escultura social” de Joseph Beuys, com a criação de ações importantes para a 

construção de um pensamento de mudança política e social, trabalhando as instituições com 

aulas-protestos e reivindicações através da arte. 

O quarto corpo está muito próximo ao conceito “CsO”. Trata da performance Mulher 

porcelana também quebra louça, que fala de feminismo com fundamento teórico em Simone 

de Beauvoir e que relembra artistas importantes como Flavio de Carvalho, que trata de gênero 

em uma de suas performances da década de 1960. Também artistas contemporâneos mais 

próximos de nós, baianos, a exemplo de Paulo Nazareth, Ayrson Heráclito e Michelle 

Mattiuzzi, Ivana Chastinet, Roberta Nascimento e Fernando Lopes. 

Nesse capítulo, também foi utilizado o pensamento de Milton Santos, que empresta o 

saber para nos esclarecer aspectos da geografia humana baseada nas estruturas e técnicas, 
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manobras e ideias políticas sobre o social, descrente da globalização, uma afirmação das 

grandes potências políticas. 

Problematiza as questões de sexo, gênero e poder, e faz um breve histórico lembrando 

os Dzi Croquettes e Secos & Molhados, que abordam questões de gênero em suas 

apresentações. Para embasamento sobre a comunidade LGBTQI+, parte-se de Judith Butlher 

e, para tratar de feminismo, mais uma vez Simone de Beauvoir. Nesse sentido, encontramos 

no corpo sem órgãos uma explicação para esse extrapolar dos limites do sexo de nascimento e 

das nossas inquietações. 

O quinto corpo fala de um último corpo que é inalcançável, que pode ser individual, 

mas também estar dentro de um pensamento coletivo de uma sociedade. Neste capítulo, 

aborda-se o corpo em estado de performance vivenciada num estado de latência. É o corpo 

dilatado, relatado por Paul Valéry, percebendo um corpo que transcende o tempo e o espaço 

como representação. Aqui, apresentam-se as performances Cidade rosa, que é o corpo da 

cidade refletindo seus problemas de forma comum a todos, bem como Spiritual blue, Seu 

corpo é relicário e A Mulher de Roxo: uma ópera visual, um conjunto realizado pelo autor 

com as participações de Kátia Lanto, Natália Costa, Noy Nery e Elson Jr. A tabela a seguir 

resume os capítulos-corpos e seus conteúdos: 

Dentro do corpo da tese, tem-se o feminino de forma ampliada em Cidade rosa e A 

Mulher de Roxo: uma ópera visual – nesta última, a partir de uma figura feminina particular, 

que atravessa tempo e espaço e que sempre será lembrada pela sua imagem melancólica, 

andando pelas ruas, perdida em sua identidade. A Mulher de Roxo assume vários nomes, vira 

um mito, não somente um indivíduo, um “tipo”, mulher estranha, mulher louca, mas que 

provoca uma curiosidade inextinguível enquanto elemento pertencente a uma história coletiva 

na cidade do Salvador. São compostas análises com reflexões que se apoiam no pensamento 

de Erich Nauman, Renato Noguera e Emanuel Levinas (1961). 

As performances feitas durante o doutorado foram registradas em vídeo, gerando 

experiências também videográficas. Por conta desse acontecimento espontâneo, associam-se 

esses desdobramentos à tese, por uma necessidade de guardar a fala e respostas do público 

ativo além de nossas memórias. Os vídeos também são ferramentas para composição de 

imagens simultâneas e, nesta pesquisa, foi valorizada e usada a experiência de entregar uma 

câmera ao público como uma estética relacional com a obra, procurando envolver outros 

olhares. Depois, o material é editado, criando desdobramentos das performances. O conceito 

da imagem temporal móvel é uma modalidade relevante, através da qual os artistas 
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articularam novas estratégias e formas de fazer imagens. Os vídeos estão diluídos nos 

capítulos, sendo uma consequência das performances. 

A pesquisa guiada-pela-prática em artes, corpo, mídia e design emergiu como uma 

estratégia potente para aqueles pesquisadores que desejam iniciar e depois prosseguir a sua 

investigação através da prática com o corpo. 

Associam-se, nessa tese de processos de criação, a pesquisa performativa que tem 

ramificações somático-perfomativas (FERNANDES, 2018) e num tipo de investigação onde 

consideram-se aspectos qualitativos de uma determinada questão. Em performance, podemos 

analisar as qualidades de movimento, figurino e espaço físico que interferem na ação 

considerando a parte subjetiva das performances, que é o ariscar-se andando sem rumo. A 

pesquisa encontra relevância, no presente caso, ao descobrirem-se técnicas como o “andar à 

deriva”, as experiências de corpo em sala de aula, no dia a dia e em mostras de performance, 

de forma mais criativa de nos expressar, do corpo que se move, da imagem que se move, 

imagem parada, som, valorizando conhecimentos simbólicos e técnicas. 

A pesquisa performativa é proveniente do manifesto performático de Haseman (2006) 

de vivenciar a experiência, seja com um ou mais corpos em cena ou em outras áreas criativas. 

Envolve uma experiência para depois encontrar os autores que comunguem sem separar as 

coisas nas artes do corpo, mas que somem as informações de forma qualitativa, “a pesquisa 

guiada pela prática”. Permite que se discuta de forma robusta como esta estratégia se encaixa 

e funciona bem para o paradigma performativo, por relacionar-se com a vida. O que ela indica 

se transforma na coisa feita. E muitas coisas vêm com a presença performativa: uma ação de 

um performer se expressa a si mesmo. 

A performatividade, termo criado por John L. Austin, é uma linguagem que transforma 

o mundo e funciona como uma forma de ação social. Austin nos impulsiona a como fazer 

coisas com palavras. O conceito tem múltiplas aplicações em diversos campos, como 

linguística, filosofia, antropologia, direito, estudos de gênero, estudos de desempenho e 

economia. A vivência está em evidência e se transforma, agrupando as ações do dia a dia. 

Judith Butler, também influenciada por Austin, fala sobre as questões de gênero que 

não estão demarcadas no nascimento ou na genitália, mas no processo de autodescoberta de 

cada pessoa, em identidades. Essa visão também foi influenciada por filósofos como Michel 

Foucault e Louis Althusser. 

A abordagem performativa é multidimensional e movimenta a ideia de um terceiro 

paradigma de metodologia. Pode estar guiada pelo design, testando e refazendo; ela muda os 

paradigmas para conhecimentos que começam do zero; é onde se realiza a ação, que se torna 
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pesquisa. Já a pesquisa somática-performática proposta por Fernandes (2016) segue os 

mesmos padrões de Haseman junto com a soma de valores que se ramificam e retornam em 

tempos e espaços diferentes, ao que ela chama de padrão cristal. Essas abordagens são 

desenvolvidas a partir de técnicas de Authentic Movement (Movimento Autêntico) de Mary 

Whitehouse (1950) e de Análise Laban de Movimento (LMA), no que diz respeito a estar 

atento às associações entre corpo, forma, expressividade e espaço, de Rudolf von Laban. 

As práticas do butô japonês também estão presentes nas abordagem, com princípios 

como o corpo morto, que é um corpo sem dono e, mesmo individual, transita o universo do 

entre-espaço, entre o feto e a múmia, e, rico de subjetividades, segundo Greiner (1998, p. 97), 

habita um espaço chamado MA, um intervalo de espaço criativo onde tudo pode acontecer, 

encontrando uma pré-expressividade (FERNANDES, 2002, p. 36). Como seguidor de 

Fernandes, por muitas décadas absorvemos os seus princípios. 

Os resultados práticos desta tese foram descritos em paralelo aos teóricos e referências 

de artistas ao longo do texto, de um perfil que eu autodenomino “barroco contemporâneo” por 

trazer um gêneros corpus teórico europeu mas também brasileiro proporcionando um passeio 

pela matéria, memória e conceito das performances relacionais desenvolvidas durante os 

quatro anos de doutorado, com um grande retorno do público, sempre atento e com ações que 

partiram do olhar e, aos poucos, até o envolvimento total e relacional. Os objetivos iniciais da 

tese foram atingidos tanto pelas performances internas (em galerias, teatros, centros de 

cultura) quanto externas, mais frequentes nas comunidades locais do Recôncavo e nas ruas de 

Salvador, agregando fatores individuais, comunitários, sociais, políticos e espirituais num 

corpo coletivo, ao integrar o público, possibilitando o registro criativo e a transformação em 

videoarte. 
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1 O PRIMEIRO CORPO: CORPO INDIVIDUAL 

 

O corpo individual é a relação do “eu” encarnado, com seus valores, sua 

ancestralidade, suas memórias pessoais afetivas, vivências de uma vida e do cotidiano, 

características que refletem os vários fatores externos que, nesta tese, são levados às 

possiblidades criativas em performances solos, com pouca participação do público. 

Valéry (1980 apud NELLY; NÓBREGA, 2010, p. 250) postula que, quando o corpo 

está em movimento ou em ação, ele instala um modo de “ser no mundo”. Essa noção 

configura sua teoria dos quatro corpos. 

 

O primeiro corpo corresponde à relação primária que temos conosco mesmos, sem a 

forma de consciência. É o corpo biológico, aquele da boa ou da má saúde, que 

somente percebemos em situação de sofrimento e de ruptura biológica da ação 
cotidiana. A dor física, por vezes, procura deliberadamente em nossas práticas uma 

saída para o nosso mal-estar ou nossas falhas ou de nossos fracassos e que às vezes 

exigem uma reparação médica. [...]. O corpo é carne, pele, músculo, segundo 

Mathilde Monnier. A coreógrafa afirma que procura romper com esse desejo que 

nós sempre temos de controlar tudo e principalmente o corpo. Diz ainda que é o 

estado de performance, que possibilita encontrar uma verdadeira sensação adequada 

ao seu projeto. Ela rejeita o seu corpo normal para ir ao encontro do desconhecido 

que habita sua carne. 

 

Numa reflexão sobre o corpo percebida durante o mestrado em Artes Visuais, é 

possível entender: 

 

O corpo humano é um veículo de memórias pessoais e transpassais comunicando-se 

através da fisionomia, expressões, gestos, olhares, prazeres e dores, o que sentimos 

em nosso interior. No nosso corpo, é literalmente registrada toda a história de nossas 

vidas, expressas em atitudes que nos tornam simultaneamente rígidos e flexíveis. 

(OLIVEIRA, 2008, p. 20) 

 

Segundo Paul Valéry, em suas palestras e cadernos escritos sobre o seu entendimento 

do que é feito o primeiro corpo, um “eu puro” (moi pure) dedicado ao culto do “ídolo do 

intelecto” (Idole de l’intellect), a um método cético de autoconsciência, expresso numa 

escrituração extremamente fragmentada sobre os processos mentais e o fazer artístico na sua 

obra pública e, principalmente, nos seus Cahiers (cadernos) não publicados. Tais estudos 

foram amplamente pesquisados por Brutus Abel Fratuce Pimentel (2008) para tese de 

doutorado em Filosofia na Universidade de São Paulo (USP), com tema Paul Valéry: estudos 

filosóficos, quando observou que uma das principais consequências do método valéryano é 
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uma digressiva e ambígua crítica à filosofia, pensando no corpo individual como um sistema, 

além de material, funcional e impessoal:  

 

Em todo caso, os seus cadernos seriam um Sistema que representasse uma totalidade, 

uma arquitetônica sólida, finita e fechada, uma cosmovisão, uma doutrina, um discurso 

contínuo, coeso e coerente, cujas proposições constitutivas se conectariam entre si por 
uma rígida lógica, e todas, a um único princípio, um único indivíduo, um «ponto 

individual» («Eu») («point individuel («Moi»)) e impessoal. Esse Sistema seria 

também uma «teoria do funcionamento» («théorie du fonctionnement»): uma forma de 

explicar o todo não mais através de noções consideradas propícias a obscuridades e 

confusões metafísicas, como as noções de causa, realidade, tempo e espaço, mas 

através da noção de funcionamento: uma forma de explicar o todo – por vezes 

compreendido, pelo poeta, através de três principais categorias amiúde referidas, 

«Corpo» («Corps»), «Espírito» («Esprit») e «Mundo» («Monde»), comumente 

designadas pela sigla CEM. (PIMENTEL, 2008, p. 15). 

 

Segundo Pimentel (2008, p. 19), Valéry (1938) descreve seu pensamento sobre o 

corpo individual como um trânsito da substância ou matéria:  

 
Não retrato o ser. Retrato a etérea da passagem, uma dimensão em ruínas; de retratar 

a si mesmo, um espírito que, ao refletir e escrever – ou, ao menos, tentar refletir e 
escrever – sobre inúmeros temas, com isso frequentemente aspira, por um lado, à 

sua própria dissolução enquanto escritor e, por outro, a sua própria construção 

enquanto eu.  

 

Outra estudiosa de Valéry é a professora e artista plástica Élaine Chiron. Em seu artigo 

Filme la mer (2010), discorre sobre os três primeiros corpos designados por Valéry (1938) em 

palestras e inscritos nos cadernos pessoais do filósofo, e acrescenta o quarto corpo, o 

inatingível. Nesse primeiro capítulo, será inserida a versão do primeiro corpo de Valéry e 

Élaine Chiron: 

 
[...] primeiro corpo é esse objeto privilegiado que todos dizem o nome, <meu 

corpo>, mas que não podemos citar, porque dificilmente é um próximo, que não 

pertence a ele. Este primeiro corpo inteiro no presente de seus atos, não tem passado 

(CHIRON, 2010, s.p.) (Tradução nossa) 

 

Esta tese está dividida em capítulos relacionados ao corpo por tratar de performance, 

onde o objeto de estudo maior é o corpo e suas inquietações, então: o primeiro corpo, o 

individual; o segundo corpo, o comunitário; o terceiro corpo, o social; o quarto corpo, o corpo 

político; e o quinto corpo, o corpo espiritual – para criar um discurso poético-conceitual, 

muito embora não exista separação desses corpos. 

Outro fator importante a ser colocado e discutido neste capítulo é sobre o íntimo, o 

privado e o público na arte contemporânea, tema de dossiê e publicação coletiva de Sandra 
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Rey e Élaine Chiron. Acerca desta realidade, Regina Favre (2016, s.p.) realiza algumas 

considerações: 

 
Corpos mostram, o tempo todo, que são feitos de forças biológicas e experiências de 

vida, estruturadas como carne. Músculos e ossos nos particularizam e nos fazem 

existir como um corpo sólido e reconhecível. As vísceras processam o ambiente na 

nossa profundidade secreta, propiciando-nos as condições para prosseguir. A vida 

nos aparece como algo muito individual, quando vivemos o corpo em nível de sua 

estrutura visível ou de suas necessidades de sobrevivência.  

 

Mas são bilhões de células, chamadas neurônios, responsáveis por armazenar 

informações, receber e transmitir mensagens indispensáveis ao funcionamento do organismo 

humano. Essas mensagens percorrem a medula espinhal, que fica protegida no interior da 

coluna vertebral. Ao atingirem o cérebro, elas são interpretadas. O cérebro é responsável pela 

percepção dos diferentes estímulos externos através dos sentidos, da inteligência e da 

memória. Assim, esse complicado sistema trabalha até quando o corpo descansa, quando o 

homem dorme. Ao despertar para a vida, entende que carrega dois hemisférios, feitos de 

tecidos e sulcos. É ali que se dão os pensamentos. As imagens, pensamentos e suposições 

gerados por essas estruturas internas servem de esteio a todas as confusões e perplexidades 

geradas em torno de homens e mulheres; do inconsciente e consciente. Para entender tudo 

isso, a ciência e o conhecimento científico continuam se enriquecendo de pesquisas nas mais 

diversas áreas. 

Durante as performances, o performer, em seu estado de corporeidade ou fisicalidade, 

que é uma forma de estar submerso em si, deve se conectar ao mundo. Pelo menos é a visão dos 

processos criativos dessa tese: é possível compreender o estado de performance como um 

estado de autoconhecimento. Semelhante ao processo de “individuação” caracterizado por Carl 

G. Jung. O trabalho de Jung foi influente nos campos da psiquiatria, antropologia, arqueologia, 

literatura, filosofia e estudos religiosos, junto com Sigmund Freud (1856-1939), com o qual 

manteve uma longa correspondência e colaborou, por algum tempo, numa visão conjunta da 

psicologia humana. A pesquisa e a visão pessoal de Jung se distanciam de Freud por se 

voltarem mais para relações de inconsciente e espiritualidade, buscando mais subjetividade, 

enquanto Freud explicava tudo à base da libido, da sexualidade, do desejo e das privações 

sociais. Um rompimento de ideologias se tornou inevitável. Essa divisão foi pessoalmente 

dolorosa para Jung, e teve repercussões históricas que duram até os dias de hoje. 

Jung não enfatizou a importância do desenvolvimento sexual e se concentrou no 

inconsciente coletivo: a parte do inconsciente que contém memórias e ideias que ele 

acreditava serem herdadas dos ancestrais. Embora pensasse que a libido era uma fonte 
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importante para o crescimento pessoal, ao contrário de Freud, Jung não acreditava que a 

libido fosse a única responsável pela formação da personalidade central. Outro desacordo 

primário com Freud resultou de seus diferentes conceitos do inconsciente. Jung via a teoria 

freudiana do inconsciente como incompleta e desnecessariamente negativa e inelástica. De 

acordo com Jung, Freud concebeu o inconsciente apenas como um repositório de emoções e 

desejos reprimidos. As observações de Jung se sobrepõem até certo ponto com o modelo do 

inconsciente de Freud, que Jung chamou de ‘inconsciente pessoal”, mas sua hipótese é mais 

sobre um processo do que um modelo estático, e ele também propôs a existência de uma 

segunda forma abrangente do inconsciente, o pessoal, que ele chamou de psicóide – um termo 

emprestado de Driesch, mas com um significado um tanto alterado (JUNG, 2000). O 

inconsciente coletivo não é tanto uma “localização geográfica”, mas uma dedução da suposta 

onipresença dos arquétipos no espaço e no tempo. Na verdade, Freud mencionou um nível 

coletivo de funcionamento psíquico, mas o considerou basicamente como um apêndice ao 

resto da psique. 

Entre os conceitos centrais da psicologia analítica está a individuação – o processo 

psicológico ao longo da vida de diferenciação do eu a partir dos elementos conscientes e 

inconscientes de cada indivíduo. Jung considerou que esta era a principal tarefa do 

desenvolvimento humano. Ele criou alguns dos conceitos psicológicos mais conhecidos, 

incluindo a sincronicidade, os fenômenos arquetípicos, o inconsciente coletivo, o complexo 

psicológico, a extroversão e a introversão. Neste sentido, esse primeiro corpo, o individual, 

percorre esse universo, campo do inconsciente na formação da individuação. 

Podemos associar esse corpo individual da tese com as referências presentes no livro 

O corpo e seus símbolos (LELOUP, 1999), que faz uma anamnese de determinado caso 

clínico, utilizando uma espécie de entrevista para obter o ponto inicial do diagnóstico do 

corpo, ou uma resposta ao encontrar em lembranças, recordações, fatos importantes, para se 

detectar uma situação de problema ou prazer com as partes do corpo, relacionando o corpo à 

mitologia, à psicologia, à bíblia, entre outra fontes. 

Essa tríade corpo-mente-espírito pode ser vista pelo viés da psicologia junguiana ou 

analítica desenvolvida por Carl G. Jung, por acreditar que o homem tem um inconsciente 

aflorado e que a personalidade do sujeito se apresenta através de sua psique. E, nos estudos de 

psiquiatria de Sigmund Freud, revela nossos hábitos diários por memórias trazidas no corpo, 

também comentadas por Foucault, onde as relações estão presentes na Microfísica do poder, 

publicado em 1979. 
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Jung tinha amplo conhecimento das tradições da alquimia, da mitologia e do estudo 

comparado da história das religiões, as quais ele veio a compreender como 

autorrepresentações de processos psíquicos conscientes e inconscientes. 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance toma como base a psicologia 

junguiana: o homem pode ser o que ele é, o que ele acha que é, a imagem do outro sobre ele, e 

ainda o que realmente é, numa multiplicidade de possibilidades. O autoconhecimento é 

constante pela transitoriedade do tempo-espaço. Somos uma massa corporal e energética em 

eterna modificação. Como diria o compositor brasileiro Raul Seixas (1945-1989) em sua 

composição Ouro de tolo (1973): 

 
[...] É você olhar no espelho, se sentir um grandessíssimo idiota/ Saber que é 

humano, ridículo, limitado/ E que só usa 10% de sua cabeça animal/ E você ainda 

acredita que é um doutor, padre ou policial/ Que está contribuindo com sua parte 

para nosso belo quadro social 

 

Esse lado psicológico do ser pode ter vários sistemas e níveis interatuantes. A 

consciência, um dos níveis, é a única parte que se conhece por sua expressão direta. De modo 

simplificado, a consciência é orientada por quatro funções básicas: pensamento, sentimento, 

sensação e intuição. Junto à atitude introvertida ou extrovertida – conceitos relacionados ao 

movimento de energia psíquica que possibilita o modo de orientação psicológica –, será a 

combinação de proporções na utilização das funções que fará com que a personalidade básica 

se diferencie de uma pessoa para outra? 

Para embasar esses conhecimentos, tem-se o pensamento de Yone Buonaparte Nasser 

(2010) sobre a abordagem simbólica de Jung, que é a base para as demais abordagens, abrindo 

a percepção do corpo e sua linguagem, o som e o ritmo interno, a vivência dramática dos 

inúmeros personagens que nos habitam: 

 
É uma atividade funcional cuja dinâmica é sempre constituída pelos opostos 

complementares, ideia com a qual Jung (1875-1961) trabalha durante toda sua obra: 

Nenhuma energia é produzida onde não houver tensão entre os contrários. (JUNG, 

1917/1981, § 78). Para Jung, o ego é o organizador da esfera consciente da psique e 

é o responsável pelo sentimento de identidade, de continuidade e de coerência. As 

manifestações do inconsciente, o contato com sua linguagem riquíssima e variada, e 

suas significações, são intermediadas pelo ego, propiciando a dialética através do 

contato com os símbolos – eminentes colaboradores para a compreensão da psique 

humana. Jung afirma: Toda a expressão psicológica é um símbolo se pressupormos 
que declara ou significa algo mais e diferente dela própria, e que escapa ao nosso 

conhecimento atual (JUNG, 1920/1967, p.543, referente ao § 817). A divergência de 

Jung para Freud é do primeiro, não vê a atividade formadora de símbolos 

intrinsecamente relacionada aos conflitos pessoais, e sim como uma ação mediadora, 

como uma tentativa de resolução entre os opostos – movimento do inconsciente em 

direção à totalidade. [...]. O self – arquétipo central que contempla a ordem, a 

organização e a unificação assim como o caos, o informe e o virtual – constitui com 

o ego o eixo ego-self, por onde participa da função transcendente. Esta significa, via 
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de regra, a possibilidade de unir os conteúdos inconscientes e conscientes. O self é 

referido à totalidade da psique. [...]. Já o inconsciente pessoal é a instância psíquica 

para onde são enviadas as experiências não cabíveis ao ego – em algum momento – 

por não se compatibilizar com a consciência. Entre essas experiências encontram-se 

conflitos pessoais, morais, situações dolorosas e informações não necessárias no dia-

a-dia do sujeito. (NASSER, 2010, p. 327-328) 

 

Traduzindo persona como máscara é – basicamente – o arquétipo da conformidade, 

aquele utilizado na vida social. Em contraposição a este, isto é, como oposto complementar a 

esta “face externa’, Jung destaca os arquétipos referentes à “face interna”: anima e animus, 

representantes psíquicos do feminino e do masculino no homem e na mulher, 

respectivamente. São compostos a partir da ancestralidade residual das variadas relações entre 

homens e mulheres. Quando bem integrados, são excelentes mediadores entre o consciente e o 

inconsciente, auxiliando na capacidade de reflexão e de autoconhecimento. Em algumas 

performances realizadas para composição desta pesquisa, foi explorado esse lado psicológico 

comentado. As máscaras existentes nas ações desta tese de doutorado são as personas que, de 

uma forma ou de outra, emanam durante os eventos. 

Outra relação arquetípica presente no ser humano são as sombras do ser, muitas vezes 

exploradas em performances onde é possível ver catarses, inquietações que são expurgadas 

para o externo, já que, na performance, é necessário trabalhar com o uso do esforço físico 

como recurso para se chegar aos extremos: 

 
A sombra pode significar o bem e o mal no ser humano. É, positivamente, 

responsável pela criatividade, pelas intuições profundas e pela espontaneidade. No 

lado negativo, estará caracterizada pelas coisas que não são aceitas como 

pertencentes a si mesmo pelo sujeito e se tornam objetos de projeção sobre o outro – 

seja este um demônio, um rival, um inimigo ou qualquer outra figura simbólica ou 

real que possa causar medo, asco etc. Ao tema central, sobre a identidade corpo-

psique, importa demonstrar que os arquétipos são todos – a priori – psicóides. Este 

conceito – psicóide – expressa a conexão substancialmente desconhecida entre o 
soma e a psique. (NASSER, 2010, p. 331) 

 

Esses arquétipos considerados indispensáveis na formação da personalidade humana, 

como a persona, o anima e o animus, a sombra e o self, que fundamentam a teoria junguiana, 

acrescentam material para pesquisa performativa relacionados aos corpos individual, coletivo, 

social político e espiritual. 

Na concepção de Jung, o reino do inconsciente, coletivo ou pessoal, pode ser 

representado na arte por meio das imagens e dos símbolos. Essas imagens e símbolos estão 

expostos na performance, pintura, escultura, poesia, dança, música e em muitas formas de 

expressão artística, sendo expressões que surgem do lado criativo do ser humano. Os humanos 
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possuem a competência e a necessidade para pensar em metáforas, e isso pode ser o esteio 

desse processo de transformação. 

Para Jung, existe um movimento natural para o sacrifício da satisfação dos instintos, 

inato no sistema psíquico humano, embora essa seja uma das vertentes do lado psicológico do 

ser explicado em mitos. Toma-se a exemplo a cultura em que, a partir da Idade Média, os 

valores judaico-cristãos pregam que a mulher deveria ser submissa como Eva, se distanciando 

daquela que queria igualdade ou superioridade ao homem como Lilith. Mas, na realidade, é 

onde encontramos uma aproximação aos mistérios da natureza, a grande mãe, como elevação 

ao amor, o eterno feminino, terreno das deusas. Fato esse que leva o homem buscar uma 

esposa que mais se pareça com a Santa, com a Virgem, e não com a mulher independente. O 

lado feminino do homem era apresentado no aspecto de cortesia, acolhimento, delicadeza, o 

amor mais próximo à subjetividade. 

Na sociedade patriarcal, que se alastra embasada na religião judaico-cristã, existem 

padrões de comportamento para a mulher que afetam a construção e evolução social humana, 

impactando diretamente a imagem feminina e seu papel social, familiar e profissional. Como 

resultado dessa influência, inúmeras agressões à figura feminina ganharam espaço. Foram 

caminhos para surgir e crescer o movimento feminista no início do século XIX, quando se 

iniciam melhoras na cisão entre os dois gêneros. Mas ainda os ranços da colonização e da 

mídia trazem um sentido binário dos gêneros, delegando à mulher as prendas do lar e a 

inferioridade com relação ao homem. 

Esta tese analisa a força do feminino presente em qualquer indivíduo e traz o arquétipo 

da grande mãe em suas polaridades, tanto aspectos positivos quanto negativos, que podem se 

apresentar de inúmeras formas, revestidos por uma infinidade de imagens. Jung (1934/2000) 

menciona que as representações mais características são: a mãe e a avó, a madrasta, a sogra, a 

ama de leite, mulheres com quem nos relacionamos. 

Jung (1977) mostra as várias versões da grande mãe: a própria natureza, avó, a 

sedutora, a mãe protetora, a santa sintetizada por Virgem Maria numa visão judaico-cristã. 

Dessa forma, o mito explica a sociedade moderna e contemporânea: a anima como as 

qualidades femininas no homem aparece de forma positiva, quando ele se reconhece menino e 

igual à mulher; e de forma negativa, quando ele quer ser superior à mesma, representando a 

herança da mãe e o desapego em forma de libertação enquanto ser humano para conquista da 

sua individuação. 

Os praticantes da performance já subverteram essas relações entre o Superego, Ego e 

Id. Extrapolam muitas vezes esses limites por entrar e sair, estar dentro e fora de si. É um rito 
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de passagem, em variantes do ser, para ser autêntico. Resgata memórias pessoais e coletivas 

que se revelam, somadas às influências, arquivos conscientes e inconscientes que sempre vêm 

à tona. A procura da performance é por essa essência individual, esse centro energético ou 

self, que conduz a um corpo dilatado presente em ambientes externos e internos com um 

corpo integral, material, mental e espiritual, de forma individual e coletiva, social e política. 

Na percepção do teólogo francês Jean Yves Leloup (1999), no corpo individual, 

frequentemente percebem-se partes que se tornam rígidas e flexíveis. Existem partes do corpo 

muito familiares e outras desconhecidas do indivíduo. Consciente de suas potencialidades, a 

cabeça é o resumo do corpo; os ombros são a consciência autônoma; o coração é a consciência 

social; o ventre, a consciência familiar; tudo que está abaixo do corpo e coxas e mais acima 

nádegas está associado ao sacro. O local onde todas as partes se unem é “o templo do corpo”. 

Para Leloup (1999, p. 24), uma consciência anal e genital muitas vezes reflete 

memórias boas por ter sido amado e respeitado, o que oferece ao indivíduo flexibilidade, e, de 

outro lado, um sentimento de rigidez, por algum trauma passado naquela região, em geral, o 

maltrato. Nos joelhos, aflora a consciência oral, podendo lembrar de estar sentado nos joelhos 

de alguém, aproximado do ventre da pessoa: é a consciência familiar; já os pés são como 

consciência matriarcal. A coluna vertebral está associada à consciência social. O peito e o 

coração, talvez a parte mais dolorosa, se não tratada com apreço, ela se fecha, a ponto de 

resultar numa dificuldade de abraçar. 

A consciência autônoma está ligada às espáduas, aos ombros. É possível notar pelo 

comportamento do indivíduo que alguns com um ego muito afirmado têm ombros erguidos; 

outros indivíduos, com ombros geralmente curvados, tendem a possuir uma postura fechada e 

introspectiva. O estômago, o ventre e o abdómen, parte chamada hara ou chi ou centro de 

equilíbrio, abrigam o self, centro energético do corpo. Para um iogue, num estado avançado, é 

possível ver um corpo relaxado, tendendo a se encontrar com as forças desta parte do hara, 

sem estar introspectivo e fechado. Numa posição tranquila e equilibrada, a nuca diz muito de 

rigidez e flexibilidade como natureza do corpo. É a passagem de comunicação do pessoal ao 

transpessoal, segundo Leloup (1999, p. 27). Os pés têm uma relação com o feminino e estão 

relacionados às nossas raízes. 

Para Jussara Setenta (2008, p. 57), essas relações do eu se diluem no coletivo. Não 

existe sujeito individualizado, mas num processo de trocas entre o individual e o coletivo: 

 
Trata-se da compreensão de sujeito que difere do entendimento de sujeito 

individualizado, que projeta informações e que não percebe que, mesmo sem querer, 

esteja trocando com o mundo, aquele sujeito que se lê, que se põe enclausurado no self 
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particular, que acredita possuir um eu desencarnado, esse sujeito desconhece o fato de 

que, na verdade, não se encontra encapsulado e circunscrito a um espaço interior, uma 

vez que corpo não existe separado da mente. As fronteiras (dentro/fora) encontram-se 

transponíveis, permeáveis e disponíveis para trocas entre sujeito que se aproveitam 

desse movimento, para se construírem enquanto sujeito para implementarem, o 

processo de subjetivação, termo traduzido de Foucault (1979) que considera que esse 

processo ocorre primordialmente no corpo, na formação de corpos sujeitados a um tipo 

de poder que deriva e age da produção de sujeito.  

 

Setenta (2008, p. 90) acrescenta que o fazer-dizer na contemporaneidade escapa da 

tirania e do autoritarismo do conceito de sujeito isolado e essencializado, pois entende que o 

sujeito só se compreende numa constituição de outros tantos sujeitos. O sujeito performativo 

não combina com a ideia de sujeito individualizado, mas de sujeito compartilhado lidando 

com ideias coletivas. 

O corpo individual fala de possibilidades de recomposição corpórea que vão além do 

sexo de nascimento e gênero. Pensa na diversidade e por isso respeita os espaços de políticas 

identitárias, o direito de qualquer pessoa nascida com um sexo poder se ver em outro, com 

direito a remodelar a sua forma, seja psicologicamente ou na corporeidade, diluindo o sentido 

binário do ser. 

O corpo individual está diretamente ligado aos processos pessoais em performance, 

podendo classificá-la como um estado de “presença”, numa ação que vai problematizar 

situações sociopolíticas do cotidiano, inserida no corpo do performer. 

A performance se diferencia no sentido de viver em catarse, por isso muitos 

praticantes utilizam do esforço para encontrar essa essência do ser. E por isso que, em muitas 

performances, tem-se explorado, desde 1960-1970, os limites do corpo, expelindo fluidos 

como sangue, suor, urina, esperma para se encontrar essa essencialidade. 

Para problematizar o primeiro corpo, é possível falar do próprio corpo, individual ou 

de outros corpos, mas sempre criando conexões porque ninguém vive só. Podemos falar de 

vários seres humanos em várias faixas etárias. Seja criança, adolescente, adulto, idoso, os 

processos de self supracitados na psicologia analítica de Jung (1977, 1999 e 2000) a 

construção do “eu”, aqui abordado no corpo individual, dialoga melhor com o corpo coletivo. 

Dentro do quadro de referências internacionais para o corpo individual, estão os 

trabalhos de Ana Mendieta (1948-1985), artista cubana, que se destacou na década de 1960 

com performances e intervenções urbanas onde o feminino, as relações com a terra e com os 

ritos de passagem estão presentes. 

A série Siluetas (Figura 1) gira em torno do desenho do corpo na natureza e as conexões 

espirituais entre eles. Identificamos as relações de memórias pessoais de uma moça exilada de 

Cuba, deixando grande parte de sua família para trás – uma separação cultural traumática que 
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teve um enorme impacto em sua arte. Em 1973, ela começou a visitar locais pré-colombianos 

no México para aprender mais sobre as religiões nativas da América Central e do Caribe. 

Durante esse tempo, a paisagem natural ganhou importância crescente em seu trabalho, 

invocando um espírito de renovação inspirado na natureza e no arquétipo do feminino. Ao 

fundir seus interesses no ritual afro-cubano e na religião panteísta Santeria com práticas 

contemporâneas como a terraplenagem, a arte corporal e a arte performática, ela manteve laços 

com sua herança cubana. A série Siluetas, iniciada ainda em 1973, usou uma tipologia de 

formas femininas abstratas, através das quais ela esperava acessar uma “força feminina 

onipresente”. Trabalhando em Lowa e no México, ela esculpiu e moldou sua figura na terra, 

com braços acima para representar a fusão da terra e do céu; flutuando na água para simbolizar 

o espaço mínimo entre a terra e o mar; ou com braços levantados e pernas juntas para significar 

uma alma errante. Esses traços corporais eram feitos de uma variedade de materiais, incluindo 

flores, galhos de árvores, musgo, pólvora e fogo, ocasionalmente combinados com corações de 

animais ou marcas de mãos que ela deixava diretamente no chão. 

 

Figura 4 - Série Siluetas, de Ana Mendieta 

   
Fonte: Urban Rambling (2017) 

 

Na Figura 4, com a cor vermelha, Mendieta explora o fluxo do sangramento menstrual; 

com a cor branca, a artista explora a espuma líquida que é observada, normalmente, na água do 

mar e sobre as areias das praias, constituída de várias bolhas gasosas que ficam aprisionadas 

dentro de uma cápsula, cuja parede é uma camada formada pelas moléculas do líquido, e que 

permanecem por um certo período de tempo. Mesmo sem a formação de qualquer tipo de espuma, 



43  

o produto pode ter efeito higienizante. Já com o corpo presente, exibe a leveza da água, o verde 

das algas marinhas e a relação entre o corpo feminino integrado à natureza: a conexão entre vida e 

morte muito usada como conceito primordial do butô japonês, que vive num entre-espaço criativo 

e expressa suas dores e inquietações.  

Essas duas referências, Mendieta e butô, são exploradas em trabalhos individuais dessa 

tese, que serão comentados posteriormente neste capítulo, por relacionar-se com a natureza, suas 

referências ao corpo morto e vivo, e ao feminino. Essas referências estão muito próximas ao que 

foi perseguido para a primeira ação performática, Igatu Butô, desta pesquisa de doutorado. 

Outra artista referenciada é a sérvia Marina Abramovic (1946), pioneira da 

performance art em 1960-1970. Seu trabalho explora a relação entre performer e público, os 

limites do corpo e as possibilidades da mente. Em 2017, busca mais a relação da mente e da 

espiritualidade desse corpo e apresenta, no filme Espaço além (2016) (Figura 5), com direção 

de Marco Del Fiol, o resultado de uma viagem pelo Brasil, onde busca a cura pessoal e 

inspiração artística. Enquanto experimenta rituais sagrados, apresenta seu processo de 

pesquisa e criação. A referida artista peregrina do norte ao sul do país por várias religiões em 

conexão com a natureza. A jornada incluiu as curas do médium João de Deus, em Abadiânia, 

locais sagrados na Chapada dos Veadeiros, os rituais do Vale do Amanhecer em Brasília, a 

tradição dos raizeiros e benzedeiras de Goiás, a força do sincretismo religioso em Salvador, as 

cerimônias de ayahuasca, a sauna sagrada na Chapada Diamantina, a força dos cristais de 

Minas Gerais e os processos xamânicos em Curitiba. 

 

Figura 5 - Marina Abramovic no filme Espaço além 

 
Fonte: Adoro Cinema (2017) 

 

As experiências disparam uma outra viagem, interna e pessoal, por lembranças, dores 

e aprendizados. Mix de road movie e thriller espiritual, o documentário acompanha uma das 
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maiores artistas da atualidade em sua busca por pessoas e locais de poder. Este filme está no 

inconsciente das práticas performativas de Igatubutô, aparecendo com as qualidades de 

expressividades inerentes a cada artista. O corpo pessoal pode ser transgressivo em sua 

liberdade, promove em alguns casos uma transgressão das funções. 

Como exemplo dessa transgressão para essa tese é o trabalho do coreógrafo e 

dançarino Xavier Le Roy (1963-). Sua performance Self unfinished (1998) (Figura 6) o artista 

francês, inverte os valores de peso, correspondente ao local de apoio do corpo que são as 

pernas e pés pelo centro de levitação e comunicação os braços e as mãos. Dessa forma o peso 

do corpo fica nas mãos e deixa as pernas leves para o ar. Levando em consideração sua 

facilidade de ter os brações bem mais longos que os convencionais. Ao escolher esse trabalho 

para reperformada em 2015 tive muitas dificuldades que esteticamente e conceitualmente 

foram satisfatórias. Numa investigação que trata dos limites do corpo, e sua subversão 

promove uma reflexão sobre como exercitar na prática o CsO é uma mudança de hierarquia 

que nos afeta biológica e conceitualmente. 

 

Figura 6 - Self unfinished, de Xavier Le Roy 

  

Fonte: Katrin Schoof 

 



45  

É importante falar as qualidades essenciais e expressivas das performances listadas 

neste capítulo 1: um corpo em silêncio, que diz o conceito da performance por ele mesmo, 

sem palavras, como prega o pensamento oriental do butô japonês descrito por Christine 

Greiner (1998, p. 97), “Um corpo que devora palavras”, em resposta a discursos pré-

fabricados (no corpo e fora dele), bem próximo ao “CsO” difundido por Artaud, Deleuze e 

Guattari. Por excelência, artevista, inquieto, contraditório, fugaz, mutante e híbrido, 

desafiador das normas sociais e padrões de normatização e normalização. Um mergulho no 

“eu interior”, descobrindo todas as inquietações e expressando tudo no corpo. 

 

1.1 SELF UNFINISHED COM LA CUMPARSITA 

 

Self unfinished foi uma performance apresentado durante a IV Mostra de Performance 

– (Re)performance, em 2014, na Galeria Cañizares da EBA/UFBA, na proposição de 

estabelecer relações com o trabalho de outros artistas, com curadoria de Ricardo Biriba e José 

Mário Peixoto. Ao ser convidado para essa mostra, automaticamente me veio esse trabalho à 

mente, justamente por se tratar de um Self unfinished (autoinacabado, ou desconstrução do 

corpo, na nossa tradução), o que conduz à ideia de um work in progress, e por utilizar de 

novas formas de organização corporal, uma experiência muito em voga na dança 

contemporânea com impregnação nos processos de criação aqui apresentados. Uma forma de 

dialogar num tempo-espaço de desconstrução dos padrões do corpo humano individual 

repertoriado. 

A releitura durou 20 minutos. Foi acrescentada à performance original uma melodia da 

música La cumparsita, de Carlos Gardel (1963), para além de andar e dançar com as novas 

organizações do corpo. O corpo nesta performance fala de encontros e descobertas do self que 

habita em cada um. Os referidos autores propõem, em épocas diferentes, um estado em outra 

dimensão, que é chamado amplamente de plano de consistência ou imanência de administrar 

de forma particular o que se pensa, sem os limites do corpo imposto biologicamente. É um 

grito de liberdade radical contra o niilismo, a misantropia e a automatização do corpo do 

indivíduo moderno, coisa que, na performance, é um grande desafio a experimentar, 

perseguido por muitos performers na contemporaneidade. Nesse sentido, relações de persona, 

sombras, anima, animus e o self são expostos poeticamente, procurando subjetividades com o 

corpo material, podendo-se falar de corporeidade e presença. 

Essa releitura de performance foi uma experiência enriquecedora de desconstrução em 

vários sentidos, seja físico, mental ou psíquico, como se estivesse invertendo tudo, não 
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somente os membros, mas de dentro para fora, expondo o self, uma sensação de liberdade: 

liberando o Id da psicanálise freudiana. 

A reperformance (Figura 7) trouxe modificações para a performance original, 

começando pelo fato de que meu corpo se difere do de Xavier Le Roy,que tem em sua 

anatomia uma desproporção nos braços muito longos em relação ao corpo o que proporciona 

,um corpo estranho ao criar formas genuínas pelo biotipo diferente do meu por exemplo, 

dificultando muitas vezes o equilíbrio, muito embora só em estar de cabeça, tronco e 

membros superiores para baixo já promova a leveza natural do ser. Foi uma grande 

experiência como pessoa o exercício de inversão de paradigmas físicos de forma 

despretensiosa, sem exigir a virtuosidade de Xavier Le Roy, que Biólogo que desde 1991 se 

dedica a dança contemporânea, o que ele faz ele chama de “Não dança” por fugir dos padrões 

tradicionais existentes, foge ao obvio ele também virou coreografo e se associou a grandes 

companhias.  Com esse entendimento, foi possível refazer, reconhecendo os limites naturais 

de cada corpo. Também marcante foi ficar nu numa sala cheia de pessoas, o que, para 

algumas desinformadas, poderia passar uma ideia de exibicionismo. Tudo vem à mente, mas o 

performer tem de fazer aquela ação para satisfazer-se como artista independentemente das 

críticas que possam vir.  

 

Figura 7 - Montagem Self unfinished, com la cumparsita releitura de Wagner Lacerda 

  

  
Fonte: Acervo do autor 
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1.2 IGATUBUTÔ  

 

A segunda performance, Igatubutô, realizada em 2016, é o primeiro trabalho solo 

dentro do doutorado. Pode-se encontrar uma repetição de alguns desses elementos simbólicos 

que muitas vezes trazem consigo o feminino, na recepção e acolhimento ao público. 

Fertilidade e liberdade sendo recorrentes no corpo do performer, o que Fernandes (2018) irá 

chamar de dança ou padrão cristal, uma vez que a repetição de elementos se faz com 

alterações de desenhos, se reinventando em novos tempos e espaços. 

Em Igatubutô, ocorreu uma absorção dos valores da paisagem metaforicamente pelo 

corpo do performer, conhecimento adquirido com o mestre de butô Calé Miranda (2013). A 

técnica mostra que o butô é um corpo que transita entre o feto e a múmia, num entre-lugar que 

se chama MA, na filosofia oriental contemporânea. É descrito por Christine Greiner (1998, 

p.100) como intervalo de tempo-espaço onde tudo pode acontecer: “são as bases do butô 

tradicional do local fundado no Japão pós-guerra onde no corpo dos dançarinos podemos ver 

as inquietações e traumas sofridos e transformados em arte”. Greiner também acredita que o 

butô traz compreensão do corpo enquanto mídia primária. 

Numa reveladora visão do corpo que pensa/dança o butô enquanto uma construção da 

cultura, Calé Miranda o associa a referências afrodescendentes, por exemplo, e diz que o butô 

pode nascer em qualquer território – por sempre trazermos, dentro de nós, nossas memórias, 

sejam positivas e negativas: nossas sombras. Dentro dessa compreensão, não é preciso nascer 

no Japão para fazer butô. 

Em Igatubutô, uma outra abordagem é como o nome sugere o butô japonês. Essa 

técnica consiste em estar no limiar entre interno e externo, abrindo-se para as experiências 

sensoriais de visão, tato, cheiro, olfato e paladar. As referências arquetípicas estão em relação 

com os mitos e deuses. O primeiro mito que surge no imaginário do artista é o de Narciso, 

com esse espelho d’água natural em meio à cachoeira, essa relação narcisista inerente à 

grande parte dos artistas, presente aos deuses negros do Candomblé, Oxum pelo ouro e cobre 

que transcendem na cena, aparecendo nas águas, na fibra e na iluminação sobre o corpo do 

performer. Além do espelho presente nas águas doces e da beleza que se traduz aqui pela 

estética envolvida na cena, também surgem relações com Oxóssi que, no conhecimento 

empírico e relatado pelos iniciados no Candomblé, é o orixá caçador proprietário das matas e 

da abundância material. Todas essas características foram percebidas depois da vivência, 

partindo do princípio que o trabalho vem muito da abordagem performativa de Brad 
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Haseman, comentada na introdução, onde se explora a pesquisa conduzida pela Prática em 

Performance. 

No processo de elaboração, foi pensado um figurino para Igatubutô que deixasse o 

corpo coberto com a fibra de poliamida, fibra sintética, mas que traz em sua textura aspectos 

de raízes, órgãos expostos e, na cor cobre, também presente na água de óxido de ferro, o 

diálogo de corpo humano com o corpo da comunidade onde existem cachoeiras cristalinas. 

Metaforicamente, a imagem do corpo do performer era baseada nos princípios do butô de 

“corpo morto”: 

 
O corpo morto não tem dono. É apenas uma possibilidade. Vive aos pedaços e em 

degradação, entendido em outros corpos feito rocha, planta, inseto e animal. [...] flui 

pelo esquecimento feito resíduo de um tempo que não volta mais. A sua dor é a 
lucidez de ser o que já não é, a cada instante. (GREINER, 1998, p.110-112) 

 

Primeiramente, veio uma imagem do corpo morto que tinha um misto de feto e 

múmia, como o butô compreende. Era uma visão metafórica do corpo em estado de água, 

depois associado à areia, seguindo para a lama e, por último, a pedra. Também senti a 

presença da vegetação, de animais, unindo fauna e flora local. Um exercício presente nas 

metodologias do butô japonês já abordadas. Como expressão de um corpo do pós-Segunda 

Guerra (1959), que manifesta as inquietações em movimentos contraídos e lentos, 

incorporando suas dores a partir do Beshimi Kata, posição em que o corpo tem convulsões 

espasmódicas, os olhos reviram e a língua sai para fora (GREINER, 1998, p.97). 

Em várias culturas religiosas, sejam de matrizes indígenas ou afrodescendentes, 

quando tomamos consciência de nossa essência com esses elementos naturais, encontramos 

força e promovemos limpeza ao corpo físico, mental e espiritual. Poderíamos dizer dentro das 

experiências que tivemos com performances que o primeiro corpo está bem situado na 

imersão Igatubutô, considerada por muitos estudiosos, como Ciane Fernandes, como 

ecoperformance ou imersão corpo-ambiente. Em contato com a natureza, desenvolveu-se uma 

espécie de vivência com a natureza como co-autora, a uma expressão que comumente seria 

um solo. Busca concentração no centro energético vital, o self. Essas experiências 

possibilitam entrar numa meditação ou num estado de individuação onde a conexão com a 

paisagem se faz presente. 

Essas sensações vieram de memórias afetivas bem remotas, aos banhos de folha e 

rezas, entre outras manifestações que vivi na infância. Lembro-me bem que, quando criança, 

tive uma experiência destas. Quando menino medroso, tinha visões, e aconselharam minha 

mãe a ir até a cidade de Maiquinique, município do sudoeste baiano, onde haviam rezadeiras, 
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e, depois de atravessar uma chuva de gafanhotos, praga naquele momento, encontramos a 

figura de uma velha, que me rezou e disse que existia uma legião de espíritos que queriam 

perturbar não a mim, mas a ela, minha mãe. A rezadeira aconselhou vários banhos de folhas. 

Depois desse acontecimento, meus medos diminuíram e, mesmo hoje, revisito essas memórias 

e vivências práticas e conceituais para criar as performances na vida acadêmica. 

Igatubutô também se associa às qualidades de body e landscape – corpo e paisagem, 

ou ainda ecoperformance, quando se faz performance artevistas com o corpo envolvendo a 

natureza, em prol da defesa do espaço natural, desenvolvida por alguns artistas da arte da 

terra, arte povera. 

As fotografias de Igatubutô foram manipuladas em aplicativo de celular chamado 

Mirror design, onde se conseguem espelhamentos simples, horizontais e verticais, em vários 

ângulos, que geram um caleidoscópio, elemento muito presente no imaginário do artista, 

criando múltiplas possibilidades. Posteriormente, as fotos foram entregues ao editor Jorge 

Vox, que fez uma combinação das cenas paradas com as cenas em movimento com o 

programa Morphing, que distorce e cria outras possibilidades de subjetividade em movimento. 

A trilha sonora escolhida foi o som de cristais com as Tigelas de Cristal de Quartzo do 

músico Ron Oren. Já o trabalho de fotografia teve a colaboração de Nildemira Soares, 

associada ao Núcleo de Produção e Análise da Imagem da EBA/UFBA. Os pontos fortes do 

vídeo são o começo do artista em estado de meditação (FIGURA 8). 

Num exercício de divagação e trabalho com o imaginário e percepção visual, é 

possível fazer outras conexões imagéticas relacionando as cenas do vídeo a obras clássicas. 

A cena da Figura 8 conduz ao pertencimento de todas as etnias presentes no corpo do 

performer, seja do negro, índio, caboclo, e pode-se ver também em sua postura uma relação 

da tradicional figura oriental de Buda, uma posição de assentamento que é bem peculiar nas 

práticas orientais. Dessa forma, o autor conecta-se com Jung ao criar diálogos entre os 

arquétipos e imagens de grandes obras de arte correlatas. 
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Figura 8 - Início da performance Igatubutô – assentamento. Cahoeira da Rosinha Igatú 2016 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Um momento interessante foi captado da Cachoeira da Rosinha, que tem as pedras 

rosas, onde o figurino com a fibra de poliamida tomava conta do corpo do performer, que 

estava submerso (Figura 8). A maquiagem dava mais expressividade ao rosto, lembrando 

também a cena da personagem Ofélia, do drama de Hamlet, de Shakespeare, recorrentemente 

pintada por muitos artistas. Uma das mais belas é a pintura de John Everett Millais, Ophelia 

(1851-1852) (Figura 10). As percepções e porosidades desse momento estão voltadas para o 

elemento água, que se personifica no corpo do performer de forma sensorial, sendo possível 

ver o externo da cena conectado ao interno do corpo: as emoções e as memórias afetivas. É 

quase possível sentir os cheiros e odores da paisagem e o paladar com óxido de zinco da água. 

Dessa maneira, o fluxo das sensações é espontâneo com relação ao butô, que está presente não 

só na nomeação da performance, mas nas percepções sensórias.  
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Figura 9 - Performance Igatubutô – flutuação corpo-água. Cahoeira da Rosinha Igatú 2016 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 10 -  Ophelia, de John Everett Millais 

 
Fonte: Your Trip Agent (2018) 
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Figura 11 - Performance Igatubutô – detalhe do vídeo onde aparece a mão rebatida em espelhamento do 

aplicativo Mirror 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 12 - Detalhe da pintura A criação de Adão, de Michelangelo Buonarotti 

 
Fonte: Cultura Genial (2018) 
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Outro momento de subjetividade, e que habita o inconsciente do artista de um modo 

geral, são as posturas de mãos renascentistas que sempre têm uma simbologia a revelar. Por 

exemplo, quando uma das mãos do performer sai da água (Figura 8) e se espelha de forma 

horizontal, cria uma conexão com a obra de Michelangelo Buonarotti na Capela Sistina, num 

pormenor de A criação de Adão, afresco de 1508-1510 (FIGURA 9), quando o criador dá o 

sopro de vida à sua criação. A revista Cultura Genial (2018) faz a seguinte explanação sobre 

essa pintura, referente no gesto do performer: onde as mãos se aproximam, mas não se tocam, 

existindo um entre-espaço ali.  

 
No centro, estão os dedos indicadores de ambos, com um pequeno espaço entre si, 

realçado pelo vazio na pintura que não deixa nenhuma distração para o olhar de 

quem observa. O braço de Adão está dobrado e o seu dedo caído, sinais de fraqueza 
do homem, por oposição à postura de Deus, com o braço estendido e o dedo 

esticado, sublinhando o gesto do seu poder criado. [...] Os membros são simétricos, 

têm uma constituição muito parecida, fazendo referência à passagem bíblica ‘Deus 

criou o homem à sua imagem e semelhança’ (Gênesis, 1:27). Assim, através desta 

simetria, Michelangelo estabelece um equilíbrio entre os dois lados do afresco, entre 

a figura divina e a figura humana. [...]. Note-se também a antecipação, o compasso 

de espera ao qual a imagem nos conduz; embora muito próximos, os dedos não 

chegam a se tocar realmente.  

 

No meio do vídeo, esse corpo fica num entre-lugar que pode se definir como o MA: 

espaço criativo do butô japonês (Figura 10), onde se flutua num entre-espaço, a meio termo de 

um feto e uma múmia petrificada, com movimentos leves e mínimos, o que Fernandes (2001) 

vai definir como pré-expressividade: 

 
[...] a Pré-Expressividade e a Forma Fluida – para promover a auto percepção, a 

consciência corporal e o desenvolvimento de qualidades sutis de movimento. O 

Sistema Laban é apresentado em suas quatro categorias – Corpo, Expressividade, 
Forma e Espaço – e detalhado nos dois itens selecionados, quanto à terminologia 

técnica e quanto ao uso em sala de aula e no palco. Em seguida, a Pré-

Expressividade e a Forma Fluida são aplicadas à composição coreográfica através da 

técnica de Movimento Genuino*, indo de improvisações durante o processo criativo 

até a realização de obras de interação artística. 

 

A performance Igatubutô entra num contexto do corpo individual e paisagem 

(FIGURAS 13 e 14) nas cachoeiras do Distrito de Igatu, Bahia, em 2016, junto com o 

Programa de Intervenção Arte-educativa em Comunidades, coordenado pelo Prof. Dr. Ricardo 

Biriba. Associamos abordagens de butô japonês no corpo do performer, que entra em estado 

de introspecção, procurando mentalizar os elementos da água, pedra, rocha, areia, explorando 

os impulsos do corpo, numa concentração que traz, de certo modo, a dilatação do corpo pelos 

sentidos, incorporando mentalmente os elementos naturais. Essa experiência traz um estado 

sensório, onde se percebe a paisagem como um todo, amplificando a percepção, a intuição, 
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imersão e conexão com a natureza. Mostrou-se que se depende dela, e dos ecossistemas que 

trazem harmonia, para sobreviver. 

Figura 13 - Performance Igatubutô – corpo feto-múmia. Cahoeira da Rosinha, Igatú 2016 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 14 -  Performance Igatubutô – emanescência cachoeira da Rosinha, Igatu, Junho de 2016 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Essa performance, aparentemente, é solitária; mas, temos que ter a consciência da 

presença da natureza que dar um sentido de Cocriarão associada ao vídeo, possibilita um 

apelo à luta pela proteção ambiental como necessidade de sobrevivência humana, constituindo 

uma ecoperformance, tema abordado por Fernandes (2018). 



55  

Nesta performance, compreende-se o nosso núcleo energético, descrito anteriormente 

pela teoria de Jung, como também as relações de unicidade do corpo-mente-espírito abordada 

por Leloupe (1999), e esse corpo individual tão complexo que Paul Valéry (1980) descreve. 

As fronteiras do interno e externo presentes na técnica de Authentic Movement (Movimento 

Autêntico) de Mary Whitehouse, prática que se traduz por “movimento em profundidade”, 

especificamente atenderam aos laboratórios desta performance. 

A interseção entre as qualidades expressivas do butô japonês e as matrizes caboclas do 

performer junto com a paisagem e o espaço de performatividade fizeram essa performance, 

numa linha casual e ritualística, denominar-se de Igatubutô, onde o esforço está em localizar 

no corpo movimento mínimo e o mais autêntico possível para gerar a pré-expressividade, 

“esculturas líquidas” sugeridas por Fernandes (2001). 

 

Figura 15 - Performance Igatubutô – O Narciso 

  
Fonte: Acervo do autor 

 

O Narciso, parte da performance de Igatubutô (FIGURA 15), com as variações de 

espelhamentos de imagens do aplicativo de design Mirror, advém dessa composição, que se 

identifica com as imagens comumente associadas a esse mito. Escolheu-se aqui uma das 
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versões mais belas, que é a pintura barroca de Michelangelo Merisi, o Caravaggio (FIGURA 

13), feita entre 1597 e 1599. Segundo o mito, Narciso, de natureza difícil e rejeitando todas as 

ninfas que o cercava, foi pego pela própria armadilha da vaidade, ficou fixado na própria 

imagem refletida na água, que representa a mãe, o feminino, o útero e a ligação com o 

inconsciente. Resumidamente, representa arrogância, vaidade, autofascinação e ilusão, o que 

gera sua morte. 

 
Figura 16 - Narciso, pintura a óleo barroca de Caravaggio 

 

Fonte: Galleria Nazionale d’Arte Antica (2018) 

 

Hoje, vivemos uma sociedade da imagem, segundo Sophie Delpeux (2010) e Ricardo 

Biriba (2015), numa apologia de se almejar ser o que não é, drama coletivo na 

contemporaneidade. O retrato de si mesmo compartilhado na internet tomou grande 

expressão. Esse fenômeno trouxe com ele a sombra de Netuno, que favorece o escapismo, a 

alienação, o modismo da sociedade massificada e a falsa sensação de que estamos integrados. 

Tudo isto, aliado à globalização, fruto de manobras das grandes potências, segundo Milton 

Santos (2008), são questões que abordaremos no capítulo 3. 

As imagens finais do vídeo vão se abstraindo e mesclando “o corpo na paisagem”, 

poeticamente definido por essa tese, com o corpo do artista, criando caleidoscópios variados, 
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numa dinâmica rítmica e híbrida, fundindo formas, cores, texturas e movimento (Figuras 17 e 

18). A obra só se faz completa com o vídeo, que reúne todas as qualidades perceptivas 

presentes no momento ou passiveis de serem sentidas posteriormente. Dessa forma, esse 

trabalho se constrói com a abordagem da pesquisa performativa (HASEMAN, 2006), guiada 

pela prática. De forma fluida e sensorial, se encontram as teorias a partir da qualidade da 

experiência e do corpo em movimento. 

 

Figura 17 - Performance Igatubutô – caleidoscópio 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 18 - Performance Igatubutô – fotomontagem caleidoscópio 

   
Fonte: Acervo do autor 
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O corpo individual é, em geral, referência a processos pessoais solos, mas, em 

performance, sempre se trabalha pensando em um público, tudo é cena mesmo sem ser teatro 

ou dança. Outro fato importante é que, neste trabalho entre o artista e a natureza, muitas vezes 

como num happening, não há organização prévia, e esse corpo solo se envolve com o público, 

deixando de ser único e passando a entrar no coletivo. O público tem vários níveis de 

participação na cena, que vão desde o olhar ao tato, ao contato, à audição, ao paladar, e muitas 

vezes ele entra com atuante e coperformer. 
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2 O SEGUNDO CORPO: CORPO COMPARTILHADO  

 

O segundo corpo é representado pelo corpo coletivo ou corpo compartilhado que 

comunga opiniões do filósofo, escritor e poeta francês simbolista Paul Valéry (1980). Sobre o 

corpo que é visto pelos outros, como uma associação de percepções entre duas ou mais 

pessoas, ele disse: “tudo que você diz fala de você principalmente quando fala do outro”. 

Na versão do segundo corpo de Valéry e Elaine Chiron em Filmer la mer (2010), ele é 

descrito como: 

 
O segundo corpo é aquele que os outros veem, o que a arte vê, ao qual temos 

problemas para consentir. Este também nos escapa, todas as suas faculdades de ação 

se voltam para o mundo exterior. E ele não é mais que uma superfície ou uma 
mecânica ou função incompreensível abaixo desta superfície. 

 

Para se ter um maior embasamento sobre os quatro corpos de Valéry além de Chiron, 

procurou-se as traduções de Lacince e Nóbrega (2010, p. 250), porque muitos destes 

conceitos vêm de palestras e de cadernos não publicados, a que estes pesquisadores tiveram 

acesso, e fizeram artigos onde revelam outra ideia do segundo corpo:  

 
O segundo corpo é o que os outros veem e, mesmo sendo estranho para mim, posso 

vê-lo. Eu e meu duplo. É um corpo que tem uma forma exterior ao nosso ser, base 

de nossas ações e que eu o represento à minha maneira. O movimento desse segundo 

corpo pode ficar preso na esfera da utilidade e da fisicalidade, condenado a labuta na 

repetição de seu ser físico. É nesse segundo corpo que aparecem as características de 

uma transmissão pela reprodução das formas conhecidas de uma determinada 

cultura. 

 

Pensar em comunidade e coletividade nesse segundo corpo é remeter aos 

entendimentos de Milton Santos, que acredita numa geografia epistemológica e na base das 

relações humanas feitas com estruturas e técnicas baseadas no tempo, e esse se faz presente na 

circulação, divisão territorial do trabalho e cooperação. Assim foi trabalhado o segundo corpo 

desta tese, com cooperação e produção que resgatam tempos e espaços diferentes, 

requalificando e atualizando a geografia por onde passa e, mesmo que de forma mais intimista 

e heterogênea, mexe, opera e modifica o olhar da população. A arte também tem esse papel de 

reestruturar as coisas e só se faz em verdade quando mexe com o sistema social e político. 

Milton Santos descreve em seu livro A natureza do espaço (2001/2014, p. 54): 

 
As técnicas são datadas e incluem tempo, qualitativamente e quantitativamente. As 

técnicas são uma medida do tempo: o tempo do processo, direto de trabalho, o 

tempo da circulação, o tempo da divisão territorial do trabalho e o tempo da 

cooperação.  
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O segundo corpo presente em Cidade rosa é o conjunto de processos criativos em 

performances construídas com o coletivo: grupos de artistas, estudantes em sala de aula, 

apresentação de performances em espaços públicos fechados e, principalmente, intervenções 

urbanas nas ruas, promovendo a expansão do ensino da graduação da Escola de Belas Artes, 

somado ao estudo da Pós-Graduação em Artes Visuais da mesma unidade de ensino, em 

conteúdo teórico e prático, o que fez desta tese uma associação entre teoria, técnica e 

empirismo. Deste modo, foi compartilhado conhecimento entre docente e discentes: 

experiências de vida e memórias afetivas com provocações a cada aula, para trazer elementos 

do repertório de professor e alunos, diluindo os dois níveis de aprendizado acadêmico para o 

fim aqui apresentado. 

Exemplos de corpo coletivo estão nas Mostras de Performances da Galeria Cañizares. 

com a presença de um público que assiste e interage de várias formas, seja aquele que apenas 

vê ou que atua nas apresentações, coordenadas e curadas pelo professor, pesquisador e 

performer Ricardo Barreto Biriba. Nas mais recentes edições, fui parte do corpo curatorial, e 

pude perceber o incentivo às produções, tanto individuais quanto coletivas, chegando à nona 

edição do evento em 2019. Podemos exemplificar essa iniciativa como um corpo coletivo de 

pessoas que pensam no público, numa comunidade de artistas que produzem performance e 

dão todo apoio para exibições de seus produtos artísticos. 

As saídas do ambiente de trabalho, para buscar outros horizontes espaciais que 

fomentam inquietações diversificadas, foram uma constante em quatro anos consecutivos 

desta tese. Muitos artistas foram bem-vindos em aulas com mostra de portfólio, como Kátia 

Lanto, Roberta Nascimento, Talitha Andrade, Roberta Tirassa, criando Interdiálogos nas artes 

visuais, que forma alimento para as produções performáticas, e complementando os 

conhecimentos internos com o externo. Também serão comentadas as oficinas de 

performance realizadas no Museu de Arte da Bahia (MAB), em 2010, e todas as obras de 

performances realizadas antes de 2015, que foram impulsos de grande relevância para a 

produção deste doutorado.  

A exemplo das experiências do MAM-BA, em 2010, aonde foi possível levar 

performances que eram solos, como alternativa de criação para os que ainda estavam 

indecisos com o que apresentar na mostra final. Então, como decisão geral, foram sugeridas as 

performances Diário de passagem (Figura 18) e Híbridos corpos (Figura 19), criando uma 

dinâmica em grupo e amplificando seu sentido e conteúdo. 

Dessa experiência, foi possível ver o poder de conexão do público com a obra e o 

artista, enfatizando o que Jacques Ranciére, em seu livro O espectador emancipado (2012), 
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reflete sobre a importância de ativar essa relação: o que faz ampliar a obra em todos os 

sentidos e desconstruir a vaidade do artista em ser o único “criador”, reconhecendo o poder 

criativo de cada pessoa. 

Setenta (2008, p.90) acrescenta a importância de se entender que quem trabalha na 

perspectiva de performatividade parte da compreensão de que as ideias estão no mundo e, 

portanto, compartilhá-las é uma consequência. O conceito de originalidade, em se esvaindo, 

perde a forma única e identificável para os fatos culturais. Uma vez expostas ao público, 

passam por uma corrente de contaminações e atravessamentos simultâneos. Fato esse que já 

caracteriza o que foi exposto como híbrido de tantos outros pontos de vista. 

 

Figura 19 - Diário de passagem em coletivo – Oficina de performance no MAM-BA 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Em Diário de passagem, conforme Figura 19, a cena mudou muito por conta do tempo 

e espaço modificado em relação a 2008: antes, era um espaço fechado e institucional, a 

Galeria Cañizares; em 2010, o parque das esculturas e as áreas externas do MAM-BA. Antes, 

era o corpo individual; depois, o corpo coletivo, com a atuação de outro público, inclusive 

crianças que pintavam o corpo dos performers e criavam a obra juntos. 

O momento final, que era uma queda d’água artificial, passa a ser a imensidão do mar, 

na Baía de Todos os Santos. Passa a ser um coletivo de corpos brancos, tingidos pelo criador 

da cena, Wagner Lacerda, que já estava como um policial, revistando e pintando ao mesmo 
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tempo os corpos, num protesto contra esse tipo de abordagem que sempre deixa as pessoas 

constrangidas, mesmo sendo para “proteção” pública. O grupo que estava atuando no projeto 

Pinte no MAM serviu de suporte vivo, em vez do painel que habitualmente é utilizado em 

grandes dimensões. Foi feito um “paredão” de pessoas com a mão na cabeça, que, primeiro, 

eram cobertas de branco ao serem revistadas e, depois, ofereciam seus corpos para a 

comunidade local terminar a obra à sua maneira de forma coletiva. O autor finaliza com esse 

banho no mar, que faz lembrar uma cena de um filme oriental de butô, com muita 

expressividade entre a dança das águas do mar e dos corpos dos performers. 

 

Figura 20 - Híbridos corpus em coletivo – Oficina de performance no MAM-BA 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Outro trabalho que gerou expansão de multiplicação foi Híbridos corpos, da Figura 

20, uma proposta também proveniente do mestrado (OLIVEIRA, 2008) que falava de novas 

organizações do corpo, conteúdo bastante explorado na arte contemporânea, na dança e no 

teatro, a partir de Artaud em O teatro e seu duplo (1987), que falava de subjetividade e 

protesto contra a cena dramatúrgica tradicional. Com esse viés, o grupo da oficina de 

performance do MAM-BA em 2010 desenvolveu uma intervenção na Jam no MAM, outro 

projeto local que ocupa o museu com jazz aos sábados. 

As atividades de uma edição da Jam no MAM foram então abertas com a performance. 

Com as fibras de poliamida nos corpos e maquiagem nos mesmos tons, criamos uma fileira 

que se expandiu no espaço do estacionamento do museu. Uma das fotos, com duas pessoas, 

foi manipulada pelo performer-diretor e gerou a ideia para outro trabalho, Marémoiras, em 

2011, referenciando o Mito das Moiras, as filhas do destino que, na roda da fortuna, fiam, 

embaralham e cortam o nosso destino, segundo a mitologia greco-romana. Marémoiras está 
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presente no capítulo 3, para falarmos do corpo social, por se tratar de uma comunidade maior 

que a da oficina do MAM: a comunidade das marisqueiras da Ilha de Maré. Mas podemos 

aqui marcar os desdobramentos que um trabalho pode gerar para outros tantos, além de ficar 

na memória do coletivo de pessoas que fazem parte, criando uma rede de relacionamentos e 

imaginários múltiplos. 

Posteriormente, durante três anos iniciais de doutorado, houveram muitas imersões, 

acompanhadas de entrevistas e realizações de vídeos, que serviram para guardar esses 

momentos coletivos que podem ser apresentados em outros tempos e espaços de atuação. 

Laboratórios de corpo com alunos, que veremos no capítulo 5, utilizaram como abordagem a 

prática que constrói a pesquisa pela metodologia performativa de Brad Haseman (2006) e a 

metodologia somático-performativa de Fernandes (2018), que entende os processos como 

soma no tempo e espaço criativo, sendo estético, didático e terapêutico para o performer e 

estudantes de artes de um modo geral. Cada aluno contribuiu com uma memória afetiva que, 

associada ao grupo, formou o trabalho geral, a partir da interpretação do tema de acordo com 

cada ponto de vista específico e heterogêneo. Depois de vividas as experiências, a estas foi 

somado o corpus teórico final. 

No segundo corpo que descrevemos, podemos citar como referência a obra de Joseph 

Beuys, grande inspirador da tese. Em seu conceito de uma “escultura social”, está a noção de 

que os performers e artistas, de um modo geral, têm um papel de modelador de uma sociedade 

através da arte que atinge de forma direta, com seus conceitos e mediações que falam das 

insurgências sociopolíticas de uma época. Além de artista, era uma figura política. Criou o 

conceito da Universidade Livre Internacional (FIU), fundada em 1974 como centro 

alternativo de formação que uniria arte, política e ciência. Seu objetivo era desburocratizar a 

universidade, trazendo todos que quisessem conhecimento para as suas salas de aula. O artista 

chegou a declarar que essa foi sua maior obra de arte. A escola representava um passo 

fundamental em direção aos seus planos utópicos que consistiam em fazer arte como protesto 

artevista. Segundo Reisewitz (2012, p. 9), na FIU “ele inicia o desenvolvimento de uma 

escola que incentiva a criatividade, defende a presença da arte na educação e também 

reconhece a importância de outras matérias, principalmente da área social, para o artista”. 

Em algumas obras de Beuys, ele utiliza a lousa como suporte, algo como um resíduo 

do que foi vivido em grupo: desenhos, palavras e diagramas indicam o que foi outrora uma 

conversa. Suas obras também falavam em dissolver a rigidez das instituições apresentando 

cadeiras e cantos de galeria com parafinas derretida e enrijecida, arredondando os suportes e 

transformando-os de forma poética. Uma exposição de grande parte de obra gráfica de Beuys 
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foi realizada no MAM-BA em 2011, sob a curadoria geral de Solange Farkas e curadoria 

internacional do artista italiano Antonio d’Avossa. 

Mas a criatividade só floresce numa atmosfera de liberdade em que o prazer é a força 

motriz. A chave para a verdadeira criatividade construtiva do adulto está na transição 

espontânea entre o mundo e a realidade, para superar conflitos. As abordagens deste trabalho 

são inspiradas na filosofia também, junto com Joseph Beuys, por compreender que o ser 

humano só se faz completo dentro de uma coletividade e sociabilidade, mesmo de forma 

heterogênea, para ele construir uma “escultura social”.  “A escultura social pode ser definida 

em como nós moldamos e damos forma ao mundo em que vivemos. É a escultura vista como 

um processo evolucionário onde todo ser humano é um artista”. (DURINI, 1997, p. 54) 

A busca de uma estética relacional inspirada em Nicolas Bouriaud foi uma constante 

nos processos criativos da tese. Por entender que existe uma propulsão de pontos de vista 

numa comunidade e que devemos estar atentos a cada um de forma compartilhada, e não 

guiada como a maioria das vivências em recepção, empreende-se que uma obra não deve ser 

imposta ao público e sim trocada, compartilhada, pensamento de Lucimar Bello que, de forma 

empírica num curso no MAM-BA, afirmou: “a visita em museus não deve ser guiada, com se 

é dito de praxe, e sim compartilhada”. 

Para trabalharmos este corpo coletivo, utilizamos o método work in process de Renato 

Cohen (1998), onde o progresso surge do processo, como fizeram Joseph Beuys e Pina 

Bausch (FERNANDES, 2000) – ela, pela integração com o grupo de dança-teatro Wuppertal, 

cuja base dos trabalhos era a repetição de movimentos cotidianos até chegar à saturação e 

transformação. 

Numa situação contemporânea de relações supérfluas e sem consistência, acreditamos 

que, com a arte, é possível alimentar um aprofundamento maior e mais conciso na população 

que se vê nela. Para falar disso, Zygmut Bauman usa o tema “modernidade líquida” (2004). 

As relações na modernidade líquida, como ele chama, a “pós-modernidade”, estão cada vez 

mais efêmeras e sem consistência. As pessoas preferem encontros casuais, sejam de amizade 

ou afetivo-sexuais, enfraquecendo momentos de convivência de forma integrada e consistente 

para relações virtuais e inconstantes. Em lugar do toque e de face a face, estamos sujeitos à 

casualidade, sem compromissos. “Como se pode lutar contra as adversidades do destino 

sozinho, sem a ajuda de amigos fiéis e dedicados, sem um companheiro de vida, pronto para 

compartilhar os altos e baixos? [...] vivemos em tempos líquidos, nada é para durar”. 

(BAUMAN, 2004, p. 190). 
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A relação “face a face”, proposta por Emanuel Levinas (1988) em Totalidade e infinito 

e em toda sua obra que trata de alteridade, é se perceber no outro e, de forma ética, criar 

espaços de relacionamentos sem suplantar o próximo. Existe nesta tese a aplicação de recurso 

abordado pela estética relacional de Nicolas Bouriaud (2009), que se preocupa com o outro 

nos processos criativos: com a atuação do público, convidando-o a dialogar com a obra. 

Bouriaud, com a experiência de crítico de arte e curador, começou a observar que a produção 

de artistas da década de 1990 em diante estava voltada para causas sociais de convivência. 

Segundo esse autor, a performance surge com a evocação da presença do público, como os 

rendez-vous da arte de Marcel Duchamp e as propostas de Robert Barry em marcar encontros 

com o público pela arte com dia e horário estabelecidos. 

São partes das práticas artísticas contemporâneas e seu projeto cultural trazendo a obra 

de arte como interstício social ou encontros duradouros – e marcantes, momentos de 

subjetividades conectados a experiências ímpares. A arte de vanguarda do século XX já 

fomentava interesses de transformar a cultura, as mentalidades, as condições de vida 

individual e social: promover interações humanas e seu contexto social mais do que a 

afirmação de um espaço simbólico autônomo e privado. 

 
A mudança da função e do modo de apresentação das obras mostra uma urbanização 

crescente da experiência artística. O que está desaparecendo sob nossos olhos é 
apenas essa concepção falsamente aristocrática da disposição das obras de arte, 

ligada ao sentimento de adquirir um território. [...] a obra escapa a qualquer 

definição. Escultura? Instalação? Performance? Ativismo social? Ultimamente esse 

tipo de peça tem se multiplicado. Nas exposições internacionais, vemos uma 

quantidade crescente de estandes que oferecem vários serviços, obras que propõem 

ao observador um contrato específico, modelos de sociabilidade mais ou menos 

concretos [...]. A ‘participação’ do espectador, teorizada pelos happenings e pelas 

performances Fluxus, tornou-se uma constante na prática artística. [...] transforma o 

observador em vizinho, em interlocutor direto. [...]. Essa história, hoje, parece ter 

tomado um novo rumo: depois do campo das relações entre Humanidade e 

divindade, a seguir entre Humanidade e objeto, a prática artística agora se concentra 

na esfera das relações inter-humanas, como provam as experiências em curso desde 
o começo dos anos 1990. (BOURIAUD, 2009, p. 35) 

 

A estética relacional e o materialismo aleatório atraem a forma e o olhar do outro, que 

deixa de ser um observador passivo para contribuir com a obra de alguma forma. A arte dos 

anos 1990 é regida por participação em trânsito. Conexões e pontos de encontro. Convívio e 

encontros casuais Colaborações e contratos. Relações profissionais: clientelas. Os tempos e 

espaços de troca são marcados por uma percepção de resistência temporal do público diante 

da obra, que, em geral, é pensada como processual, com cuidados para não cansar o público e 

perder sua atenção preciosa. 
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Existe uma preocupação com a convivência, a coabitação entre as pessoas. Por conta 

desse fator, vemos o tema da homossexualidade em voga, bem como modelos de universos 

possíveis, numa procura em atender essa demanda com respeito e reconhecimento do espaço 

coletivo e de direito a todos. Muitas obras são feitas para durar um tempo e acabar, mas 

permanecem na memória, deixando uma mensagem. Há um retorno à elaboração estética 

como um elemento de sedução do público. Por isso, essa tese tem o cuidado de elaborar uma 

cena para, de certa forma, se comunicar com o público, sem muitas palavras, mas pela cor, 

pelo toque e cuidado, para não invadir o espaço alheio de forma desrespeitosa. 

Segundo Nicolas Bouriaud, fatores sociopolíticos estão mais presentes nos conteúdos 

das artes visuais a partir da década de 1990, apresentando o convívio das diferenças, 

envolvendo sexo, gênero, raça, a exemplo de Felix Gonzalez, que explora tema sobre 

homossexualidade sem necessariamente falar dela ou de um grupo, mas refletindo com o 

corpo coletivo: 

 
Felix Gonzalez-Torres é, sem dúvida, o primeiro a colocar de maneira convincente 

as bases de uma estética homossexual, no sentido a que Michel Foucault recorria 

para fundar uma ética criativa das relações amorosas. Nos dois casos, trata-se de um 

impulso para o universal, e não de uma reivindicação de uma categoria social. A 

homossexualidade em Gonzalez-Torres não se fecha numa afirmação comunitária; 

pelo contrário, apresenta-se como modelo de vida que pode ser compartilhado por 
todos, e com o qual todos podem se identificar. (BOURIAUD, 2009, p. 70). 

 

O trabalho do corpo coletivo, na visão da estética relacional descrita por Bouriaud 

(1990), nos norteia, retratando que, onde um grupo de artistas atuantes pensa no coletivo e 

com os coletivos, a participação é não somente do artista individual, mas com um grupo que 

se amplia, ao passo que convida a interatividade na arte, associando o público e, de diversas 

formas, se completando com ele. 

A compreensão dos corpos dos autores acima citados serviu de orientação para a 

proposta desse trabalho de pesquisa, que se constrói à medida que levamos, para a sala de 

aula, mostras e ruas, performances que venham a questionar a onda agressiva e excludente 

desta nossa cidade soteropolitana. Neste aspecto, procuramos ações afirmativas e artevistas de 

protesto pela arte com o corpo que fala como veículo ou suporte de criação, na promoção de 

qualidades de movimento e visualidades que falem de alteridade, revestida de rosa e preto. 

Rosa, por se aproximar do plano sútil como o lilás, o magenta, o roxo; representa a 

espiritualidade, o acolhimento, a hospitalidade, a delicadeza, a gentileza. Encarnada na 

verdadeira “alteridade do rosa”, que traz em si o amor incondicional e o sublime, em 

contraposição com a cor preta, como luto, representa a nossa realidade atual, alienada e 
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acomodada, acostumada com os noticiários e mídia, onde os casos de ataque à integridade 

física e moral continuam crescentes. 

O caminho talvez esteja na educação pela arte. Como artistas, performers, educadores, 

pensamos no coletivo em um trabalho de corpo a corpo, em laboratórios diários, percebendo 

face a face nossas inquietações e, com o grupo, respondemos em consonância com nossas 

problemáticas. Numa batalha incessante, utilizando recursos de aulas, grupos, rede sociais, 

internet, também partimos do embasamento teórico proveniente de vivências nas práticas 

dentro da geografia associada ao cotidiano das pessoas e da paisagem. 

Muitos artistas-pesquisadores-docentes vão inspirar as atuações nesse segundo corpo, a 

exemplo de Ciane Fernandes, artista da performance que atua com o Coletivo A-feto de Dança-

Teatro, formado desde 1997 (dentro do princípio do que te afeta?) que trabalha com Movimento 

Autêntico, o Sistema Laban/Bartenieff, ou LMA (Laban analise de movimento), Pina Bausch e 

com alguns artigos e livros publicados sobre estes conteúdos em processos coletivos.  

Em suas vivências em sala de aula, palestras e escritos, ela explora as relações do 

inconsciente/consciente e relações espaciais, e incentiva as descobertas individuais a partir de 

inquietações e memórias pessoais, dinamizando os processos de autoconhecimento do aluno 

para descobrir suas potências essenciais e relacionar-se de forma mais fluida com o entorno. 

Outro grande inspirador é Ricardo Biriba. Sua proposta de unir arte e vida está em 

vários lugares de atuação como professor de graduação, pós-graduação e especialização em 

arte e educação. 

 
[...] ‘os problemas sociais são maiores que conhecimentos e conteúdos isolados’, 

portanto, a pedagogia da performance propõe discutir sobre os sentidos e os porquês 
dos métodos arte educativos integrados e implicados com as questões identitárias, 

ambientais, gênero, etnia, auto representação, interação social e a compreensão mais 

ampla do nosso lugar no mundo. É sobretudo fazer uso de saberes e conhecimentos 

que não chegam à sala de aula, senão por vias da pesquisa de campo e do trabalho em 

comunidades com propostas que adotam como metas a troca de ideias, o exercício da 

alteridade, a convivência com o diferente e o respeito à diversidade em um anelo 

poético-político-ativo na busca de caminhos em defesa da vida. (BIRIBA, 2011) 

 

Esse corpo compartilhado comunga fazeres, experiências materiais, espirituais, 

psicológicas, sociais e políticas. Os nossos cinco corpos necessários para que sobrevivamos à 

modernidade líquida. Trocar saberes com as comunidades de mestres nativos de uma ilha de 

um vilarejo e os mestres e doutores da academia. Mesclar saberes e fazeres para que não 

morram as nossas matrizes, para avançar com sabedoria e humildade. A alteridade que 

Emanuel Levinas pensa, e sobre a qual esse capítulo se fundamenta, está dentro deste 

pensamento humanista. 
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O corpo coletivo na arte tem grande riqueza ao adicionar vários talentos de diversas 

áreas, seja dança, música, tecnologias, poesia e artes visuais. Juntas, formam performances 

dinâmicas comuns às ações híbrida, inter, multi e transdisciplinar, daí ela estar presente no 

corpo social, político e espiritual. 

Os laboratórios de performance fora da universidade, ministrados no MAM-BA e 

citados no início do capítulo, puderam contribuir para o crescimento desse pensamento na 

tese, ampliando performances pessoais para o coletivo. O aumento da quantidade de pessoas 

num outro cenário pode transformar o trabalho de forma engrandecedora, porque cada corpo 

explora de um jeito as ações num tom específico. Foi assim que, em 2010, cercado de toda 

metodologia da pesquisa performativa que envolve imersão hoje difundida por Brad 

Haseman, onde a pesquisa surge da prática, e usando de técnicas como movimento autêntico e 

fundamentos de LMA, aconteceu o convite para ministrar aula de performance, com 

resultados incríveis, como os que são vistos nas fotos que se seguem. 

Essa cena tem as qualidades do butô japonês, cuja inspiração inicial foi a performance 

Diário de passagem. Ampliada para essa outra performance, foi acrescentada a paisagem na 

praia do MAM-BA, com corpos pintados de branco e escritas borradas escorrendo pelo corpo, 

lembrando também o filme The pillow book, de Peter Greenaway (1999).  

 

2.1 PROCESSOS DE CRIAÇÃO DO SEGUNDO CORPO  

 

Os processos criativos que envolvem um coletivo de artistas, estudantes e amigos 

foram uma constante nessa pesquisa. A começar pelas parcerias com artistas como Ciane 

Fernandes, desde 1997, com o Grupo A-feto em diante; Victor Venas, a partir de 2010; e 

Katia Lanto, de 2012, com Coletivo Lux. Além dos grupos de pesquisa como Arte Híbrida 

(2010-2014) e MAMETO (2014-), realizando várias performances em Salvador e interior da 

Bahia. Mais recentemente, existe um vínculo como pesquisador do grupo de pesquisa 

internacional RETINA, dentro do convênio entre a Universidade de Paris 8 e a UFBA. 

 

2.1.1 Pesquisas e cruzamentos: Victor Venas 

 

A pesquisa em conjunto muitas vezes resulta de um tema pensado por um componente 

e interpretado por outro corpo, que dá vida a uma ideia geral. Mesmo com direção, a 

expressão de um corpo é única, vem de suas memórias afetivas, e é somada às provocações 

exteriores. 
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Surgiram de parcerias Index, de 2010 (Figura 21) e O deserto (Figura 22), no 

mestrado, e Bio-constelação, no doutorado, como desdobramento. Em Index, foi criado 

conceito de uma persona baseado em um “caboclo hi tech”, que se movia pelos seus sons 

provenientes de um microfone de lapela e o deserto, para falar do mito do herói, presente em 

toda mitologia da Grécia, Esparta, Cristo e Krishna, onde o jovem é levado ao deserto para 

passar por todo tipo de provações e, se conseguir retornar, será considerado um herói e 

aclamado pelo seu povo. 

 
Figura 21 - Index, performance de Victor Venas e atuada por Wagner Lacerda 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 22 - O Deserto, performance dirigida por Victor Venas e atuada por Wagner Lacerda 

  
Fonte: Acervo do artista 
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Transcreva-se, a propósito, percepção do parceiro Victor Venas sobre o trabalho:  

 
A performance O deserto, que contou com a colaboração do artista/performer 

Wagner Lacerda, constava de uma fonte geradora de laser afixada no teto do espaço 

expositivo. Esta fonte produzia dezenas de feixes de cor verde que, ao entrar em 

contato com o corpo do performer totalmente coberto por camadas de pasta d’água 

branca, pareciam se deslocar impulsionados pelos movimentos. Um microfone de 

lapela instalado na boca do performer e conectado a uma caixa amplificada permitia 

ouvir o som da sua respiração no ambiente. Era este som que pontuava o movimento 
do corpo que, por sua vez, fazia a luz oscilar. [...]. Foi esse trabalho que me 

conduziu para a atual pesquisa. Ao se movimentar, o corpo parecia ‘materializar’ a 

luz. Mesmo depois de várias apresentações, o trabalho ainda continuava a me 

intrigar e mostrou que a relação corpo-luz precisaria ser aprofundada e passar por 

desdobramentos poéticos e conceituais. Ficou evidente que o corpo e o movimento 

precisariam vir para o primeiro plano, em conjunto com as reflexões e experimentos 

envolvendo a luz. De certa forma, a escolha pela linguagem da performance e 

posteriormente do vídeo presentes na pesquisa atual foi em decorrência das 

inquietações que este trabalho trouxe. Ao pontuar a transição de uma pesquisa para 

outra, essa performance passou por algumas modificações e também a integrar a 

atual investigação. (SILVA, 2017) 

 

Posteriormente, essas duas performances geraram a experiência chamada Bio-

constelação, que trata dos mesmos conceitos de forma diferenciada na apresentação. Em Bio-

constelação, de criação e direção de Victor Venas, o movimento surge com os sons do meu 

próprio corpo reverberado, através de um microfone de lapela, e o corpo iluminado por luzes 

projetadas por uma caneta de luz de led parada no alto. Quando o corpo move, proporciona a 

visão de um corpo luminoso em movimento. 

 

2.1.2 Pesquisas e cruzamentos: Coletivo Lux 

 

O Coletivo Lux surgiu, em 2015, da integração com Victor Venas, Katia Lanto e 

Marcus Silva, com a criação de Opera Lux (Figuras 23 e 24), que teve uma única 

apresentação no Centro de Cultura e Arte Contemporânea da Universidade Estadual de Feira 

de Santana (CUCA), em Feira de Santana. 
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Figura 23 - Performance Opera Lux 

 
Fonte: Acervo do autor Vitor Venas 

 

Trata-se de uma ópera que envolve corpo, luz e espiritualidade, além de interatividade 

com o público. Na Opera Lux, o artista-pesquisador desta tese desenvolveu figurinos e foi 

performer. Os figurinos baseados em rendas, tramas e fios que se envolvia com o público bem 

aos moldes de Marémoiras, performance que o autor havia realizado em 2011. Estes trabalhos 

foram importantes para desenvolver outros tantos do doutorado em questão, onde o corpo 

coletivo tem o aspecto de corpo espiritual, que é o foco do capítulo 5. 

 

Figura 24 - Storie board de Wagner Lacerda sobre cena da performance Opera Lux 

 

Fonte: Acervo do autor 
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O corpo coletivo na arte tem grande riqueza ao integrar valores de diversas áreas, seja 

através de Kátia Lanto, da comunicação, teatro e música, de Victor Venas, da teologia, artes 

visuais, arte-educação e videoarte, ou de Marcus Silva, da dança, gerando performances 

dinâmicas e vigorosas, com ações híbridas, porque o que um não consegue desenvolver o 

outro completa, num sistema inter, multi e transdisciplinar. 

A cena se passava em vários planos. No plano superior, Katia Lanto, sentada numa 

sacada do prédio, improvisava um canto lírico, com uma linguagem glossolálica, numa língua 

não acessível a todos, como a língua dos anjos nas religiões – ferramenta explorada em 

laboratórios de improviso teatral e usada por Antonin Artaud no teatro da crueldade como 

forma de escapar à fala tradicional do teatro e buscar o inconsciente. O processo conferia 

encanto e estranheza ao público, enquanto desenrolava um rolo de barbante que se encontrava 

em meu corpo. Meu corpo entrelaçado se conectava com o público, enquanto Marcus Silva 

ficava num patamar mais alto, coberto por um tule branco. Victor Venas cuidava da tecnologia.  

Almeida e Lignelli (2016) dá uma noção ampliada de glossolalia ligada ao “CsO” e o 

teatro da crueldade de Artaud. A crueldade, conceito afirmativo na obra de Artaud, põe no 

mesmo plano a criação e uma necessidade rigorosa e vital diante da existência. Ela seria o 

próprio apetite da vida, um fim inelutável que exige uma entrega singular: 

 
Artaud realmente foi um pensador do aquém e do além das linguagens, sobretudo da 

dimensão da língua, território de cirurgias e de uma entrega desmedida de seu furor. 

Ele fez a língua francesa sofrer intervenções, cujas linhas de fuga fizeram sugerir 

uma noção para a voz em performance. Foi nesse contexto que surgiram as 

primeiras manifestações glossolálicas como extravasamento desse corpo a corpo 
com a linguagem. Nesse mesmo período de intensa produção textual, em que Artaud 

ousou recriar-se à medida de um Corpo sem Órgãos (CsO), essas manifestações de 

uma linguagem delirada, excessivamente lúcida, incompreensível, densa de sentidos 

criativos e filosóficos, fizeram-se passar por ele. Elas atravessaram um longo 

processo de incubação, de alquimias internas, até sua transubstanciação numa língua 

poética. (ALMEIDA; LIGNELLI, 2016, p. 32) 

 

Na parceria com Katia Lanto e Victor Venas em outras performances, percebe-se o 

sentido de alteridade proposto por Levinas (1961), estabelecendo uma política de 

compartilhamento com o outro de forma infinita, criando redes de comunicação. Esta artista 

sempre se mostrou aberta a novas experiências em arte, mesmo vindo da comunicação. 

Migrou para teatro e música lírica, com improvisações nas propostas de artes visuais, 

acrescentando em suas vivências e trabalhos artísticos.  

No conceito preliminar e direção do trabalho No silêncio dos meus fados ou 

Desenhando memórias vividas em um certo armazém (Figura 25), de 2015, nos adequamos e 



73  

contribuímos para formar e somar, reconhecendo as matrizes individuais de cada um de forma 

respeitosa e enriquecedora. 

 

Figura 25 - Fotomontagem de Momentos da performance No silêncio dos meus fados ou Desenhando memórias 

vividas em um certo armazém 

  

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Na Figura 25, momentos da interdisciplinaridade entre o desenho em carvão sobre as 

paredes e a música num trabalho processual, onde os dois aparecem, cada um em suas 

particularidades, formando um conjunto harmonioso. Este trabalho de performance musical 

com poesia de Amália Rodriguez era interpretado a cada intervalo de música por Katia Lanto, 

envolvendo também expressão corporal e performance com desenhos meus. Uma 

possibilidade de expandir o desenho acadêmico para uma performance, com acompanhamento 

musical do violonista Kleber Aguiar. O evento aconteceu dias 7, 8 e 9 de julho de 2015, 

dentro de um espaço criado cenograficamente na Galeria Cañizares pelo artista e professor 
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Luis Mário Costa Freire, responsável pela curadoria. O artista desenvolveu um “armazém 

galego português” que me inspirou a criar a performance com desenhos nas paredes em 

branco que restaram na última sala da Galeria, que se associaram aos fados. 

 

2.1.3 Pesquisas e cruzamentos: Diário de Ofélia 

 

Este foi um projeto que surgiu a partir do curso de extensão Art Brut e Mapa Mental, 

coordenado pela professora Dra. Graça Ramos e ministrado pelo professor espanhol Dr. 

Joaquin Gonzales da Universidad de Sevilla. Eu e Katia Lanto desenvolvemos um trabalho 

inspirado e contaminado por sua pesquisa de mestrado O Lago das Ófelias:  A melancholia 

da alteridade em Sheakespeare como roteiro dramático Orientado poela Prof Dra. Antonia 

Pereira. 2016. Em nosso Dueto adotamos o nome Diário de Ofélia que resultou numa body 

painting realizada por Wagner Lacerda no corpo de Katia Lanto com memórias pessoais 

e diálogos da modelo, relatando suas histórias. Dessa forma, a modelo não é somente suporte, 

traz a alma da artista e seus registros de memorias de vida da infância até aquele momento. 

Em Diário de Ofélia, de 2015 (FIGURA 26), o sentido de alteridade de Emanuel 

Levinas (1988) está instaurado porque a relação de se ver no outro de forma ética foi 

demarcada desde o início, com respeito e integração, sendo visível pelo público, que foi 

surpreendido. Foram obtidas boas respostas e interlocução entre os artistas, a obra e o público. 

A pintura-escultura expandida era viva e revelava sua história em seu corpo mesmo que de 

forma subjetiva. 

Neste capítulo que se dedica às performances que foram realizadas durante o 

doutorado, entre 2015-2018, que tratam de coletividade convívio e estética relacional, a 

relação de domínio da obra artística na contemporaneidade se escapa. Lógico que existe um 

criador e diretor da cena, mas as propostas apresentadas foram fruto de trocas de ideias, 

princípios do corpo coletivo. 
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Figura 26 - Corpo de Katia Lanto remodelado por Wagner Lacerda em Diário de Ofélia 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

2.1.4 Pesquisas e cruzamentos: Corpos compartilhados II 

 

Alguns trabalhos solos com o tempo tornam-se coletivos a depender das intenções das 

pessoas envolvidas de se multiplicar, como afirma Levinas (1961). Isso ocorreu com Spiritual 

blue (2015), apresentado no capítulo 5 desta dissertação. Foi desdobrado em Corpos 

compartilhados II (2015), envolvendo Andrea Oliveira e Tonico Portela, no distrito de Igatu, 

Bahia, numa vivência performática no espaço do cemitério local. A partir desta, criamos um 

vídeo (FIGURA 27), que posteriormente foi selecionado para a VII Mostra Latino-Americana 

de Bogotá, durante o 7º Encuentro de Accion en Vivo y Diferido, em 2015, desenvolvido na 

disciplina Estudos da Performance do PPGAV/UFBA, com Prof. Ricardo Barreto Biriba. 

Na V Mostra de Performance da EBA/UFBA, com o tema “Corpo coletivo: conflitos e 

convergências”, realizada em 2015, foi utilizado para o trabalho o conceito Corpo 

compartilhado II. Antes disto, cada participante criou seu solo, que foi compartilhado e trouxe 

uma performance individual. A performance teve uma continuação em Igatu, onde o grupo foi 

com um projeto do Programa de Intervenção Arte-educativa em Comunidades. A descrição 

detalhada da performance individual está descrita no capítulo 5. 
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Figura 27 - Performance Corpo compartilhado II – Manipulação fotográfica de Tonico Portela 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Segundo depoimento de Tonico Portela, registrado em 2015 no canal Andréia 

Vídeoarte, no YouTube:  

 
No entanto, foi nas deambulações em lugares afastados, silenciosos e bucólicos de 

Igatu, na companhia dos artistas Andréia Oliveira e Wagner Lacerda que pude 

perceber esse efeito de ressonância, pois neste encontro buscamos entrar na 

frequência de cada um. Como se estivéssemos guiados pelas vibrações harmoniosas, 

realizamos ações que se integraram ao ambiente, à qualidade sonora de frequência 

da paisagem e aos trabalhos individuais: cada um incorporou o outro no azul, no 

caminhar, nos sons e na paisagem. Podemos considerar esta vivência como a de um 

corpo coletivo em construção. Foi um momento que desenvolvemos nossas ideias, 

que foram registradas em fotografia e vídeo, e que posteriormente foram editadas em 

ensaios fotográficos e vídeos.  

 

Andrea Oliveira relata suas impressões sobre o trabalho final de Corpos 

compartilhados II em depoimento pessoal anexado a essa pesquisa (ANEXO A). 

 
A hipótese de que o corpo coletivo pode ser performado individualmente e coabitar 

outros corpos, incita a reflexão de que corpo coletivo não está associado diretamente 

a várias pessoas envolvidas em determinada ação. Mas que tal abordagem possa ser 

apresentada por uma única pessoa que apresente um assunto de interesse coletivo. 

Reinventando ideias sobre o corpo participante, corpo coautor, corpo político, corpo 
social etc. (OLIVEIRA, 2015) 

 

Referências internacionais nesta linha de performances coletivas estão presentes nos 

trabalhos de Gilbert Prousch e George Passmore; Yoko Ono e John Lennon; Abramovic e 

Ulay Grace Jones; Keith Hering, entre outros. 

Gilbert Prousch (1943-) e George Passmore (1942-) mostram o quanto a exposição de 

uma relação é uma estratégia de marketing que tem grande valia. A dupla casal de artistas 

britânicos desenvolve um trabalho de arte conceitual, performance e body art, sendo famosos 

principalmente por se colocarem enquanto “esculturas vivas”. O trabalho teve uma influência 

significativa sobre o grupo denominado Young British Artists. Desde 1968, vivem juntos e 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Body_art
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produzem trabalho coletivo, a exemplo de performances como The Singing Sculpture, de 

1969 (FIGURA 28), na qual o par de artistas dançava e cantava Underneath the Arches, um 

êxito musical da década de 1930, com desdobramentos para serigrafias e pinturas (FIGURAS 

29 e 30) a relação com esse capítulo é que em parcerias feitas evocamos o canto. 

 
Figura 28 - The Singing Sculpture, de Gilbert Prousch e George Passmore 

 
Fonte: Contemporary Art Daily (ArtNet, 2018) 
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Figura 29 - Boumbang, de Gilbert Prousch e George Passmore 

 
Fonte: Contemporary Art Daily (ArtNet, 2018) 

 

Figura 30 - Finding gold, de Gilbert Prousch e George Passmore 

 

Fonte: Contemporary Art Daily (ArtNet, 2018) 

 

Yoko Ono e John Lennon (FIGURA 31) fizeram história com suas aparições em fotos 

caseiras: ele, cantor dos Beatles, grupo musical reconhecido mundialmente, e ela artista visual 

que, além de ter a sua carreira pessoal, se unia a Lennon em trabalhos emblemáticos. 
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Desde que conheceu Yoko Ono, John Lennon ficou fascinado pela veia artística da 

pequena japonesa. Depois que John e Cynthia separam-se, John e Yoko assumiram o 

romance e desde então não se largaram mais até 1973. O primeiro trabalho dos dois 

juntos foi o ‘Unfinished Music’, que foi dividido em dois álbuns: ‘Two Virgins’ e 

‘Life With Lions’. O ‘Two Virgins’ foi lançado em 1968 e o ‘Life With the Lions’ 

em 1969, sob o selo Apple Records. Foi lançado apenas em alguns países, por causa 

da polêmica capa com o casal nu (‘Two Virgins’). Não contém músicas 

propriamente ditas, apenas gravações ‘amadoras’ feitas no estúdio da casa de John. 

Em 1997 foi reeditado, contendo mais 3 faixas. No final do ano, John, Yoko e a 

Plastic Ono Band fizeram um show no Rock and Roll Revival Toronto, que rendeu o 
álbum ‘Live Peace in Toronto’. ‘Instant Karma!’ foi gravada nos estúdios Abbey 

Road. George Harrison participou da gravação, tocando guitarra e fazendo o backing 

vocal junto com Yoko Ono e Allen Klein. (TAVARES, 2017, s.p.) 

 

 
Figura 31 - John Lennon e Yoko Ono nus de frente (1968) 

 

 

Fonte: Almeida (2016) 

 

Figura 32 - Abramovic e Ulay na performance Imponderabilia 

 

Fonte: Art Basel (2017) 
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Outra dupla que influenciou este trabalho pelo seu ativismo e união de arte e vida foi 

Abramovic e Ulay. Abramovic, artista sérvia, nascida em 1946; Ulay, fotógrafo, ex-marido de 

Abramovic. Tiveram no início da carreira um significativo número de ações que ficaram na 

história com práticas que desafiam os limites do corpo. Eles propuseram vários jogos entre si 

e com o público. Elegeu-se aqui algumas destas performances. (FIGURAS, 32, 33, 34 e 35). 

 

Figura 33 - Abramovic e Ulay na performance The lovers: the great wall walk 

 
Fonte: Kickass Trips (2018) 

 

 

Figura 34 - Abramovic e Ulay durante a performance The artist is present no MoMA 

 
Fonte: Penta Pixel (2018) 
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Figura 35 - Expressão de visitantes em diálogo com Marina Abramovic na performance The artist is present 

  

Fonte: Penta Pixel (2018) 

 

Em The lovers: the great wall walk, performance na Muralha da China (FIGURA 30), 

o casal partiu de sentidos opostos, caminhou até o meio e, quando se encontrou, rompeu o 

relacionamento. Cada um seguiu para o seu lado num gesto de final do romance que durou 12 

anos. Em 2010, The Museum of Modern Art (MoMA), de Nova Iorque, fez uma retrospectiva 

da carreira de Abramovic, exibindo inclusive resultados da parceria dela com Ulay. 

Obviamente, estava acontecendo uma performance bastante famosa dela, chamada The artist 

is present, onde ela ficava sentada de frente para qualquer pessoa com um vestido vermelho, 

olhando nos olhos durante um minuto de silêncio. A performance recebeu 750 mil visitantes. 

Mas ela não esperava que Ulay iria aparecer e, naquele instante, por mais resistência que 

tivesse, ela não aguentou e chorou, enquanto ele balançava a cabeça, Abramovic se 

desconcentrou e apertou as mãos do antigo parceiro de toda uma vida em sinal de 

agradecimento. (FIGURA 34). 

Outra influência e memória afetiva para minhas praticas da década de 1970 - 80 é 

Grace Jones, cantora, modelo e atriz jamaicana, que rompeu fronteiras do padrão estético de 

sua época ao ser andrógina em fotos e videoclipes, servindo, por isso, de exemplo para muitos 

artistas gráficos, desenhistas e estilistas. Entre eles, Keith Hering, grafiteiro e ativista 

americano que ficou famoso por utilizar espaços externos, como metrôs de Paris, como 

suporte de seus trabalhos. Com Grace Jones, Hering fez produção para videoclipes como I’am 

not perfect (1986), um exemplo que serve de inspiração (FIGURA 36) para esse capítulo, a 

conexão entre Grace Jones e Keith Hering envolve pintura corporal associada a figurino, 

design de moda e música, é mostra dos processos de criação do segundo corpo desta tese. 

Outras contribuições que tivemos foram de visualidades marcadas pela dupla Grace 

Jones e Jean-Paul Goude, ilustrador, designer e fotógrafo, parceria que durou muitos anos. 

Goude ficou responsável por tudo o que se relacionava à sua imagem, inclusive agendar 
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aparições ao vivo. Por todo o cuidado e todo conceito que aliou à figura da mulher, ficou 

conhecido como “o criador de Grace Jones”.  

 

Figura 36 - Grace Jones e Heith Hering 

  
Fonte: Steal the look (ArtNet) 

 

Figura 37 - Grace Jones 

 

Fonte: Daile Express (2017) 

 

Essa personalidade do universo pop foi influência para a produção de performance 

aqui apresentada que tem um valor único, mas que carrega elementos potenciadores. Em 
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Cidade rosa, o documentário, onde utilizamos o conceito de roupa-escultura, do qual 

falaremos posteriormente, somos influenciados pelos seus figurinos expressivos, que são 

memorias do artista criador, e como homenagem foram reeditados a exemplo de um chapéu 

de Philip Treacy usado por Grace Jones em um de seus videoclipes (FIGURAS 37 e 38), num 

vídeo de Carneiro Leão com fotografia de Wagner Lacerda (2017). Na releitura para nossa 

pesquisa, utilizamos a cor rosa magenta. Além da versão da canção que considero a mais 

fraterna e romântica existente em minha memorias, a canção La vie en rose, de Edith Piaf, e 

por isso usamos 35 versões da mesma, desde uma balada disco dançante, levando para rua o 

amor em todos os sentidos. Canção criada pós segunda guerra que trouxe um afago pra a 

população pós holocausto e que hoje pode ser também usada neste momento de crise de 

pandemia em que vivemos em 2020.onde não podemos mais sair para as ruas nem abraçar as 

pessoas ver estas imagens em vídeos nos emocionam. 

 
Figura 38 - Recriação de Philip Treacy e Grace Jones por Wagner Lacerda 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Na emblemática imagem expressa na Figura 39, retirada do clipe Slave to the Rhythm 

(1985), em uma das tantas cenas que mostram o processo de criação de Jean-Paul Goude, a 

cantora aparece de perfil junto com um modelo negro, em posição de igualdade e semelhança 

entre homem e mulher. Quebrando com as fronteiras de sexo e gênero na arte e moda numa 

época em que ainda existiam tabus e preconceitos com toda revolução sexual dos anos 1970, 

era preciso falar destes assuntos. E Grace Jones foi porta-voz dos estilistas, designers e 
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produtores de moda com uma imagem que vai além dos preconceitos e até hoje, aos 70 anos, 

impressiona seu público com shows e aparições em filmes que rompem as barreiras do 

machismo, sexismo, misoginia, mostrando uma figura de poder, uma mulher superior a estes 

estigmas. Essas obras trouxeram inspiração para a produção de Cidade rosa no que diz 

respeito à igualdade entre gêneros e raça.  

 

Figura 39 - Frame de vídeo oficial Slave to the Rhythm, de Grace Jones 

 
Fonte: Oxygene 80 (2013) 

 

O segundo corpo, aquele que Paul Valéry (1980) reconhece como o corpo que observa 

de fora pra dentro, seja na vida ou na arte, resulta também do que realmente somos, e cada um 

completa uma parte do todo que é infinito, segundo Levinas (1988), que é o corpo coletivo. 

Muitas vezes temos de usar uma ética de recuo para observação melhor desse corpo sem 

invadi-lo por completo, mas que está enriquecido e regado pelas trocas comunitárias, 

inclusive das preocupações com o social quando realmente acontece a alteridade. 

Reconhecendo as diferenças e diversidades num gesto de acolhimento, essa receptividade e 

mediação estão presentes na estética a que servem: uma estética relacional, enriquecida por 

intervenções, diálogos e compartilhamentos. 
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3 O TERCEIRO CORPO: CORPO SOCIAL 

 

O terceiro corpo tem unidade apenas em nosso pensamento,  

para conhecê-lo, ou tê-lo é colocá-lo em pedaços. 

Paul Valéry (1938 apud CHIRON, 2010) 

 

 

3.1 PROBLEMATIZAÇÕES DO TERCEIRO CORPO 

 

Este trabalho dialoga com o pensamento do filósofo Paul Valéry, onde o corpo social é 

formado por comunidades e, por terem pontos de vista diversos e heterogêneos, ocorrem 

divergências, sendo dificil alcançar a unicidade. 

É possível existir uma sociedade democrática baseada no respeito à identidade e aos 

valores do seu povo? Para dialogar com Valéry, a obra de Sigmund Freud O mal-estar na 

civilização (1927/2010), um texto que trata da origem da psicanálise, levanta questões e 

discute o fato de a cultura (a civilização) promover um mal-estar nos seres humanos, visto que 

existe uma distância entre os impulsos e a civilização. Então, é por uma imposição da 

civilização que o ser humano é oprimido em seus instintos e vive em mal-estar por não 

conseguir equilibrar os elementos da teoria da consciência com uma teoria social. 

Hoje, vivemos uma época com grandes avanços da arte, ciência e tecnologia, mas 

ainda assim o homem não se sente satisfeito, estando num eterno retrocesso no aspecto 

pessoal e acarretando problemas nos relacionamentos, que não correspondem ao patamar 

tecnológico e científico alcançado. Embora a arte, a poesia e a filosofia sejam um caminho de 

respostas pela catarse que se promove com um “processo de psicanálise” e subjetivação que, 

de certa forma, traz questionamentos e reflexões sobre essa crise mundial, podem nos tornar 

mais conformados diante do sentido trágico da vida e sublimar os processos psicogeográficos 

em que vivemos com o sentido “filosófico”, “dramático” e “performático”. Por compreender 

que performance é arte-vida, e trabalhando no corpo essas dores e incertezas, chegamos ao 

possível acordo com a natureza dos problemas. 

O Brasil na atual conjuntura política (2018-2019) passa por um período de crise, com 

um governo de perfil militarista, conservador e preconceituoso, que, em nome da religião, da 

moral e dos falsos bons costumes, marginaliza o negro, a mulher, o gay, o nordestino de 

forma vergonhosa. É um governo que se exibe em redes sociais como Facebook com 

pronunciamentos vergonhosos, desviando o foco do problema político instaurado. 
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Nos últimos tempos, é presenciada empiricamente, e em reportagens em todas as 

mídias televisivas, radiofônicas, digitais e impressa, a violência que coloca a Bahia como o 

sétimo estado mais violento nos aspectos de misoginia, LGBTQI+fobia e racismo. 

Com relação à mulher, as opressões são frequentes por parceiros violentos, com casos 

de abusos sexuais e espancamentos em rosto e corpo. Muitas queixas registradas são retiradas 

posteriormente por medo, mesmo com a Lei Maria da Penha em vigor. Sancionada em 7 de 

agosto de 2006, como Lei nº 11.340, visa a proteger a mulher da violência doméstica e 

familiar. Serve para todas as pessoas que se identificam com o sexo feminino, heterossexuais 

e homossexuais. Isto quer dizer que as mulheres transexuais também estão incluídas. 

Quando falamos mulheres, incluímos as transexuais e transgênero que se reconhecem 

enquanto mulher também, não apenas as nascidas, mas as tornadas mulheres por um desejo de 

identidade. Na atual conjuntura política de nosso país, de perfil autoritário e conservador, 

vemos um total desinteresse pelos direitos de diversidade de gênero conquistados, estes ficam 

à beira de um discurso binário e opressor. O presidente Jair Bolsonaro fez uma declaração em 

uma transmissão ao vivo no Facebook e jornais sobre uma questão no Exame Nacional de 

Ensino Médio (ENEM) mais recente, que abordou o “pajubá”, conjunto de expressões 

associadas aos gays e às travestis. Seu entendimento é de que estes fatos contemporâneos são 

assuntos desnecessários para a formação de jovens que iniciam suas vidas acadêmicas, 

conforme transcrição: 

 
Esta prova do Enem – vão falar que eu estou implicando, pelo amor de Deus –, este 

tema da linguagem particular daquelas pessoas, o que temos a ver com isso, meu 

Deus do céu? Quando a gente vai ver a tradução daquelas palavras, um absurdo, um 

absurdo! Vai obrigar a molecada a se interessar por isso agora para o Enem do ano 

que vem? [...] Podem ter certeza e ficar tranquilos. Não vai ter questão desta forma 

ano que vem, porque nós vamos tomar conhecimento da prova antes. Não vai ter 

isso daí. 

 

Em outros momentos, temos um discurso sexista com relação à mulher de forma 

desrespeitosa. O presidente ora as chama de “vagabundas”, como na revista IstoÉ (2019), ora 

faz um verdadeiro escárnio, como na declaração em que comentou sobre os turistas 

estrangeiros: se “quiser vir aqui fazer sexo com uma mulher, fique à vontade”; “O Brasil não 

pode ser um país do mundo gay, de turismo gay. Temos famílias”, acrescentou. 

Entre outros alvos de preconceito da lista presidencial, estão os negros e a população 

quilombola, comparada a animais incapazes de procriarem e referida em peso em arrobas. O 

político também desdenha de nordestinos e da comunidade LGBTQI+ como um atentado a 

Deus. Como a arte é a única forma de a gente se expressar livremente, não podemos deixar de 
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nos pronunciar porque, segundo Mario Pedrosa (1968), “Arte é o exercício experimental da 

liberdade”. 

Enquanto artistas performers, só nos resta nos engajarmos em busca de uma cidade, 

uma sociedade mais sensível. Daí surgem as inquietações deste trabalho, Cidade rosa: 

alteridade, diversidade e performance, como experiência estética, artística, didática, política, 

social e sensorial para lutar de outras formas, levando a população à reflexão. 

Como já explicado, a divisão do trabalho em capítulos como corpos tem sentido mais 

didático que biológico, compreendendo que falamos de um corpo ou corpos em performance 

e, dessa forma, tratando de uma teoria que envolve o cotidiano de pessoas numa união de arte 

e vida. A intenção da divisão é, de certa forma, uma gradação de conteúdos que vão 

aparecendo, mas os cinco corpos estão unidos num só corpo, que fala de problemas sociais, 

políticos e espirituais de épocas de liberdade e repressão, num eterno retorno. 

O corpo social é constituído por uma rede de relacionamentos, trabalhados dentro de 

um sistema institucional – a exemplo da EBA/UFBA, onde artistas, professores e 

pesquisadores podem atuar de forma civil, social e política, levando arte, educação e 

esclarecimento ao corpo discente. 

As instituições representam nessa tese todas as instâncias do corpo social, que também 

é um patrimônio público a ser observado e, em geral, é coordenado por instâncias maiores do 

Governo do Estado e do País. Acima dos governos públicos, estão as grandes potências. 

Estas, por meio da globalização, nos detêm numa rede humana e virtual. 

A maioria das performances dessa tese reflete as preocupações de Guy Debord nos 

anos 1970 sobre os processos de consumo associados aos processos de globalização. Nos 

referimos a esta análise por afetar a sociedade, num regime cruel e dominador, gerando 

muitas vezes violência pelo desejo de poder presente na mercadoria, depois também há a falta 

de distribuição de renda com relação a mulher, ao negro, aos indígenas e às classes operárias. 

 
A dominação da mercadoria sobre a economia exerceu-se, antes de mais nada, de 

uma maneira oculta. A mercadoria, enquanto base material da vida social, 

permaneceu desapercebida e incompreendida, como o parente que, apesar de sua 

condição, não é conhecido. Numa sociedade em que a mercadoria concreta 

permaneceu rara e minoritária, a dominação aparente do dinheiro se apresenta como 
um emissário munido de plenos poderes que fala em nome de uma potência 

desconhecida. Com a revolução industrial, a divisão de trabalho e a produção maciça 

para o mercado mundial, a mercadoria aparece efetivamente como uma potência que 

vem realmente ocupar a vida social. É aí que se constitui a economia política como 

ciência dominante e como ciência de dominação. [...] o espetáculo em geral como 

uma versão inversa concreta da vida. (DEBORD, 1973, p. 32) 
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Na visão de Debord sobre a sociedade do espetáculo, existem manobras sociais 

baseadas no consumo, nos deixando escravos de um processo de eterno retorno. 

 
Com a modernidade depois da segunda guerra reduz-se as distâncias geográficas e a 

realidade dos espaços ‘uma sociedade baseada na expansão do trabalho alienado 

torna-se naturalmente insalubre barulhenta feia e suja como uma fábrica’ [...] A 

sociedade que modela tudo que a rodeia edifica sua técnica especial para dominar o 

seu próprio território. O tempo passa a ser baseado no consumo reduz o valor 

cotidiano social é pseucíclico uma abstração do tempo irreversível que funciona de 

acordo com o tempo de produção, tempo mercadoria, equivalendo espaços, existe 

um retorno à caverna diferenciando apenas a posse temporária de espaços pagos 

correndo o risco de despejo, caso não tenha dinheiro para habitá-la. (DEBORD, 
1971, p. 33). 

  

A Figura 40 mostra cenas do filme A sociedade do espetáculo, de Guy Debord, que 

gira em torno de uma inversão dos valores na sociedade, que atua mais em função do 

simulacro do que em valores reais da vida. O mercado midiático é também reforço da 

veiculação da imagem da mulher de forma sexista. 

Essa obra, composta por livro e filme, parece estar sempre atualizada, porque o 

panorama sociopolítico e cultural quase não muda, levando a uma crise mundial, no país, no 

estado, na cidade e na comunidade. Como um efeito dominó, somos influenciados pelo que 

nos é imposto nas várias mídias televisivas e radiofônicas, espaços onde a mulher é 

frequentemente retratada como objeto, com sua imagem vinculada a automóveis, celulares, 

relógios de última geração, imitando o que é consumido no mundo e nos países que nos 

colonizam.  

 
Figura 40 - Filme A sociedade do espetáculo de Guy Debord (1973) 

 

Fonte: Filosofia em vídeo (2015) 
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Em A sociedade do espetáculo, o ser humano em geral vive alienado com o cotidiano, 

manipulado pelas grandes potências e poder político. As relações de consumo permeiam entre 

carros, comida, mulheres e uma vida de faz-de-conta, velando a verdadeira realidade dos 

fatos. Hoje, a sociedade do espetáculo, na época sob uma visão marxista de Guy Debord, 

ainda sobrevive nestes termos e, com o advento da internet e a globalização, também 

intensifica a manipulação do poder político e midiático. Sofremos as relações de isolamento, a 

princípio, e depois a criação de grupos ou tribos: 

 
O individualismo é substituído pela necessidade de identificação com um grupo, 

aspecto verificado na moda, por exemplo, e que é reforçado pelo desenvolvimento 

tecnológico: televisão a cabo, computador etc. Não se trata de uma nova cultura, 

mas de sua transformação como aspecto decisivo. O surgimento de grupos, de 

conjuntos musicais, esportivos e turísticos é apontado como característica dessa 

“nova” sociedade. É nesse sentido que a presente obra torna-se singular, por tratar a 

cultura não como uma consequência da sociedade, mas um de seus aspectos mais 

importantes, pois é por meio dela que os indivíduos se posicionam socialmente. 

(MAFFESOLI, 1998, p. 8) 

 

A figura da mulher ideal é colocada sob as lentes de vários padrões de beleza vendidos 

pelo cinema e moda, onde a mulher aparece nua, em poses eróticas, como objeto sexista. Essa 

visão binária entre masculino/feminino, patriarcado/matriarcado nos afasta da ideia de 

igualdade. Nossa luta em defesa da mulher é necessária pelas constantes diferenças que a 

sociedade imprime. Defender a mulher não seria defender um organismo? Defender a minoria 

é defender um organismo e criticar esse sistema separatista que envolve sexo e poder. Essa 

tese caminha por um terreno de subjetividades e críticas, com teorizações associadas ao 

empirismo e vivências do perceber o que está ao redor – e vemos no cotidiano essas situações 

ainda conflitantes da sociedade. 

O modo de observação confunde-se, nesta tese, com o modo de criação. Para essa 

prática de pesquisa, o “andar à deriva”, proposto por Guy Debord para a Internacional 

Situacionista, movimento artístico e libertário, tornou-se alternativa importante para 

desenvolver as ações práticas como forma de comunicar diretamente com o público. Público 

este que pensa de forma heterogênea e que sempre estabelece diálogos com tons de criticidade 

sobre nossas problemáticas sociais e políticas soteropolitanas. Com esse pensamento, 

encaminhamos nosso processo teórico-prático de Cidade rosa: alteridade, diversidade e 

performance: alteridade no sentido de ver-se no outro, diversidade de promover um 

acolhimento a qualquer sexo, gênero, raça, perfil, e performance como ferramenta de atingir 

diretamente as pessoas. 
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Nesse cenário, onde a imagem se torna mais importante que a vida real, Ricardo Biriba 

toma como base Guy Debord, que denomina nossa época de “a sociedade da imagem”, para o 

argumento da VI Mostra de Performance, que acontece na Galeria Cañizares da EBA/UFBA 

de 16 a 23 de maio de 2016. No manifesto dessa edição, o curador, performer e professor 

disseca a sociedade da imagem de forma poética: 

 
A sociedade da imagem nos faz mergulhar no mundo das “representações visuais 

realistas”, um despertar de reações humanas que vive a sociedade do tempo 

acelerado, a sociedade do sem forma, da existência a partir da imagem, pela imagem 

e na imagem. A sociedade marcada mais pela imagem do o que pela realidade. Mais 

pela imagem da performance do que pela performance mesma. Mais pela imagem de 

si do que de si mesmo. Mais pela imagem do corpo do que do próprio corpo. Do 
performer imerso neste universo imagético efêmero e descartável, o que fica e o que 

se perde? O que se perde estaria nos “traços” marcados no corpo desestabilizado no 

“real” em vivo, ou o que fica estaria via o “corpo possível”, idealizado, imaginado 

dentro da própria “insignificância da existência”, a imagem? Ou na articulação dos 

dois? Qual o lugar da performance frente ao real? E frente à sociedade do 

espetáculo? E como integrante da sociedade da imagem? Qual o seu grau de 

proximidade e distanciamento? Mais precisamente, o propósito desta VI Mostra de 

Performance é problematizar os estados afetivos e emocionais do real. E, 

particularmente, as marcas deixadas pela performance desdobradas, sob o domínio 

da sociedade da imagem. (BIRIBA, 2016) 

 

O objetivo é aproximar o público de obras que retratem uma sociedade mais marcada 

por imagens do que pela realidade, mais pela imagem do corpo do que pelo próprio corpo. 

Uma era onde existe uma cultura de simulação, a imagem de felicidade e do indivíduo bem-

sucedido, exposto nas redes sociais. Propõe-se, por meio das performances, fazer o inverso, 

expurgar nossas realidades, nossas inquietações, trazendo à tona nossos traumas, anseios. 

No corpo social, encontramos consonâncias que nos norteiam e nos fazem refletir no 

corpo e na arte: discutir essa cultura de massa pasteurizada e artificial, revelando qual é a sua 

real identidade, suas escolhas, suas propostas, no intuito de realizar uma “escultura social”. 

Este quadro de insatisfação do corpo contemporâneo reflete o conceito do “CsO” 

problematizado por Artaud (1987), difundido em vários livros de Foucault (1979) e também 

visto em Deleuze com a colaboração de Guattari (1996, 2004). Um corpo que não cabe mais 

em si, que extrapola os limites do biológico, partindo para um espaço mais poético de 

conscientização do nosso cotidiano. 

Diante dessa “sociedade da imagem”, estar consciente é quase impossível. Ficamos 

alienados numa constante busca pelo objeto de consumo: segundo Barata (2004), a indústria 

do consumo nos grandes shoppings produz um “mantra” que embriaga as pessoas, de 

qualquer situação financeira, a consumir sem pensar. Este estímulo ao desejo é uma das 

justificativas da adesão de jovens ao crime, para alcançar e/ou manter o status social.  
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Em sua tese sobre “corpo-imagem”, Barata (2012) reflete sobre as relações do corpo e 

vídeo e das performances e vídeo. Ele investiga as possibilidades do artista que explora as 

nuances da sociedade da imagem: as relações de autoimagem diante de câmeras, as relações 

narcisistas que envolvem esse recurso e as questões do artista questionador, diante da 

sociedade. 

Em Cidade rosa, queremos, mesmo de forma sutil ou sem palavras ditas, atingir com 

nossos corpos também essas problemáticas sociais, saindo de nossas zonas de conforto, casas, 

universidades, e indo para as ruas dialogar e ouvir os transeuntes e pessoas em situação de rua. 

Para falar melhor dessa relação homem-espaço, Milton Santos (2014) pensou uma 

geografia ampla sensível, baseada em técnicas, estruturas e ideologias de um povo que 

possibilita mudanças em tempos e espaços de acordo os interesses sociais e políticos de cada 

época. Refletiu sobre o período informacional vivido a partir da década de 1980, o 

crescimento das redes geográficas, o acirramento do processo de globalização, a constituição 

do meio técnico-científico informacional, entre outros. Segundo ele, a técnica pode 

transformar ou até mesmo produzir um meio geográfico, alterando aspectos como a produção, 

a indústria, a cultura e o modo de vida. Utilizamos nessa tese referências a partir deste período 

até os dias atuais.  

Com as ações performativas, problematizamos os relacionamentos humanos cada vez 

mais distantes com a globalização, vendendo o olho no olho e ouvindo a opinião alheia sem 

preconceitos de qualquer situação para, a partir daí, conceber ato manifesto performático, um 

novo relacionamento diante da virtualidade e a falsa ideia de igualdade social da globalização. 

Para Santos (2010), os sistemas de objetos representam o conjunto das forças 

produtivas, enquanto os sistemas de ações englobam o conjunto das relações sociais de 

produção. Destarte, ambos asseguram o dinamismo espacial. Santos relaciona os objetos 

como elaborações sociais, podendo ser também sistemas simbólicos ou as coisas como obras 

da natureza. Um objeto isolado só possui valor se ele adquire status social, apenas através das 

relações. Santos diz que o espaço, sem a ação humana, seria paisagem, pois é o homem quem 

anima as formas espaciais, conferindo-lhes conteúdo. 

Pensar o corpo social é tratar da geografia relacionada às relações humanas, 

construindo espaços sempre em processo de trânsito, que envolve produção, circulação, 

residência, comunicação e política. Já a paisagem, Santos qualificou como uma natureza de 

elementos que se congelam no tempo e na história local como uma montanha, uma praia etc. 

Diz ele:  
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[...] o espaço se impõe através das condições que ele oferece para produção, para 

circulação, para a residência, para a comunicação, para o exercício da política, para 

o exercício das crenças, para o lazer e como condição de “bem-viver”. (SANTOS, 

2014, p. 57) 

 

Quanto à sociedade, essa é formada por comunidades e poder público, que tem o poder 

de interceder sobre o espaço e a paisagem de forma civil, política e/ou artística. Circulando 

pelo espaço e pela paisagem de forma dialética e crítica é que podemos mudar a geografia. 

 
É a sociedade, isso é, o homem, que anima as formas espaciais, atribuindo-lhes um 

conteúdo, uma vida. Só a vida é passível desse processo infinito que vai do passado 
ao futuro, só ela tem o poder de tudo transformar. Tudo o que não retira sua 

significação desse comércio com o homem é incapaz de um movimento próprio, não 

pode participar de nenhum movimento contraditório de nenhuma dialética. [...] uma 

casa, um terreno baldio, um lago, uma floresta, uma montanha não participam do 

processo dialético senão porque lhes são atribuídos determinados valores, isso é, 

quando são transformados em espaços. O simples fato de existirem como formas, 

isso é, como paisagem, não basta. A forma já utilizada é coisa diferente, pois seu 

conteúdo é social, ela se torna espaço, porque forma-conteúdo. A sociedade é dotada 

de presença humana e por ela qualificados. (SANTOS, 2014, p. 109) 

 

Milton Santos nos norteia sobre as questões de globalização como sendo um 

mecanismo da burguesia para controlar os seus interesses. Na verdade, não existe 

globalização já que ela não se universaliza nas questões de distribuição de renda, moradia a 

todos, melhores salários. Ele diz: 

 
A globalização é, de certa forma, o ápice do processo de internacionalização do 

mundo capitalista. Para entendê-la, como, de resto, a qualquer fase da história, há 
dois elementos fundamentais levar em conta: o estado das técnicas e o estado da 

política. (SANTOS, 2000, p. 23) 

  

Em relação à globalização, Milton Santos é bem irônico, porque acredita que esta é 

manipulada pelas grandes potências que controlam toda vida das pessoas. 

 
Explicações mecanicistas são, todavia, insuficientes. E a maneira como, sobre essa 

base material, se produz a história humana que é a verdadeira responsável pela 

criação da torre de babel em que vive a nossa era globalizada. Quando tudo permite 

imaginar que se tornou possível a criação de um mundo veraz, o que é imposto aos 
espíritos é um mundo de fabulações, que se aproveita do alargamento de todos os 

contextos na natureza do espaço, o que é imposto aos espíritos é um mundo de 

fabulações, que se aproveita do alargamento de todos os contextos para consagrar 

um discursos único. Seus fundamentos são a informação e o seu império, se põem ao 

serviço do império do dinheiro, fundado este na economizarão e na monetarização 

da vida social e da vida pessoal. Para consagrar um discurso único. Seus 

fundamentos são a informação e o seu império, que encontram alicerce na produção 

de imagens e do imaginário, e se põem ao serviço do império do dinheiro, fundado 

este na economização e na monetarização da vida social e da vida pessoal. De fato, 

se desejamos escapar à crença de que esse mundo assim apresentado é verdadeiro, e 

não queremos admitir a permanência de sua percepção enganosa, devemos 
considerar a existência de pelo menos três mundos num só. O primeiro seria o 

mundo tal como nos fazem vê-lo: a globalização como fábula; o segundo seria o 
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mundo tal como ele é: a globalização como perversidade; e o terceiro, o mundo 

como ele pode ser: uma outra globalização. (SANTOS, 2001, p. 9) 

 

Em seu livro posterior, A natureza do espaço (SANTOS, 1996), refletiu como o 

período informacional vivido a partir da década de 1970, o crescimento das redes geográficas, 

o acirramento do processo de globalização, a constituição do meio técnico-científico 

informacional, entre outros, podem transformar ou até mesmo produzir um meio geográfico, 

alterando aspectos como a produção, a indústria, a cultura e o modo de vida. 

Esses pontos vão se associar às questões que Milton Santos levanta sobre sociedade, 

espaço, geografia e o poder de atuação que a população tem quando vai para as ruas: os 

sindicalistas, os proletariados, os artistas quando se rebelam podem transformar a sociedade. 

Por esse motivo, alguns artistas e educadores contemporâneos têm promovido momentos de 

encontros públicos não somente com a comunidade local, mas com outras comunidades, para 

trocar conhecimentos, sejam científico ou empíricos, sobre a cidade em que vivem, o país e 

seus papéis de cidadãos, para serem agentes transformadores do coletivo ou, pelo menos, 

desestabilizar a inércia reinante em alguns momentos da história.  

Um exemplo disso são as ações comunitárias na cidade de Igatu, na Chapada 

Diamantina, promovidas por Ricardo Biriba. Pessoalmente, como artista, estudante e educador, 

fiz parte de várias saídas a estas comunidades, como parte de conteúdos de disciplinas, projetos 

de extensão e ações comunitárias que unem a universidade ao ambiente externo. 

A psicogeografia da cidade faz uma radiografia das estruturas de manobra social pelo 

poder que desestrutura a sociedade como suposta “globalização”, que aparentemente 

aproxima as pessoas, mas, na realidade, é sempre de conveniência e controle de uma minoria 

que tem o controle do poder e faz o que quer com a população mundial. Se o mundo 

realmente fosse globalizado, não haveria tanta pobreza de um lado e riqueza de outro. Esse 

pensamento é bem articulado pelos governos, modificando em várias instâncias o desenho da 

nossa cidade, seja no sentido literal, da geografia física, mas também no sentido humano e 

político, como forma de controle e poder. Por uma geografia nova, livro de Milton Santos 

(1978), contribuiu para a superação dos impasses que se apresentavam, propondo uma análise 

acurada do objeto da ciência: o espaço, mostrando a necessidade de torná-lo verdadeiramente 

humano, relacionando-o com outras disciplinas afins. A cidade de Salvador passou por 

mudanças geográficas que foram, de forma notória, uma mudança de hábitos entre os 

soteropolitanos, que ressignificaram o espaço. Nesse sentido, quando partimos para as ruas 

atuais, com resgate de memórias antigas, queremos discutir sobre a mudança de nossos 

valores, não por saudosismo, mas por compromisso de análise. 
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Parafraseando, então, Milton Santos (2008), o que é imposto aos espíritos é um mundo 

de fabulações que se aproveita do alargamento de todos os contextos – a falsa globalização, 

por exemplo – para conseguir um discurso único fundamentado pela informação midiática e 

alicerçado na produção de imagens e do imaginário.  

Para transformar Salvador numa cidade do acolhimento, onde a diversidade e a 

alteridade estejam presentes, é importante atuar em vários bairros, sejam centrais ou 

periféricos. É importante ouvir sua população e encontrar soluções que sejam expostas em 

redes de divulgação até atingir o poder político, que é quem efetivamente transforma a partir 

de uma atenção ao apelo popular. Esse é o objetivo dessa tese, que não acaba em poucas 

ações, e sim se encaminha ao repositório e entra em contato com várias universidades e 

população, ou se continua com as performances em mostras, colóquios, fóruns, eventos em 

galerias ou em praças públicas. 

Trabalhamos com essas bases de reflexão tomando cautela pra não cometermos os 

mesmos equívocos colonialistas quando interagimos em comunidades e espaços públicos, no 

sentido de não impor um saber a uma comunidade que já tem o seu arcabouço cultural e 

empírico. Pensando sempre em trocar saberes, sem ser totalitarista. 

Dentro das experimentações ou abordagens desta tese, existe o “andar à deriva”, 

expresso na pintura digital de Victor Espaldar, vista na Figura 41. Refere-se à experiência do 

caminhar como prática de trabalho e apreensão do entorno, a psicogeografia e a 

fenomenologia presentes em Salvador. 

 

Figura 41 - Andar à deriva de Vitor Espaldar 

  

Fonte: Espaldar (2018) 
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Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance refletem também sobre o mundo 

em que vivemos na contemporaneidade. Descrito nos conceitos do sociólogo polonês 

Zygmunt Bauman sobre a “modernidade líquida”, onde acontecem as relações fugazes e 

efêmeras, sem estrutura sólida, esse corpo está isolado dentro de um ciberespaço ou nas redes 

sociais, perdendo as relações analógicas e de convivência com o outro. “Na sociedade 

contemporânea, emergem o individualismo, a fluidez e a efemeridade das relações [...]. 

Vivemos em tempos líquidos. Nada foi feito para durar” (BAUMAN, 2001, p. 40).  

Talvez os artistas, os espiritualistas, consigam enxergar esse abismo e trabalhar para 

uma mudança de direção pela arte ou espiritualidade. Mas acreditamos que a arte age de 

maneira sensível no ser humano e por isso vamos às ruas com nossas propostas, que têm tido 

respostas positivas de reflexão pelo menos dos transeuntes e até mesmo moradores de rua. 

A modernidade imediata é “leve”, ‘líquida”, “fluida” e infinitamente mais dinâmica 

que a modernidade “sólida” que a suplantou. A passagem de uma à outra acarretou profundas 

mudanças em todos os aspectos da vida humana. Bauman esclarece como se deu essa 

transição e nos auxilia a repensar os conceitos e esquemas cognitivos usados para descrever a 

experiência individual humana e sua história conjunta. 

O tempo contemporâneo onde o pensamento de Bauman se encaixa revela uma 

sociedade da imagem, um tempo de descarte, relações frouxas sem aprofundamentos. Por 

outro lado, há a convivência forçada, também por medo de solidão. Ainda existe o medo de 

aprofundar a união entre duas pessoas e até com relação a cargos empresariais mais 

duradouros, coisas que requerem compromisso, responsabilidade e fidelidade perante o outro. 

Contrariando as evidências, o performer muitas vezes parte para desestabilizar este estado de 

descrença e aposta em amorosidades, como foi visto e praticado em várias saídas às ruas da 

cidade de Salvador durante dois anos, atingindo transeuntes pela imagem, pela música, pela 

poesia, e ouvindo respostas acolhedoras. 

Bauman também se refere ao tratamento ao próximo cada vez mais ostensivo, que 

desencadeia a violência. É possível comparar a crescente hostilidade e descaso, na cidade de 

Salvador, a minorias, como gays e mulheres, e ainda não entendemos o porquê de a segunda 

cidade mais negra além do continente africano, onde mais da metade da população é negra, 

ainda ter preconceitos raciais. Isto é visto em atitudes cotidianas frequentes; em lojas, salões 

de beleza, lugares onde o poder aquisitivo é maior, o negro é olhado dos pés à cabeça como 

suspeito, ladrão, inferior. Casos já verificados por nós de forma empírica e cotidiana. 

A tese está atenta para as condições contemporâneas de convivência em sociedade e 

no mundo hoje. Por conta disso que, a cada dia, procuro associar a performance que realizo 
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com mais pessoas, o que difere o modo com que trabalhava em 1987-89. Com uma 

consciência maior e buscando a transdisciplinaridade, pude promover a integração das 

pessoas envolvidas e do público. Segundo Bauman (2008, p. 20), “na sociedade de 

consumidores, ninguém pode se tornar sujeito sem primeiro virar mercadoria”, tema da 

performance Qual é o seu preço? (2009-2015), que abordaremos a seguir. 

O quadro presente da nossa sociedade é de alienação e manobras das grandes 

potências mundiais, deixando tudo aparentemente conectado para controle geral do que 

acontece. As pessoas estão descrentes de tudo, do governo, da religião, de Deus, e não se 

encorajam para manter nem as relações pessoais que estão voláteis. 

Nosso corpo individual sempre é contagiado pelo social, “o espírito de uma época”, 

como disse o jornalista francês Patrice Bollon. 

 
Nunca é sem descontentamento que descobrimos que o que tomamos para expressões 

autênticas de nossos egos incomparáveis, nossos gostos, nossos julgamentos 

‘pessoais’, nossos comportamentos ‘originais’, nossas ‘novas’ ideias, nós realmente 

compartilhá-los quase todos com quase todos os nossos companheiros quase ao 

mesmo tempo. Acontece que nós negamos esta evidência: os conformistas são os 

outros... E temos uma explicação definitiva. Pensamento ‘único’ ou ‘comum’: o 

desenvolvimento de uma sociedade espetacular nos trancaria na cópia, impedindo-nos 

de sermos os indivíduos que somos desde o nascimento. A partir de uma análise de 

uma série de sinais de período, dos mais mínimos e ‘superficiais’ (os traços de nossos 

rostos, nossas fragrâncias, nosso gosto culinário, o desenho de nossos objetos, a 

decoração de nossos interiores, nossos tiques linguísticos) ao mais abstrato e ‘sério’ (o 
nosso gosto pela arte, a nossa concepção do espaço, as nossas ideias), o espírito do 

período pretende dar uma explicação a este Unanimismo. Contra a ideologia radiante 

da era abençoada de ‘individualismo democrático’. (BOLLON, 2002) 

 

A verdadeira correspondência simbólica se faz pela heterogeneidade, coabitando e 

constituindo o espaço de maneira democrática, sem pretender colocar todos os membros de 

uma comunidade a sobreviver a uma única forma de vida. Falsas alteridades estão embasadas 

na dominação das grandes potências e do poder político para impor suas normativas. 

A alteridade que Cidade rosa pensa é a de reconhecer as diferenças do outro e pensar 

em uma comunidade com suas variantes de possibilidades, seja em diversidade de raça, sexo, 

gênero e identidades múltiplas que coexistam em Salvador de forma autêntica, heterogênea e 

não imposta pelo poder da minoria que governa.  

Maffesoli (2010, p. 169) diz: 

Chega a ser surpreendente constatar-se o modo pelo qual, ao fim de alguns decênios, 

os costumes, a relação com o trabalho, o sentido da festa, tudo isso antes 

perfeitamente tipificado, passou a ser determinado pelo meio físico. A comunidade 

formada com base em semelhante adaptação – sem que, com isso, venha constituir-

se em modelo – pode servir como uma indicação pertinente para exemplos de 
socialidade, similares ou bastante próximos, mais numerosos do que se crê. 
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A perspectiva da experiência como conhecimento, ou comum empírico, advém da 

experiência do acaso, sem manobras, sem dominação. Refere-se às saídas para comunidades, 

as escutas e trocas de ideias com alunos e público na rua. Percebendo que o resultado será o 

mais heterogêneo possível, aí estará o sentido do êxito atingido para Maffesoli. 

 

3.2 REFERÊNCIAS ARTÍSTICAS PRINCIPAIS PARA O CORPO SOCIAL 

 

Como referências artísticas sobre o corpo social, é possível destacar o performer 

humanista teórico alemão Joseph Beuys, já indicado no capítulo anterior como base das 

nossas práticas. Ele é citado aqui porque o corpo coletivo envolve também o social e o 

político, e suas obras, como Fat chair (FIGURA 42), têm muito a dizer sobre esse conteúdo. 

 

Figura 42 - Fat chair, de Joseph Beuys, com descrição dos conceitos da obra 

 

Fonte: Džalto (2018) 

 

Beuys pensava numa proposta de arte que se unisse à vida de forma ativista e aberta a 

todos, numa universidade livre, com slogans como “A revolução somos nós”. 

Em algumas obras de Beuys, ele utiliza a lousa como suporte, algo como um resíduo 

do que foi vivido em grupo: desenhos, palavras e diagramas indicam o que foi outrora uma 

conversa. Suas obras também falavam em dissolver a rigidez das instituições, apresentando 

cadeiras e cantos de galeria com parafina derretida e enrijecida, arredondando os suportes e 

transformando-os de forma poética. Essa tendência do artista alemão mostra como ele associa 

matéria, memória e conceito. A matéria presente nos materiais de suas experiências e 
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transformadas em memória afetiva, que codificam conceitos para transformar e remodelar a 

sociedade, exprime, com poucas palavras, o seu desejo, muito embora Beuys também fosse 

um artista de slogans, manifestos e afirmações teóricas e filosóficas. Cidade rosa traz também 

elementos semânticos e semióticos como a cor de rosa que é mediadora de uma força ao 

acolhimento a diversidade de classe, sexo, gênero, identidade e o preto do luto a estas causas. 

além de elementos de todas as memorias pessoais trazidas pelos colaboradores presentes na 

performance. Seja a caixa de musica de Alzira Moura, a serenidade de Ofélia no corpo de 

Katia Lanto, que envolve as pessoas na rua a leveza do clown de Rodolfo Carvalho entre 

tantos outros elementos. 

Mas a criatividade só floresce numa atmosfera de liberdade em que o prazer seja a 

força motriz. A chave para a verdadeira criatividade construtiva do adulto está na transição 

espontânea entre o mundo e a realidade, para superar conflitos. 

Cidade rosa se espelha na compreensão de Joseph Beuys, que cunhou o termo de 

“escultura social” nos anos 1970, onde a arte deveria se expressar em todos os campos da vida 

humana, trabalhada no interior de cada um. A arte deve criar consciência, mudança no sentido 

de moldar a sociedade em que vive e, por isso, o conceito de “escultura social” vai além do 

objeto artístico, compreendendo a política, a nossa cultura, a educação e o próprio 

pensamento humano (BEUYS apud REISEWITZ, 2001, p. 9).  

“Libertar as pessoas é o objetivo da arte, portanto a arte para mim é a ciência da 

liberdade” ou ‘Todo mundo é um artista” – Beuys tinha a intenção de dizer que, em potencial, 

todos temos criatividade e podemos uni-la à vida, pois “a arte somos nós”. Em outro 

momento, “Todo ser humano é um artista, um ser da liberdade, chamado a participar na 

transformação e reformulação das condições, pensamentos e estruturas que moldam e 

informam nossas vidas”. 

A “escultura social” era o projeto de Beuys desde a década de 1960, fazendo-o se 

tornar professor de escultura na academia. Sua visão ampliada acabou levando-o à demissão 

em 1972, depois que insistiu que suas aulas deveriam ser abertas a qualquer interessado. E 

propor uma universidade livre. 

O corpo social é abordado nesta tese como proposta de convívio em sociedade: 

relações de consumo, gênero, raça, identidade, relações humanitárias. É, portanto, tema da 

arte ativista, que reclama nossas problemáticas sociais, envolve a geografia e o pensamento de 

um povo, de uma sociedade. Dessa forma, o conceito de “escultura social” de Joseph Beuys 

se aplica e nos motiva a trabalhar em performance-arte, mesmo reconhecendo dentro de um 

caos social ser um pensamento utópico, porém resiliente. 
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No artigo de Rosenthal (2011), a partir da década de 1960, Beuys preocupou-se cada 

vez mais em realizar obras que refletissem sobre o social através das suas práticas. Como 

professor, antes restrito às esculturas, desenhos e ações, passa a atuar socialmente com aulas-

protestos e reivindicações por uma universidade livre, através da união da arte com atividades 

sociopolíticas e educativas. 

 

Figura 43 - Bomba de mel de Joseph Beuys – espaço de trabalho, Documenta 6 

 
Fonte: Kassel (1977) 

 

Beuys desejava que seus trabalhos exprimissem a sua teoria da escultura e o conceito 

ampliado de arte (FIGURA 43). A partir da década de 1970, o artista queria ir mais além, 

introduzindo uma visão de arte expressa em todas as áreas da vida humana (o referido 

“conceito ampliado de arte”), que agiria, assim, mais diretamente “dentro” dos indivíduos; ou 

seja, o trabalho de arte poderia conscientizar as pessoas de que cada ser humano é um ser 

criador em potencial e com capacidade de usar esta potencialidade para moldar a sociedade 

em que vive. Este conceito de escultura de Beuys não se referia apenas à escultura como um 

objeto que se estenderia para todas as manifestações artísticas (“teoria da escultura”), mas por 

toda organização social. Cultura, política e educação passariam a ser compreendidas como 
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“escultura social” pelo fato de serem maleáveis e moldáveis pelo pensamento humano 

(ROSENTHAL, 2002). 

O Fluxus, que foi uma manifestação também nos anos 1960 e 1970, teve Beuys como 

um dos grandes integrantes e é uma outra referência para esta tese. Eles não se definiam como 

um movimento na história ou um movimento artístico. Baseados em ações coletivas, eram 

ativistas exaurindo o corpo em prol de uma naturalidade na performance encontrada em suas 

histórias de vida pessoal, opondo-se aos valores burgueses, às galerias e ao individualismo. 

O nome Fluxus (do latim flux: modificação, escoamento, catarse) era, em princípio, o 

título de uma revista, mas se estendeu posteriormente para designar as performances e happenings 

idealizados por George Maciúnas, integrando música, dança, cinema, instalação, videoarte e o 

fluxo da vida. Criado em 1961 em Wiesbaden, Alemanha, durante um festival internacional de 

música, as principais referências foram o dadaísmo e as obras de Marcel Duchamp. 

Ao passo que os ready made eram elementos do cotidiano levados à categoria de arte 

como questionamento às formas de arte tradicionais, em contrapartida o Fluxus queria levar a 

arte para a vida das pessoas também com influências sociopolíticas do construtivismo russo, 

fortalecendo a função social da arte. Além de artistas plásticos, reunia cineastas, músicos e 

atores, que se exibiam em instalações, performances, happenings e objetos com suportes 

transitórios e reprodutíveis. 

Wolf Wostell era outra referência principal do grupo, que sentia o fluxo como o de 

fazer as coisas “uma forma de viver ou morrer”. Ele foi um dos primeiros a usar o videoarte 

com Nam June Paik, em 1963. Juntos, fizeram o manifesto Fluxus, que, entre tantos slogans, 

tinha: “Destruam os museus de arte ou destruam a cultura séria”. Em 1978, com a morte de 

Maciúnas, o Fluxus acaba com artistas ainda ativos, porém em caminhos diversificados. Entre 

eles, escolhemos Yoko Ono, já descrita no capítulo anterior com John Lennon por trabalhar as 

questões feministas. Em sua obra Cut piece, homens cortam toda sua roupa, fazendo uma 

crítica à opressão e à violência contra a mulher; Allan Kaprow, por nos trazer entendimentos 

do happening e improvisações para Cidade rosa; Joseph Beuys, por nos apresentar o conceito 

de “escultura social”; Nam Jum Paik e Wolf Vostel, por nos interessarmos por pesquisas 

videográficas; Shigueko Kubota, por nos incomodar com suas questões feministas viscerais, 

como na performance Vagina painting, em que ela anda de cócoras pintando com jatos de 

tinta o chão, potencializando a força feminina, suas dores e poder. 

Entre as experiências, prezavam por estar no fluxo da vida. Esse termo foi utilizado 

pela primeira vez pelo artista Allan Kaprow, em 1959. Como evento artístico, também criou o 

termo happening (FIGURA 44), que acontecia em ambientes diversos, geralmente fora de 
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museus e galerias, nunca preparados previamente para esse fim. O happening faz parte da 

experiência de Cidade rosa, pois, quando vamos para as ruas, não calculamos o que pode 

acontecer, tudo é imprevisto. 

 

Figura 44 - Happening de Allan Kaprow em Quintal (1967), no Museu de Arte de Pasadena 

  
Fonte: Julian Wasser | Getty Research Institute 

 

 

3.3 REFLEXÕES SOBRE O CORPO SOCIAL 

 

Dentro das estratégias comuns do poder político sobre a cidade, está a gentrificação, que 

significa a elitização através da expulsão da população mais pobre de um lugar de que ela fosse 

antes pertencente. O termo desenvolvido por Neil Smith (1996) é um dos fatores da dominação 

e subjugação de uma comunidade, primeiro seduzindo a sua presença e promovendo uma 

valorização da área pela ocupação de performers, artistas, ambientalistas etc., e depois 

evacuando-os da área em prol de uma especulação imobiliária. Este movimento artificial ocorre 

em várias as partes do mundo. Segundo Paola Berenstein Jacques (2008, p. 23): 

 
“A corrente mais conservadora, pós-modernista tardia ou neoculturalista radicaliza a 

preocupação pós-moderna com as culturas preexistentes, e preconiza a petrificação 

ou o pastiche do espaço urbano, principalmente de centros históricos, provocando 

uma museificação e patrimonialização, e também o surgimento da cidade-parque-
temático e de uma disneylandização urbana, exemplos típicos da cidade-espetáculo. 

A corrente dita progressista, neo-modernista, retoma alguns princípios modernistas – 

sem a mesma preocupação social ou utopia dos primeiros modernos – 

principalmente a idéia de tabula rasa, e faz a apologia da grande escala (XL3) e dos 

espaços urbanos caóticos, geralmente periféricos ou de cidades da periferia mundial: 

junkspaces, cidades genéricas, cidades shoppings ou espaços terminais do 

capitalismo selvagem, que também são mostrados de uma forma totalmente 

espetacular.” 
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Aos artistas, não é pertinente utilizar das mesmas armadilhas colonizadoras em 

comunidades quando se vai propor uma ação de intervenção e tentar tirar daquele lugar as 

matrizes e fontes de renda em troca de domínio e poder. Mas se pode levar 

compartilhamentos de saberes e trocar fazeres com a comunidade ou sociedade. O 

conhecimento empírico sempre foi negligenciado pela academia, que sempre está adotando 

filósofos estrangeiros em detrimento dos locais e do conhecimento comum, principalmente no 

Brasil. Recentemente, os próprios estrangeiros, que veem as nossas riquezas antes de nós, 

apontaram para o que é rico em nossa cultura. Têm sido realizadas com mais frequências as 

iniciativas de adotar o conhecimento empírico ou comum ou do aprender na prática com 

experiências vividas e saberes populares, como conhecimentos de mestres, rezadeiras, pais de 

santos, marisqueiras, pescadores, ceramistas, entre outros. 

O corpo social de Salvador como primeira capital da colônia, segundo Cardoso (2015, 

p.89), aponta, desde o século XVII até nossos dias, que pouca mudança se verificou nos 

hábitos e monopólio político: “crescimento urbano desordenado, grande parte da população 

na pobreza e uma rígida estrutura hierárquica, onde a etnia ainda é forte o que define os 

estratos sociais”. 

Esses aspectos difundidos na literatura crítica de Gregório de Mattos, que contesta a 

ideia de Salvador como cidade paraíso, são propagados para o turismo até nossos dias:  

 
Encontramos no período de 1650-1750 [...] nos documentos das Atas da Câmara 

como uma época de ruína e morte [...] propagação da febre amarela, 

empobrecimento entre os comerciantes e proprietários de engenhos, da fome na zona 

urbana que dependia do mar e do abastecimento do Recôncavo para sua 

subsistência; [...] carência de recursos financeiros por parte do governo para honrar 

com o pagamento dos salários de seus funcionários, para garantir uma eficácia na 

estrutura defensiva; por outro lado, o dinheiro público era gasto na produção de 

suntuosas festas religiosas ou na contribuição financeira para os casamentos da 
realeza. Salvador primava pela insalubridade. As águas das fontes que abasteciam a 

cidade eram de péssima qualidade. A circulação por algumas ruas estratégicas que 

davam acesso às mesmas fontes era, muitas vezes, controlada pelos senhores de 

engenho, que cobrava pedágio à população. [...] a preocupação com problemas 

econômicos frente ao seu crescimento territorial desorganizado [...] desintegração 

social e econômica na Bahia. [...] momento de grande complexidade na configuração 

do espaço urbano de Salvador [...] pela obra de Gregório de Mattos Salvador 

também é deteriorada, onde tinha lugar a iniquidade e o abuso de poder [...] 

ambiente fragmentado dividida entre a condição de cidade colônia e o desejo de 

soberania. Dois períodos que não podem coexistir em um mesmo objeto? 

Contradição em uma sociedade rica e prospera? (CARDOSO, 2015, p. 90-91). 

 

Esse quadro de discussões sobre a realidade e a literatura até hoje é uma constante que 

reverbera na contemporaneidade no Brasil e em Salvador. O abuso de poder e subjugação da 

população distanciam a arte-educação e a consciência do corpo social. Ações ainda são feitas 

por parte de intelectuais, educadores e artistas que são ativistas, o que salva a calamidade 
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pública e esclarece as novas gerações. Algumas manifestações são: 1) o projeto Arte e 

cidades, organizado por Selma Passos Cardoso, Eloisa Petti Pinheiro e Elayne Lins Corrêa; 2) 

a produção literária da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da UFBA, na representação de 

Paola Berenstein Jacques, com textos como Corpografias urbanas, que dá ênfase à ideia do 

corpo enquanto resistência em espaços opacos: memória urbana inscrita no corpo, o registro 

de sua experiência da cidade, uma espécie de grafia urbana, da própria cidade vivida, que fica 

inscrita também no corpo de quem a experimenta; 3) o I Encontro de Arte, Teatro e Cidade 

(Urbarte), iniciativa da Escola de Teatro da UFBA, organizado por Gláucio Machado , Tom 

Conceição e alunos de pôs graduação que teve a participação de vários pesquisadores do 

Brasil e do mundo para refletir a produção teórico-prática em torno dos temas do direito à 

cidade e do direito de intervir artisticamente na cidade, a fim de explorar as bases do 

desenvolvimento cênico e urbano a partir do século XX, bem como os impactos no século 

XXI, com o intuito de repensar alguns procedimentos que fragilizam as relações sociais, 

ambientais e culturais. O coletivo Cidade Rosa participou do evento. A pesquisadora, artista e 

professora Inês Linke comentou sobre o evento em sua mesa (CARDOSO, 2015, p. 54): 

 
No início dos anos 1960, o interesse pelos objetos e espaços do cotidiano 

expandiram o campo da arte, gerando uma diversidade de propostas a partir dos 

conceitos de realidade e irrealidade; de imagem e movimento, de espaços públicos e 

experiências partilhadas. Nesta mesa estabelece-se um debate sobre as possíveis 

interações entre imagem e espaço público, desdobramentos das investigações dos 

anos 1960/70, para abordar as relações entre arte e ambiente urbano. 

Reconsiderando a relação entre corpo, ação, lugar, monumento e paisagem, 

observando os fixos e fluxos presentes na cidade. Assim, pretende-se discutir a 

utilização dos espaços públicos e enfocar em processos relacionados ao campo das 

artes, da performance e do teatro, no intuito de promover diálogos interdisciplinares. 

 

Pretende-se, também, problematizar conceitos que tramitam na área da inovação e 

tecnologia com pesquisadores de diferentes áreas de conhecimento, mas tendo um 

denominador comum: a cidade, a arte, o teatro e seus entrelaçamentos na sociedade 

contemporânea. Há ainda, a previsão do exercício pleno de acessibilidade e inclusão (cegos, 

surdos, deficientes físicos e outras pessoas com deficiência) para todo o evento, com reflexões 

acerca das dificuldades que essa intenção estabelece. Sobre a emancipação do papel do 

público-observador para um público-ativo-colaborador, podemos refletir: 

 
A condição do espectador é um coisa ruim. Ser um espectador significa olhar para 

um espetáculo. E olhar é um coisa ruim, por duas razões. Primeiro, olhar é 

considerado o oposto de conhecer. Olhar significa estar diante de uma aparência sem 

conhecer as condições que produziram aquela aparência ou a realidade que está por 

trás dela. Segundo olhar é considerado o oposto de agir. Aquele que olha para o 

espetáculo permanece imóvel na sua cadeira, desprovido de qualquer poder de 

intervenção. Ser um espectador significa ser passivo. O espectador está separado da 
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capacidade de conhecer, assim como ele está separado da possibilidade de agir. 

(RANCÈRE, 2012, s.p.) 

 

Nos últimos anos, vemos no cotidiano da cidade de Salvador uma situação caótica e 

violenta, instaurando medo, morte e abusos sociais, em especial com grupos de minorias: 

mulher, LGBTQI+, negros. 

Para problematizar esse pensamento, as performances qual é o seu preço? (2009-

2014) e Marémoiras (2011-12), apesar de estarem cronologicamente localizadas antes do 

doutorado, serviram para trabalhar a estética relacional apoiada na experiência em grupo. 

Acrescentaram muito na experiência da performance Corpos compartilhados II, realizada 

durante o doutorado. 

Ao terminar o mestrado, em 2008, quando refletia sobre a participação do público na 

obra de arte não mais como passivo, mas como completador das ideias do artista, saí em 

busca de conhecimento e reciclagem. A partir de uma mostra de performance em Belo 

Horizonte, em 2009, foi mudado o viés do trabalho de pesquisa em processos de criação: de 

dentro de espaços fechados para procurar as ruas e comunidades e dialogar socialmente e 

politicamente. Na capital mineira, descobri problemas parecidos ao dialogar com muitos 

performers, entre eles Eloisa Leme, carioca que fez parte de uma performance idealizada por 

mim para resultado de curso que realizei na Mostra sobre o Corpo e a Escultura na Cidade, 

com Nezaket Ekici, performer turca que foi discípula de Marina Abramovic e que passou 

muita informação em cinco dias intensos. Esta experiência foi uma abertura para o trabalho de 

intervenção urbana que foi desenvolvido nesta tese, de maneira que, depois dessa vivência, o 

foco se definiu nessa linha de trabalhos de intervenção em espaços abertos: rua e 

comunidades, a exemplo da performance Qual é o seu preço?, que foi o início dessa 

experiência aqui relatada.(FIGURA 45) 

A performance Qual é o seu preço? é a base que inspira o trabalho artístico e 

discussões para a atual tese, por levar o artista a sair do espaço fechado de galeria para a rua. 

O relacionamento com Rosângela Souza, em cena nessa performance, foi contagiante; ela, 

que tem um perfil de consumidora, desenvolveu a cena de forma muito autêntica e 

espontânea, com muito improviso, a ponto de se autoetiquetar e apontar a máquina para o 

público, defendendo a possibilidade de ela também ser um objeto à venda, e o público, da 

mesma forma, se alienar, na venda do corpo e das ideologias. 
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Figura 45 - Performance Qual é o seu preço? na Praça da Estação de Belo Horizonte, com Eloiza Leme (2009) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Qual é o seu preço? Levanta questões de alienação sofridas na “sociedade do 

espetáculo” tão abordada por Guy Debord – questões de consumo, da venda do corpo e das 

ideologias na contemporaneidade, seja de forma física ou psicológica. também fardo sozinha, 

um homem imóvel, que não tem atitude na contemporaneidade muitas mulheres cuidam de 

tudo da casa e da renda, dos filhos e ainda estudam, e ainda para o homem está pouco. O 

homem as vezes fica só de enfeite como objeto sexual. Temos casos de mulheres que mantem 

homens mais novos mantem e provê a casa. Muitas vezes o homem é que nem um biscuit que 

ela insiste em manter um relacionamento, não dividindo as tarefas, numa relação tóxica.  

Em cada uma das versões, teve mudanças de parceiras: Eloiza Leme, Rosângela Souza 

e Katia Lanto. A primeira, performer carioca com quem andamos por toda a Praça da Estação, 

em Belo Horizonte: eu dentro de um carrinho de supermercado, de forma inerte e alienada, e 

ela me guiando e me etiquetando por todo percurso (FIGURA 45). Lá na frente, um corpo de 

uma mulher oriental numa vitrine, como objeto sexista, dialoga num outro viés sobre a mesma 

problemática. Com Rosângela Souza, foram duas vezes montagens: na X Bienal do 

Recôncavo (FIGURA 46) e na Mostra de Performance 2011; e com Katia Lanto, na última 

vez de ação, no final de 2014, em Feira de Santana (FIGURA 47). Encontramos nesta 

performance uma critica ao corpo da mulher sempre vista como objeto e o artista é que 
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controla, seja na pintura, na escultura ocidental e oriental, aqui mostra o fardo do homem que 

ela carrega nas costas ou na frente de batalha. O esforço feminino, não difere na realidade 

contemporânea onde a mulher trabalha e cuida da família diferente do modelo onde o homem 

supria a casa e a mulher ainda era rainha do lar ironicamente falando, considerada domestica 

E ainda assim não era reconhecida pelo seu esforço. Das duas maneiras ela sempre está 

subjugada e dominada ao sistema patriarcal predominante. 

 

Figura 46 - Performance Qual é o seu preço? na XI Bienal do Recôncavo, com Rosângela Souza (2011) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 47 - Performance Qual é o seu preço? no Centro de Cultura e Arte Contemporânea de Feira de Santana, 

com Katia Lanto (2014) 
 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Qual é o seu preço? é uma performance que convida a refletir sobre o que nós estamos 

fazendo com nossos corpos e ideologias. Estamos esperando o caos no mundo contemporâneo 

cheio de crise de conflito com o ser individual e o corpo social, desigual em distribuição de 

renda, e uma propaganda de que tudo está globalizado e igual no mundo – mas onde está essa 

igualdade? Se há inúmeras famílias com fome em muitos países e uma pequena parcela 

detentora de riquezas e dinheiro ditando como devemos agir e viver, é preciso fazer mais 

ações que nos fortaleçam a cidadania. Mesmo que de forma pacífica, como nessa ação, sem 

dizer uma palavra, fazer as pessoas refletirem sobre a alienação que se instaura. A 

performance tem esse poder de falar, com o corpo, do cotidiano. 

Essa performance retrata o comodismo, a alienação da população que vende o corpo e 

suas ideologias em função do mercado, encaixando-se no pensamento de Baitello Júnior e 

Norval (2012, p. 15). 

 
O pensamento sentado – sobre glúteos, cadeiras e imagens – busca compreender as 

razões da vida tão domesticada a partir de uma ótica do corpo humano e suas formas 

de vinculação e comunicação com o entorno e com os outros corpos. As inúmeras 
formas de assento – cadeiras, sofás, poltronas – são os principais objetos que 

definem e moldam o sedentarismo físico. Mas pouco se falou sobre o sedentarismo 

mental, imediata consequência do corpo que não mais salta e já não mais caminha, 

como os ancestrais e os antepassados. A proliferação das imagens (como também de 

sua filha direta, a escrita) estará exercendo algum tipo de sedação sobre a maneira de 

pensar, que originalmente sempre foi inquieta? 

 

Em sua última exibição supracitada, acrescentamos um ato à ação de Rosângela – o de 

etiquetar o próprio corpo no final, oferecendo a arma do consumo: a máquina de etiquetar 

para o público. Assim, vemos que o trabalho cresce metaforicamente, como uma célula em 

cada local que se apresenta.  

Uma das referências importantes no campo da música e videoclipes que nos foi 

indicada pelo público como identificada na performance foi o clipe de Fake plastic trees 

(FIGURA 48), do grupo Radiohead, da década de 1990, onde aparece um rapaz num carro de 

supermercado, refletindo sobre a alienação das pessoas. Na nossa tradução, a letra diz:  

 
Um regador verde de plástico para uma falsa planta chinesa de borracha na Terra 

artificial de plástico, que ela comprou de um homem de borracha em uma cidade 

cheia de planos de borracha para se livrar de si mesma/ Isto a desgasta, isto a 

desgasta, isto a desgasta, isto a desgasta/ Ela mora com um homem falido/ Um 
homem de poliestireno rachado/ Que apenas se esfarela e queima/ Ele costumava 

fazer cirurgias em garotas nos anos oitenta/ Mas a gravidade sempre vence/ E isto o 

desgasta, isto o desgasta, isto o desgasta, isto o desgasta/ Ela parece ser real/ Ela tem 

sabor de real/ Meu amor artificial de plástico/ Mas não posso evitar o sentimento/ Eu 

explodiria através do teto se eu apenas me virasse e corresse/ E isto me desgasta, isto 

me desgasta, isto me desgasta, isto me desgasta/ Se eu pudesse ser quem você 

procura/ Se eu pudesse ser quem você procura/ O tempo todo, o tempo todo. 
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Figura 48 - Videoclipe de Fake plastic tree da banda Radiohead (1995)  

 

Fonte: Getyan.io 

 

Sem dúvidas, os dois trabalhos, Qual é o seu preço? e o videoclipe Fake plastic tree, 

além da mesma situação do corpo social alienado e massificado, lidam com um grande pacote 

de domínio, guiado não por uma consumidora apenas, mas pelas grandes potências que ditam 

a política da desigualdade, deixando o mundo sem ação, inerte e alienado. 

Passando para outra performance que marcou a fase de saída das galerias e espaços 

fechados para as ruas e comunidades, está Marémoiras, que tem origem no diálogo entre o 

mito e o ritual cotidiano popular levado para a performance interativa, onde o corpo do 

performer interage com o das rendeiras, criando um corpo coletivo. O nome vem da relação 

de cidade e mito na contemporaneidade, a Ilha de Maré, localizada na Baía de Todos os 

Santos e pertencente ao município de Salvador, e o Mito da Moiras: as filhas do destino dos 

homens na mitologia de várias culturas, a começar pela greco-romana. 

Foi em 2011, a convite do grupo MAMETO, Grupo de pesquisa Materia, Memòria e 

ConceiTo do CNPQ Coordenado por Maria Virginia Gordilho, e com artistas pesquisadores 

de todo o Brasil e mundo com Lucimar Bello, Hugo Fortes, Conceição Correia, Lais Andrade, 

Arhur Scovino, Zé de Rocha, Suzana Azevedo e eu entre outros. Fui convidado na Época 

como artista externo e fiz essa performance. Ela antecede esta tese e direcionou o autor a 

seguir em frente com os mitos e arquétipos femininos em nossas vidas. O corpo do performer 

é manipulado por essas três mulheres que, em verdade, são as filhas do destino: Átropos, 

Cloto e Láquesis, a que fábrica o fio da vida. Poderíamos associar a natureza à grande mãe, a 

que embaralha esse fio e sorteia a vida dos meros mortais, talvez na imagem da sociedade que 

modela suas atitudes e seu destino e que corta o seu destino como a anima má, que seduz e 

depois lhe corta a vida. 

Interessado nas atividades do cotidiano das rendeiras e/ou marisqueiras da Ilha de 

Maré, o grupo MAMETO seguiu em excursão para essa comunidade, entre tantas outras da 

Baía de Todos os Santos, a fim de desenvolvermos parte do projeto maior, que se chamou 
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BTS, iniciais da baía. Em retalhos, ações poéticas se deram em cinco portos: Baiacu, Itaparica, 

Matarandiba, Coqueiros e Ilha de Maré, o que virou livro, posteriormente organizado e curado 

por Viga Gordilho. 

A mistura de corpo e renda muito faz lembrar um texto de Coelho Jr. (1997) sobre 

Merleau-Ponty, que diz: 

 
A filosofia de Merleau-Ponty nos fala de um corpo que não é coisa, mas também 

não é ideia, fugindo das antinomias clássicas da filosofia ocidental. É um corpo no 

mundo, em relação. Um corpo que escapa, assim, do corpo dos limites, do corpo 

imaginado pelo sujeito moderno. Estou, como corpo, o tempo todo misturado às 

coisas, ao mundo e aos outros. (COELHO JÚNIOR, 1997, p. 410) 

 

 

Figura 49 - Performance Marémoiras em Ilha de Maré (2011) (I) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 50 - Performance Marémoiras em Ilha de Maré (2011) (II) 

 

Fonte: Acervo do autor 
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Figura 51 - Performance Marémoiras em Ilha de Maré (2011) (III) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A performance com as mulheres rendeiras  da Ilha de Maré (FIGURAS 49, 50 e 51) só 

foi realizada na Comunidade porque infelizmente não conseguir custear hospedagem 

alimentação e conforto para leva-las para Salvador o artista contemporâneo nessa área ainda 

sofre de precariedade e falta de recursos para prover os seus projetos excetos em editais onde 

os valores são irrisórios para o criador, que muitas vezes faz tudo maquiagem, figurino, 

cenário, além de conceber a ideia e receber como recompensa seu pagamento inferior a dez 

por cento(10%) do valor do orçamento. Em geral os que arriscam a se candidatar tem de pagar 

propina a terceiros para que suas propostas aconteçam e isso eu não me permito. Então nunca 

consigo entrar em editais talvez por um excesso de honestidade nas minhas ações. E Então 

terminei levando a pesquisa para o ensino de graduação sugerindo aos alunos parceria e 

experiencia (FIGURAS 52 e 53), dessa forma a performance foi posteriormente levada para a 

Galeria Cãnizares e Teatro Vila Velha. Onde trabalhei com três alunas que se dispuseram 

colaborar que foram Camila Cidreira, Tamara Lyra e Franciele Shonz No seu desenrolar, 

fomos transformando a composição de acordo com o tempo e espaço em que nos 

apresentamos, vivendo as cenas e não representando, como afirma o pensamento de Pegg 

Phelan (1933, p. 146): 

 
A única vida da performance está no presente. A performance não pode ser 

preservada, gravada, documentada, ou em outras palavras participa das circulações 

da representação de representações: se assim o fizer torna-se outra coisa, diferente 
de performance, ao tentar entrar na economia da reprodução trai e diminui o que 
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promete sua própria Ontologia. [...] ela pode ser reencenada, mas essa repetição em 

si traz a marca da diferença. O documento de uma performance, então, é apenas uma 

instigação da memória, um encorajamento para que a memória se torne presente. 

 

Figura 52 - Performance Marémoiras na Galeria Cañizares (2011) (I) com participação de Camila Cidreira, 

Tamara Lyra e Franciele Shonz Galeria Canizares duração: 20 mim 

 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 53 -  Performance Marémoiras na Galeria Cañizares (2011) (II) com participação de Camila Cidreira, 

Tamara Lyra e Franciele Shonz Galeria Canizares duração: 20 mim 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

A performance começa com meu corpo coberto de renda de bilro, figurino 

especialmente criado com a renda da Ilha de Maré coletada na primeira fase da ação ao ar 

livre. Prossegui com as Moiras rendeiras trabalhando sobre o meu corpo num ato de fiar, tecer 

(ou embaralhar o fio da vida no corpo) e cortar como personificação da morte. 

Esses gestos são repetidos incessantemente como nas coreografias de Pina Bausch em 

Wuppertal, onde o movimento surge com a repetição e transformação numa exaustão onde 
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temos a autenticidade e fluxo presentes no fim do trajeto. Os movimentos do artista são 

realizados a partir dos repuxes das rendeiras, que associo ao Mito das Moiras. Então absorvo 

ações e todas as redes desses hábitos me fiando, me tecendo e me cortando, até perder toda a 

roupa do corpo, que fica em farrapos quando eu saio da sala. Na primeira apresentação desta 

performance, tudo aconteceu ao ar livre, era mais simples, estávamos à beira-mar com as 

rendeiras do local. O processo criativo da performance surgiu da troca de saberes e fazeres 

entre a comunidade e artista. Uma experiência relacional. As rendeiras teceram em meu corpo 

como se tivessem construindo numa almofada de bilro o seu trabalho cotidiano sem que eu 

tomasse as rédeas. 

Como tudo muda no tempo-espaço, a performance também mudou para outro padrão ao 

ser feita num espaço fechado de galeria e teatro. As relações de geografia que Milton Santos 

aponta como soluções para esse monopólio dos proletariados, trabalhadores, são muitas vezes 

transformadas pelos artistas que vão para ruas com sua arte crítica ou artífices de comunidade 

ribeirinha que driblam a situação financeira local, e tem como base de sustento a produção de 

renda e a pesca. A exemplo da comunidade da Ilha de Maré que transformou sua vida com a 

tradição da renda passada de geração para geração e que é exportada para os portos de Salvador, 

sendo passada para outros artistas como Marcia Ganem e o Grupo MAMETO, que transitam 

por essa comunidade e transformam o fazer local dos mestres em renda em outro produto, 

melhorando de forma criativa a situação financeira de comunidades como esta. 

Em texto para o livro BTS em retalhos (2013, p.237), Arthur Scovino fala sobre 

Marémoiras: 

 
Já o artista Wagner Lacerda convidou as rendeiras para participar de sua 

performance intitulada Marémoiras. Wagner nos representou com sua obra. 

Estávamos hipnotizados com o movimento dos corpos, das linhas e das ondas rasas 

da maré baixa. Era o homem de renda se reportando aos gregos e homenageando os 

baianos.  

 

O que trazemos de experiência deste trabalho foi a relação feminina de recepção 

mútua com a comunidade: um troca entre as experiências pessoais do artista com a cultura 

popular, os mestres e os saberes para vivenciar uma performance, doando cada um de si para 

o trabalho artístico. 

Enquanto teciam a renda em meu corpo, numa roupa com desenhos de flores, elas 

contavam suas histórias e experiências pessoais, desejos, medos, traumas, superstições, num 

ritual de confiança mútua, ao passo que eu também me colocava à mercê com meu corpo 

receptivo e feminino. Nesse sentido, fui sendo guiado pelos seus impulsos de criação do 
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tecido no meu corpo, direcionando para um trabalho de relações interpessoais, performance 

com intervenção urbana e comunitária.  

Ao passo que ia para outros lugares, eu percebia que me contaminava pelos 

movimentos das Moiras de fiar, tecer e cortar e tomei para mim estas ações, onde corto toda a 

roupa de renda de bilro, na Mostra de Performance na Galeria Cañizares, que ali tinha, no 

lugar como Moiras, alunas de performance. Dessa época em diante, o autor sentiu uma 

enorme vontade de trabalhar novamente com o grupo, mas com uma visão mais maturada da 

arte colaborativa e relacional, recebendo contribuições de vários artistas e tomando rumos 

fora dos espaços fechados de galerias. 

O trabalho também recebeu desdobramentos na II Mostra de Performance que 

tematizou o performer e sua imagem, se configurando em videoinstalação, tema abordado 

melhor no sexto capítulo. 

Ao entendimento do autor, o corpo social é o resultado da comunidade que ocupa espaços, 

sejam instituições públicas fechadas ou ruas e praças. Espaços para reivindicar seu espaço na 

sociedade, a união fazendo a força. Trocas e relações preliminares do grupo são o corpo 

compartilhado com duas ou mais pessoas. É o corpo social numa visibilidade maior, porque são 

muitas as reivindicações de diversas comunidades, que mudam a cada instante, mas que querem 

encontrar seus espaços na sociedade e no mundo em busca de direitos iguais e reconhecimento de 

seus princípios ideológicos de forma política. Esses dois corpos estão interligados. 

 

Figura 54 - Videoinstalação Marémoiras: [Off] renda visual com participação de Camila Cidreira, Tamara Lyra 

e Franciele Shonz Galeria Canizares duração: 20 mim 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Os vídeos feitos nessa performance receberam composição para serem exibidos como 

videoinstalação (FIGURA 54), associados a elementos no espaço expositivo. Com uma renda 

que velava as imagens sutilmente e caía sobre o chão, onde estava uma almofada de bilro com 

uma renda iniciada unindo a memória, a matéria e o conceito do trabalho. Para a concepção 

deste vídeo, foram coletados os registros fotográficos e de vídeo ocorridos durante toda a 

trajetória da criação do trabalho, do desenvolvimento às apresentações.  

A videoinstalação é uma agregação interna e externa, visto que, desde a edição, e na 

sua forma de apresentação com utilização de renda revestindo o televisor e com bilros 

dependurados, traz uma releitura do trabalho originalmente apresentado, possibilitando novas 

situações presentes na ação passada. 

As ações do performer registradas na Figura 55 mostram como os atos repetidos 

contaminam o ser humano. Por ser fiado, embaralhado e cortado, seu figurino é como 

metáfora da sua vida. Ele toma as rédeas destes hábitos para si, adquirindo autonomia sobre o 

seu destino na performance. 

 

Figura 55 - Fotomontagem -Performance Marémoiras na Galeria Cañizares (2011) (III) Eu em ação 

performática final  

 

Fonte: Acervo do autor 
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Referências de trabalhos artísticos de várias vertentes estão no inconsciente do artista 

para concepção de Marémoiras, a exemplo da obra As Moiras com o fio da vida, de John 

Melhuish Strudwick (FIGURA 55). Esta pintura em óleo sobre tela fala de Têmis, Nêmesis e 

as Erínias, para os gregos, ou de Átropos, Cloto e Láquesis, para os romanos, que criam, 

embaralham e cortam o fio da vida das pessoas na roda da fortuna, que é o tear utilizado para 

tecer os fios. Κλωθώ; klothó, em grego, significa “fiar”: junto de Ilitia, Ártemis e Hécate, 

Cloto atuava como deusa dos nascimentos e partos, fiando a vida. Láquesis (Λάχεσις; 

láchesis), que significa “sortear”, puxava e enrolava o fio tecido, sorteando, junto com Tique, 

Pluto, Moros e outros, o quinhão de atribuições que se ganhava em vida. Átropos (Ἄτροπος; 

átropos), que significa “afastar”, cortava o fio da vida: juntamente a Tânato, Moros e as 

queres, determinava o fim da vida. 

 

Figura 56 - Pintura As Moiras com o fio da vida de John Melhuish Strudwick (1885) 

 
Fonte: Domínio público 

 

Figura 57 - Cartaz do filme A pele que habito de Pedro Almodóvar (2011, Espanha) 

 
Fonte: Divulgação do filme 
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Além da pintura de Strudwick, o filme A pele que habito (FIGURA 57) foi citado por 

pesquisadores do MAMETO, que estavam no ato, identificando o corpo do performer com o 

corpo do filme, que é revestido por tecidos numa tentativa de remodelar o corpo masculino 

em um feminino. Na performance, só existe o feminino na poesia e estética presente na renda. 

Também os movimentos são delicados e por vezes guiados pelas rendeiras que fizeram parte 

da performance, desenvolvendo uma poética voltada para as ideologias de gênero com 

arquétipos. Isto envolve vários personagens do longa-metragem dirigido por Pedro 

Almodóvar, desde o médico Dr. Robert, que, com complexo de Frankenstein, cria um ideal de 

mulher em forma de Vera. Almodóvar constrói e descontrói as referências com extrema 

facilidade, questionando certos conceitos enraizados de sexualidade. 

Outra obra que influenciou Marémoiras foi o vídeo Q’aiturastro – Rastro de linhas 

(5’, 2007), de Sandra De Berduccy, da Bolívia, resultado de seu mestrado em Artes Visuais 

no PPGAV/UFBA, com orientação de Viga Gordilho. A ação para o vídeo foi realizada nos 

Andes bolivianos, onde a artista alonga seus cabelos com fios naturais e anda lentamente, 

criando um incômodo que é arremessado à distância ao final. Assim, a ideia de posse da vida 

e de liberdade do corpo humano em relação aos percalços que atravessamos é liberada. Numa 

experiência sensível, imagens simbólicas e música de Bernardo Rozo, movido pela 

aleatoriedade e criada para a ação, criam toda a corporeidade e sensorialidade do trabalho. É 

feito registro de quatro momentos da performance, em que se dá uma relação entre a 

elaboração tradicional do fio da lã com a migração de pessoas à procura de melhores 

perspectivas, inspirados nos elementos decorativos andinos para cabelo denominado tullmas, 

segundo a descrição da artista. 

 

Figura 58 - Capa do livro A moça tecelã (2000), de Marina Colasanti 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Também permeiam o repertório áudio-imagético e referencial para Marémoiras: o 

conto A moça tecelã (2000), de Marina Colasanti (FIGURA 58); o projeto de arte ambiental 

Urbans jewellery of the public space (FIGURA 59), de NeSponn, artista polonesa; a música A 

linha e o linho, de Gilberto Gil; e Ocean sonata, música de Reginaldo Frazatto. 

A moça tecelã (FIGURA 58) fala de relacionamentos e envolvimento, de como as 

pessoas entram e saem de nossas vidas e de relações de poder. Faz uma relação da poética dos 

materiais, cor, textura, com as ambiências e acontecimentos. As necessidades eram 

conquistadas a partir do ato de tecer e criar, das relações de indivíduo com o social, 

sentimentos de solidão, o prazer da comunhão. As conquistas de família e de estabilidade vêm 

junto com manobras de um dos envolvidos, e ela cede até descobrir que era feliz sozinha. 

Esse conto fala da dominação do ser macho com intenções capitalistas sobre a mulher e sua 

libertação e empoderamento. Fala da cobrança social do casamento para a mulher como uma 

imposição, mas mostra que nem sempre é necessária a constituição de uma família para a 

felicidade. A aproximação com Marémoiras está também na tomada de rédeas de sua vida, 

seja de que gênero for a pessoa. 

Marémoiras, na sua primeira versão, da “ação”, é muito mais um happening, que é 

uma vertente da performance onde as coisas acontecem de maneira aleatória e espontânea, por 

ter deixado o acaso me ajudar, embora tivesse projetado a cena, mas não sabia da 

disponibilidade das pessoas locais. Com o tempo, o trabalho vira realmente performance por 

ter um planejamento maior, mas, ainda assim, tem uma interação com o público que foge 

muitas vezes ao controle da cena. Isto é tema do livro A interatividade e o controle da cena e 

o público como agente compositor (2009), que tem organização de Margarida Gandara Raúen 

(Margie), do qual o autor da presente tese e a Prof. Dra. Ciane Fernandes escreveram o 

capítulo inicial, Diário de passagem: o artista como obra de arte e o público como cocriador, 

um relato de uma outra performance minha. Descrevemos justamente como muitas vezes o 

artista performer perde o controle da cena ao incluir o público.  

As versões de Marémoiras deram origem a fotomontagens, recorrentes em toda a tese, 

aqui provenientes de fotografias de outros tantos fotógrafos colaboradores, como Andrés Murilo, 

André Laws, Matilde Santos, Rodrigo Azevedo e Victor Venas. O autor da presente tese fez o 

convite para a Mostra Casa Aberta a partir do registro de Zmário em Ilha de Maré, na primeira 

versão, e Francieli Schons criou uma verdadeira pintura digital a partir da foto de Rodrigo 

Azevedo. Isso mostra o quanto nos desdobramos e trocamos informações nesse processo. 
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Figura 59 - Crochê de NeSpoon na França (2015) 

 
Fonte: Naville (2015) 

 

NeSpoon é uma artista polonesa da Varsóvia que, com seus trabalhos de intervenção 

urbana, deixa tudo mais cheio de beleza. Ela se inspira em artes têxteis locais e tenta sempre 

usar laços e material do país onde está. Como a artista deixa claro, ela não tece a renda 

própria, mas utiliza a arte popular de outros para criar teias de aranha em selvas urbanas, a 

exemplo de Urbans jewellery of the public space (FIGURA 59). A renda tem um significado 

profundo para ela. “Em todas as rendas, podemos encontrar um código estético universal, que 

está profundamente enraizado em todas as culturas”, explica NeSpoon, no site Notícias ao 

Minuto (2015). “Em todas as rendas encontramos simetria, algum tipo de ordem e harmonia”.  

Já a música A linha e o linho (1983), de Gilberto Gil, fala de relacionamentos 

interpessoais: 

 
É a sua vida que eu quero bordar na minha/ Como se eu fosse o pano e você fosse a 

linha/ E a agulha do real nas mãos da fantasia/ Fosse bordando ponto a ponto nosso 

dia-a-dia/ E fosse aparecendo aos poucos nosso amor/ Os nossos sentimentos loucos, 

nosso amor/ O zig-zag do tormento, as cores da alegria/ A curva generosa da 

compreensão/ Formando a pétala da rosa da paixão/ sua vida o meu caminho, nosso 

amor/ Você a linha e eu o linho, nosso amor/ Nossa colcha de cama, nossa toalha de 

mesa/ Reproduzidos no bordado/ A casa, a estrada, a correnteza/ O sol, a ave, a 

árvore, o ninho da beleza 

 

Também Ocean sonata, melodia de Reginaldo Frazatto, está presente no vídeo 

Marémoiras. 

O que traz inquietações nessa linha de performances relacionais urbanas ou de 

comunidades vem de um mesmo princípio: trocas de experiências com determinados grupos 

sociais, comunidades, diálogos possíveis entre o saber empírico e o saber científico, sem criar 
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dominações e zonas de poder. Quando se vai a uma comunidade propor performar com ela, 

deve-se ter cautela e saber ouvir, antes de impor seus princípios. Essa escuta cria afinidades e 

acolhimentos, fonte da integração entre artista e comunidade. Assim foi com as performances 

Qual é o seu preço? depois com Marémoiras e posteriormente com Eu viro carranca para 

defender o Velho Chico. 

Com relação ao corpo social, nas performances de 2015, podemos citar Eu viro 

carranca para defender o Velho Chico, que é uma ecoperformance – aquilo cuja base de 

ações promove diálogo entre corpo e espaço, reivindicando um olhar atento e preocupado 

com o ambiente para conscientização do público. Podemos citar outro exemplo disso na 

performance Igatubutô, embora Eu viro carranca para defender o Velho Chico tenha tido 

uma divulgação maior em rede virtual, o que surtiu muito mais efeito à sociedade. 

Eu viro carranca para defender o Velho Chico (FIGURAS 57, 58, 59, 60 e 61) é uma 

ação que envolve o corpo social, realizada em 2016, no segundo ano de doutoramento, sendo 

feita para as redes sociais e conscientização do público sobre a defesa da hidrografia natural 

do Rio São Francisco, popularmente conhecido como “Velho Chico”, que nasce na Serra da 

Canastra, em Minas Gerais, percorre 2.863 quilômetros e atravessa os estados de Minas 

Gerais, Bahia, Pernambuco, Sergipe e Alagoas. A relação com a tese em questão é o cunho 

social de defesa de um rio utilizando o corpo do performer enquanto protesto.  

 

Figura 60 - LOGO da vinheta de abertura do vídeo Eu viro carranca para defender o Velho Chico (2016) 

 

Fonte: Produtora YAYA Produções disponível no you tube 

 

A metamorfose do corpo humano em carranca simboliza, inicialmente, proteção, com 

origem, para alguns, da cultura indígena, para outros africana ou ribeirinha. Por representarem 

o artesanato típico das cidades do Rio São Francisco, que abrange cinco estados, as carrancas, 
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com fisionomia assustadora, dentes à mostra e colorido preto, vermelho, branco e cor natural 

da madeira, eram utilizadas nas proas das embarcações que percorriam o rio, pois os 

navegadores acreditavam que esta figura ajudava a afastar os maus espíritos e protegia a 

tripulação do ataque de monstros do rio, segundo informações colhidas em conversa com 

Francisco Maciel Oliveira, representante do Comitê da Bacia Hidrográfica do Rio São 

Francisco (CBHSF) e morador local. Francisco foi fonte para o desenvolvimento do trabalho, 

para elucidar a atual situação do rio, o papel da organização e a situação orçamentária da 

instituição. Além disso, pôde dar informações sobre a história do Rio São Francisco e a 

importância das carrancas não só como objeto do folclore e da cultura popular, mas também 

como fonte de renda dos carranqueiros que vivem à margem ribeirinha. 

 

Figura 61 - Cena do vídeo Eu viro carranca para defender o Velho Chico 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A performance coletiva foi um convite do CBHSF, realizada em forma de campanha, 

veiculada nas redes sociais em prol da defesa do Rio São Francisco. Procuramos afastar 

aqueles que tratam mal o rio, fonte de sustento da região, numa atitude, além de mítica, 

sociopolítica. O projeto teve produção e direção da YAYA Produções, (FIGURAS 60, 61,63 e 

64) que convidou vários artistas visuais, performers, maquiadores, grafiteiros, tatuadores, 

cantores, entre eles Rodolfo Carvalho, Paulo Guinho, Marie Tauront, Eder Muniz, Bel Borba, 

entre outros. Cada um gravou performances com representantes do comitê, moradores do 

entorno do Rio São Francisco e pessoas envolvidas na causa social. O vídeo final é a 

associação de imagens colhidas com os vários artistas. A campanha foi veiculada em redes 

sociais como o Facebook, Instagram e youtube atingiu mais de 44 mil visualizações, 

concluindo que é possível, através da arte, mover e transformar a sociedade. 
 



121  

Figura 62 - Croquis para figurino e maquiagem da performance Eu viro carranca para defender o Velho Chico 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 63 - Performance Wagner Lacerda (I) 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 64 - Wagner Lacerda em Eu viro carranca para defender o Velho Chico (II) 

 

Fonte: Acervo do autor 
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O trabalho foi bastante processual, podendo remeter ao livro Work in Progress na Cena 

Contemporânea, título de livro de Renato Cohen (1998). Incorporei, em performance e pintura 

corporal uma carranca, enquanto escutava o depoimento de Francisco Maciel Oliveira. A ação 

foi realizada dentro de espaços fechados, uma fábrica de produtos corrosivos e um galpão de 

sucata de embarcações. Mesmo não estando na ambiência do rio, a sua defesa foi feita num 

local de destroços onde se acumularam detritos presentes nele. Talvez não sendo literal, o local 

deu uma conotação de holocausto, ruína, um alerta para a morte e extinção do rio.  

O corpo morto, desde a criação do butô, foi uma técnica chamada “Beshimi kata – 

posição corporal do Butô onde o corpo tem convulsões espasmódicas, os olhos viram e a 

língua sai para fora” (GREINER, 1998, p. 97). Metaforicamente, o performer mentaliza, num 

processo de interiorização, que esse corpo não tem dono, vive os espaços e degradações, 

estendidos em outros corpos. Dessa maneira, dialoga com o social ao se perder em favor de 

uma causa maior, um problema social. Então, o performer usa, como Greiner (1998) descreve, 

uma “visão do corpo que pensa/dança o butô enquanto uma construção da cultura”. Entreguei 

meu corpo para essa vivência em prol da causa social. Não sendo japonês e falando de uma 

dor e inquietação nordestinas, chamo de um butô nordestino. 

Nestas práticas de performance, o corpo social ultrapassa nosso ser em busca de 

inquietações de uma população ainda mais porque a mensagem é dita com o próprio corpo do 

artista ou artistas envolvidos. Rosenthal (2011), ao falar sobre a obra de Joseph Beuys, diz: 

“A performance está não somente em atos artísticos, mas em atos do cotidiano, em prol do 

sociopolítico, sobre questões que afetam a todos.” E essa luta se faz através de instituições 

(corpo político), em sindicatos ou na voz do povo oprimido em qualquer parte do mundo. Em 

defesa de qualquer coisa, é preciso ir às ruas e lutar em forma de passeata ou artística. 

Os grandes movimentos, seja artístico, literário, intelectual, religioso ou político em 

geral, não acontecem com uma pessoa, mas com a multidão que se rebela, e esse é o caminho 

de mudanças. Cidade rosa fala disto, de um corpo que se multiplica e vai para as mostras de 

performance ou para as ruas para proclamar por justiça e igualdade de direitos. Mesmo de 

forma poética e pacífica, sem dizer uma palavra, é possível falar com o corpo e com as ações, 

e ouvir a resposta do público, que também reflete. 
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4 O QUARTO CORPO: UMA TRANSGRESSÃO DO CORPO BIOLÓGICO 

 

O corpo político está relacionado à crítica política à sociedade e à reflexão sobre o 

sistema institucional, como uma metáfora em que uma nação é considerada uma entidade 

corporativa. Entre outras questões do corpo político, estão as afirmações de identidades que 

constituíram as problemáticas artevistas dos séculos XX e XIX, como o feminismo, o 

movimento gay e o movimento negro, atrelados a políticas de descolonização mostradas em 

performances neste capítulo. 

Era considerado transgressâo o comportamento sexual livre e identitário visto nos 

registros de Santos 2013 no capitulo que fala como a sociedade do sex c XVII e XIX 

descriminava o modo de vestir allternativo ou envertido, ou até o que chamaos hoje de 

agenero na moda, era considerado crime socio politico levando muitos negros e mestiços pra 

a prisção apenas pela liberdade de se vestir e portar como queria e se sentia, sendo 

considerado Incorrigiveis, afeminados, desenfreadosna pag 57 ele relata: 

Nos registros das rondas policiais da Bahia oitocentista, encontram-se além das 

costumeiras repressões aos ajuntamentos de escravos, batuques e candomblés, referencias à 

prisão de homens que se “vestiam de mulher” e mulheres que se vestiam de homens.Este fato 

chama a atenção, já que por mais de três décadas,1853 a 1885, várias prisoes foram efetivadas 

por “crime” segundo levantamento de Jocélio Teles dos Santos (2013): 

 

[...] A normalidade vestimental passou a ser um dimensao da vida cotidiana, cada 

vez mais regulamentada pelo estado, através da legislação e de instituições 

especializadas destinadas ao controle do espaço publicourbano (em especial pobres, 

asclasses “perigosas” e os desviantes em geral) constituindo um campo de 

intervenção que se tendeu a um dompinio próprio-objetos dos poderes da polícia, a 

partir do século. XIX,tornou-se uma ordem vigiada e punida,e nao mais normatizada 
apenas pelo proprio corpo social,pelos mecamnismos tradicionais do pudor,da 

vergonha,da maledicencia,e do ridículo e assim que a transgressao dessa 

normalidade passou a ser objeto de  uma atenção especial,constituindo-se nao mais 

uma questão meramente costumeira,mundana,se nao como uma falta moral,como 

um delito,a propria natureza da documentação(eis, regulamentos,noticias policiais 

dos jornaislocias)é bem significativa da concepção de travestismo que tinham as 

nossas elites. (SANTOS 2013, p. 58) 

 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance faz um paralelo sobre o corpo 

político enquanto o quarto corpo, sendo possível entendê-lo como político no sentido de ser 

um terreno fugaz e volátil, onde a corporeidade e o poder estão presentes. Para Paul Valéry 

(apud CHIRON, 2010, p. 254), as camadas do corpo terminam nesse quarto corpo; já nesta 

tese, há um desdobramento de quinto corpo, mesmo compreendendo as conexões existentes 
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entre os aspectos social e político. Escolhemos desmembrá-lo para melhor problematizar esse 

corpo com enfoque nas minorais, na mulher e na comunidade LGBTQI+. 

Michel Foucaut em História da sexualidade I, afirma que o homosexual, enaqunto 

categoria, é uma criação dos higienistas, no afã de classificar, nomear, e indicar um lugar 

social para os diferentes tipos de perversão que vieramm a tona em plena moral vitoriana. [...] 

a ciencia medica na tentativa de essascodificar “anormalidade” inventou no fim deste seculo 

(XIX) a figura do “pederasta” como sinonimo de homosexxual. Embora o uso do termo fosse 

importante para designar os que tinham instinto seual impelido ao sexo a que pertence 

(SANTOS 2013, p. 73) 

As instituições também fazem parte do corpo político. Citando Foucault (1979), a 

dançarina e coreógrafa professora da UFBA Jusarra Setenta (2008) acrescenta que os atos da 

fala, também parte integrante desse corpo, estão relacionados, além da linguagem pessoal, 

com as instituições onde transitamos. E as ações performativas são carentes de um local de 

poder para se materializarem numa corrente simultânea entre corpos: sujeitos e corpo- 

instituição, e vice-versa. É com essa troca de poderes que a performatividade acontece num 

constante diálogo. 

A performatividade é o modo de estar no mundo aplicado às relações pessoais, sociais 

políticas, culturais e artísticas de forma inquieta e questionadora em busca de uma discussão 

das formas prontas do “o quê?”, “para quê?”, “para quem?” e “por quê?”, num processo da 

construção de sujeitos/sociedade. É a presença em movimento, numa luta por fazer-se ouvido, 

provocando as estruturas estabelecidas de poder. 

Para descentralizar-se e flexibilizar-se, parafraseando Setenta (2008, p. 22) ainda 

acrescenta: “[...]existe uma codependência ou compartilhamento de trocas que condizem com 

as abordagens políticas: o acesso do poder político vem das questões de solidariedade e 

comunidade em uma perspectiva intersticial.” 

As diferenças sociais não são simplesmente dadas; já as experiências através de uma 

tradição cultural já são autenticadas. Esses são signos de emergência do projeto de comunidade, 

numa construção, revisão e reconstrução, somando para além do ser, em função da uma política 

do presente e, para isso, temos acordos e pactos provisórios que direcionam as relações. 

Esta tese propõe reflexões sociopolíticas dentro de uma indisciplina natural, porque 

viver é existir e resistir, conviver com diferenças, estar aberto para o acolhimento das pessoas 

em suas dissimilitudes, compreendendo divergências de opiniões, num nível de 

“consciliência”. Tal que o biólogo Edward O. Wilson, a fins do século XX (1998), propõe 

uma fusão das ciências humanas com as ciências naturais. Ele argumenta: “Fronteiras 
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disciplinares no campo das ciências naturais estão desaparecendo, para serem substituídas por 

domínios híbridos, mutáveis, onde a consiliência está implícita”: 

 

Não é aceitável que as ciências humanas permaneçam numa espécie de ilha 

distante de todas as outras disciplinas, ignorando os avanços da biologia e de suas 

explicações sobre a natureza humana. As novas descobertas sobre o cérebro e a 

consciência humana serão decisivas para essa união. E estamos cada vez mais 

perto de decifrar o cérebro e sua relação com a mente. É preciso deixar claro que 

o darwinismo social e as teorias racistas não eram teorias científicas de verdade, 

nem tinham o objetivo de unir áreas da ciência. Essas teorias tentaram aplicar 

uma ideologia a um modelo científico. E esse continua sendo o principal 

problema das ciências humanas: estudar a sociedade com o viés de uma ideologia. 

E esse erro não foi apenas das teorias que serviram de base para o nazismo. Os 

regimes totalitários de esquerda também usaram a ciência para legitimar uma 

ideia de homem e da sociedade ideal. Ou seja: tão pernicioso quanto as teorias do 

determinismo biológico para justificar as desigualdades sociais foi a adoção do 
marxismo-leninismo pelos cientistas sociais. A verdadeira ciência não pode ser 

vinculada aos interesses de nenhuma ideologia política. Isso é a morte da ciência, 

em qualquer área. Quando parte desse mistério for desvendado, ninguém poderá 

estudar a sociedade e a cultura como antes. (WILSON, 1999) 

 

O corpo político desta tese tem muitas variáveis de ideologias que devem ser 

problematizadas e cria contrapontos de discussões para levantarmos questões conflitantes em cada 

corpo desta tese, mas que podem ser hibridizadas para melhor adaptação e chegarmos a uma 

“consiliência”: as linhas de compreensão do ser (ciências humanas) com as ciências biológicas. 

A própria ideia filosófica de um corpo sem órgãos (“CsO”), encabeçada inicialmente 

por Antonin Artaud, que pode explicar melhor o título deste capítulo, vem de um 

descontentamento com as estruturas que oprimem o corpo biológico, fazendo com que os 

pensadores, filósofos e artistas em geral o aceitem e, de forma revolucionária, proclamem a 

mudança e a expansão do corpo organizado para além de órgãos, acrescentando inquietações 

algumas opiniões sobre o feminino que discorda do feminismo e vice-versa, a decolonização 

com as minorias, questões da comunidade LGBTQI+, questões sobre o “ser mulher”, questões 

raciais e étnicas, entre tantas outras. 

Devemos examinar o nível dos radicalismos que muitas vezes ultrapassa o direito 

humano de um modo geral. Pode-se ver no início do movimento negro americano, brasileiro e 

soteropolitano, por exemplo, uma brecha para a não aceitação do negro homossexual, com 

pensamento ainda voltado para a imposição enquanto macho viril e falocêntrico, como 

autoafirmação. 

Na primeira onda feminista, o foco era os direitos da mulher, sendo necessária a segunda 

onda para discutir direitos da mulher negra na sociedade e, na terceira onda, já vemos a 

discussão de identidade de gênero. Vertentes que se arriscam em ter preconceitos umas com as 

outras. Uma política separatista de direitos foge muitas vezes dos direitos humanos coletivos. 
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A psicanálise e o feminismo, por exemplo, são mais ou menos contemporâneos, 

andam como ondas paralelas, às vezes se cruzam e às vezes se distanciam, outras vezes se 

chocam. As questões das diferenças sexuais e suas implicações etnopolíticas são um dos 

temas centrais no debate desta tese, procurando subjetividades masculinas e femininas com 

reivindicações de igualdade de direitos no que tange à demanda de singular, e isso implica em 

não ceder aos seus desejos – como o ponto ético alto da psicanálise está em não ceder às 

estruturas de opressão, máxima das políticas feministas. 

Enquanto a primeira onda do feminismo era focada principalmente no sufrágio e na 

derrubada de obstáculos legais à igualdade de gênero (ou seja, direito ao voto, direitos de 

propriedade etc.), a segunda onda do feminismo ampliou o debate para uma ampla gama de 

questões: sexualidade, família, mercado de trabalho, direitos reprodutivos, desigualdades 

cotidianas e desigualdades legais. Em uma época em que as mulheres alcançaram grandes 

avanços nas profissões, nos meios de comunicação e nos esportes, em grande parte por conta 

do ativismo da segunda onda feminista, este movimento também chamava a atenção para a 

violência doméstica e problemas de estupro conjugal, além de lutar pela criação de abrigos 

para mulheres maltratadas e por mudanças nas leis de custódia e divórcio. 

 Questões que surgiram em 1920 e que são retomadas entre 1960-80, na segunda onda 

feminista, quando as compatibilidades e incompatibilidades passam a ser o foco de atrito entre 

as suas teorias, estão, por exemplo, no argumento psicanalítico da inveja do pênis pela mulher 

como uma forma de superioridade que é negada ao modo de pensar feminista. Na terceira 

onda feminista, a psicanálise como inimiga íntima do feminismo, com ressonâncias ainda 

muito próximas para discussão, entrando o elemento queer como entre-espaço de discussões 

perversas e polifórmicas, segundo Gilson Iannini e Carla Rodrigues (2018). 

A terceira onda feminista, que se inicia nos anos 1980 e ganha proporções na década 

de 1990, atentou às supostas falhas da segunda onda, e também como uma retaliação a 

iniciativas e movimentos criados por ela. O feminismo da terceira onda visa desafiar ou evitar 

aquilo que vê como as definições essencialistas da feminilidade feitas pela segunda onda, que 

colocariam ênfase demais nas experiências das mulheres brancas de classe média alta, 

percebendo que as mulheres são de “muitas cores, etnias, nacionalidades, religiões e origens 

culturais”. A terceira onda teve sua origem no meio da década de 1980; líderes feministas 

com raízes na segunda onda, como Gloria Anzaldua, Bell Hooks, Cherrie Moraga, Audre 

Lorde, Maxine Hong Kingston e diversas outras feministas negras, procuraram negociar um 

espaço dentro da esfera feminista para a consideração de subjetividades relacionadas à raça. 



127  

Uma interpretação pós-estruturalista do gênero e da sexualidade é central à maior 

parte da ideologia da terceira onda. As feministas da terceira onda frequentemente enfatizam a 

micropolítica e desafiam os paradigmas da segunda onda sobre o que é e o que não é bom 

para as mulheres. 

Em outras intervenções do movimento feminista, uma frase de Simone de Beauvoir 

transformou-se numa das bandeiras do movimento: “Não se nasce mulher, torna-se mulher”. 

Essa premissa a psicanálise não negligencia; reconhece que corresponde em não querer 

descrever o que é mulher, mas pesquisar como ela torna-se mulher, reconhecendo as suas 

mudanças com relação à cultura, linguagem e normas sociais, questionando os 

enquadramentos do que é ser feminino e do que pode vir a normatizar esses conceitos. 

Discutindo num artigo chamado Feminino de ninguém, Ana Lucia Lutterbach (2018) 

vai mais além, com o feminino imposto pelo ato de parir e de ser mãe. Segundo ela, isso é 

próprio apenas do ser biológico. Ser mãe é muito mais que parir; é zelar, afagar, criar. 

Qualquer pessoa que desejar pode ser mãe nesse sentido, independentemente do sexo. Um 

homem pode e já exerce as funções maternas. Há muitos exemplos em relações 

heterossexuais e há famílias constituídas de casais de homens que adotam crianças, não sendo 

imprescindíveis as mulheres. Freud só interroga como uma criança que, para ele, tem 

disposição bissexual por ainda não se definir psicologicamente, pode vir a ser uma mulher?  

Somente na fase fálica se esboça o gênero; antes disto, nada se diz segundo 

IanniniRodrigues, 2018. 

Com a Segunda Guerra, muitos psicanalistas são exilados da Europa para os Estados 

Unidos (EUA), cedendo às prerrogativas machistas, mercadológicas e consumistas em geral, 

onde o homem é o centro do poder. Mas Lacan é quem irá retornar ao texto freudiano, 

encontrando a originalidade perdida da psicanálise, mostrando a dissimetria e disparidade 

entre os sexos, distanciando do registro animal macho x fêmea e, para seres falantes, 

desassociando a sexualidade da reprodução. O objeto e o instinto não estão determinados 

biologicamente. Após dissecar os textos de Freud, define “a lógica em jogo na sexuação”, 

reconhecendo o gozo fálico, com a condição de reconhecer a exceção paterna (IANNINI; 

RODRIGUES, 2018). 

Então há o gozo fálico, autista, masturbatório, e o outro gozo, o gozo feminino. E há a 

escolha de um dos lados, desassociada à da anatomia. Uma mulher pode se orientar só pelo 

falo e não experimentar o dito gozo feminino, assim como um homem pode experimentar o 

gozo feminino e ter identificação viril. O feminino não é da mulher: um feminino de ninguém, 
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segundo a escritora portuguesa Gabriela Llansol, no livro Lisboaleipzig: O Encontro 

Inesperado do Dverso: O Ensaio de Musica. (2014) a autora diz: 

 

[...] para experimentar o intersexo, nesse caso uma parceria sexual, um gozo 

masturbatório, onde se goza dirigindo-se ao objeto da fantasia, a interseção é feita 

pela via do amor, inventando um amor que possa recobrir o impossível da 
complementaridade. [...] reconhecer o outro sexo fazendo-se objeto ou fazendo-se 

amar. (LLANSOL, 2014, p. 27) 

 

Nos anos 1970, o movimento feminista reivindica a igualdade e a liberdade da mulher, 

um debate da condição da mulher na ordem econômica, política e social; posteriormente, na 

terceira onda feminista, está a questão da identidade de gênero, apontando uma disputa entre 

anatomia e gênero, ou a desconexão entre o sentimento do eu e o sexo biológico, que aparece 

para cada um de forma única e diferenciada, diluindo os binarismos. Isto reflete no panorama 

atual, onde o feminino é pulverizado em vários movimentos: mulheres, mulheres hétero, 

lésbicas, que não se sentem mulheres, entre outras variantes. Não se trata mais de homem e 

mulher, mas de multiplicidade de identidades e constituição de grupos minoritários que 

reivindicam seus direitos civis: gays, transexuais, lésbicas, sadomasoquistas etc. Esses 

paradigmas foram também reconhecidos por Lacan, segundo a possibilidade de ser um ser 

falante independentemente do sexo biológico e da lógica do gozo que define o que se quer ser. 

A remodelagem do corpo também é possível nesse contexto, retirando ou 

acrescentando elementos de formas mais radicais, ou simplesmente no plano psicológico, 

definido pela escolha, desejo de ser quem você quiser, com subjetividades próprias. A 

psicanálise, de certa forma, abre discursos sobre o feminino e identidades a partir dos desejos, 

como percebe Aires (2018, p. 29-32): 

 
[...] sobre os modos e os déficits de reconhecimento de diversidade, tanto no que 

se refere ao feminino em suas diferentes nomeações, quanto aos sujeitos, tomados 

aí em sua condição desejante, pulsional e, nesse sentido, um corpo, pode-se 

afirmar como feminino e pedir passagem – ou mais propriamente abrir caminho – 

como modo de articulação entre sujeito e cultura, corpos e sujeitos. 

 

Partindo desse princípio de direitos, seja da mulher ou da comunidade LGBTQI+, ou 

das questões raciais implícitas na cidade de Salvador, esta tese propõe acolhimento e 

percepção a todas as diversidades, sem confronto de paradigmas, guiadas pelo amoridade e 

prazer em prol de um discurso de igualdade e direitos humanos. 

Pensando nesse conjunto de problemáticas e diversidades contemporâneas, chegamos 

a um estado de não mais caber numa ordem, num regime, num corpo organizado 

biologicamente, mas filosoficamente encontramos o corpo sem órgãos de Artaud (1932). 
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Existe, no campo identitário, uma articulação entre corpo, sexo e linguagem, criando 

tensões do que é percebido como interno e subjetivo e o que é externo e publicamente 

indicado ou observado, que não se conforma com as normas de associação das diferenças, e 

vai além de preceitos das minorias. É um organismo dilacerado. Defender o feminino é dizer 

que ele pode estar não somente na mulher nascida, mas no intersexo, no homem, entre outros 

tantos gêneros possíveis ou na coexistência entre eles; não precisa estar encarnado, fechado 

dentro de uma “caixa” para se fazer compreendido e aceito. Vamos fazer como na antiguidade 

grega, em que as discussões nas Ágoras eram abertas e diversificadas, havendo a consciência 

do conhecimento de que Wilson (1999) fala, unindo o empírico ao filosófico e criando 

discussões dinâmicas e variáveis. 

Foucault (1979, p. 22) afirma que somos feitos de memórias e delas nascem os desejos 

e os contratempos, enrijecendo-se e flexibilizando-se. Esses sentimentos entram em conflito, 

se diluem e entram em estado de pulverização. 

Judith Butler (2016) reivindica um panorama pós-estruturalista dos estudos de gênero 

e sexualidade; pontua os entrelaçamentos das identidades de gênero com questões 

econômicas, raciais e de sexualidade, questionando a ideia de “mulher” proposta pelo 

feminismo tradicional, apresentada como um sujeito único, que desconsidera as diferenças e 

contradições de mulheres diferentes, o que dialoga diretamente com a perspectiva 

interseccional que orienta este estudo, diluindo a binaridade. 

Segundo Favre (2016, s.p.), somos influenciados por uma cultura que reduz tudo a um 

ponto no pensamento ocidental: 

 
Sabemos, contudo, também na carne, que hoje, mais do que nunca, esse poder de 

colonização planetária que pertence à vida está concentrado em mãos cada vez 

mais numericamente reduzidas. A tradição dominante do pensamento ocidental 

antropocêntrico, eurocêntrico, falocêntrico nos fez crer, durante séculos, que a 

criação inteira estava destinada ao homem europeu, branco, macho, colonizador e 

proprietário do planeta. [...]. A produção constante de imagem e sentido onde 

estamos imersos é a própria expressão do mercado. Ele inunda continuamente 
nosso espaço corporal, agindo através de um duplo jogo: a ameaça de exclusão (e 

desconexão) das redes que formam nossa realidade e a oferta de configurações 

para nossa forma, que constantemente se desfaz sob o efeito da velocidade e da 

intensidade dessas forças. Diante das ameaças de exclusão que são continuamente 

mostradas nas mídias (violência, miséria, desastres, destruição, desamparo, 

políticas sociais, etc.), os corpos reagem, como todo e qualquer animal, acionando 

em si o reflexo do susto: recolhem-se, fecham-se, desligam-se do ambiente e de 

suas redes, e muitas vezes fragmentam-se em pânico, como o bicho diante do 

predador. O reflexo da imitação se desencadeia, imediatamente, e nos faz 

mimetizar o ambiente. Esse ambiente é o próprio mercado nos oferecendo, como 

salvação, formas de vida que aparentemente funcionariam como bordas para 

nossa desorganização. Fundimos com o ambiente para deixarmos de ser alvo das 
forças de exclusão. É a vida funcionando como no tempo dos animais. 
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A sociedade vive pela indústria de consumo de mercado, que, desde os anos 1970, 

tornou-se mundial e integrado, e é o ambiente político onde os corpos hoje nascem, vivem e 

morrem, segundo o autor acima citado. Mas, diferentemente do poder moral das famílias e 

das instituições, o mercado não vigia e pune como antes. Num contínuo jogo de forças, ele 

exerce uma captura das forças formativas nos corpos. 

O mercado age diretamente sobre a vida nos corpos e sobre a forma que eles tomam 

para fazer suas dramaturgias, ou seja, sobre as formas particulares de desejar e fazer-se corpo 

no mundo. Somos hoje influenciados por essa indústria que dita como devemos ser, é 

necessário termos consciência para não deixarmos nos liquidar e influenciar, perdendo 

autonomia. Segundo o mercado e a indústria capitalista, machista e heteronormativa, a mulher 

desde sempre deve ser magra, branca, submissa ao homem. O negro, por exemplo, é o tempo 

todo embranquecido, e exigido dele que seja o macho ativo e dominante, nunca podendo ser 

delicado. São padrões sociais, presentes nos movimentos ativistas negros de todos os tempos, 

contudo, na contemporaneidade, vêm se diluindo pelas políticas de inclusão. O gay, a lésbica, 

o transexual, por sua vez, mesmo com discriminação evidente na sociedade, ainda conseguem 

sorrir de si mesmo e se expressar, de forma restrita, como minorias. 

Fatos importantes que marcaram mudanças de paradigmas sociais foram, sem dúvidas, as 

duas grandes guerras mundiais que, por um lado, foram um massacre, mas, por outro, 

estabeleceram algumas políticas a partir da indústria e dos sindicatos de trabalhadores, 

possibilitando o trabalho social da mulher e diminuindo um pouco as desigualdades com relação 

ao sexo, gênero e identidade. Nos anos 1960, a criação da pílula anticonceptiva nos EUA deixa as 

mulheres mais livres e donas de seus corpos, sem necessariamente fazer sexo para procriação. E 

muito menos dar satisfação de com quem escolhe fazer sexo. Também nos anos 1970, o Relatório 

Hite, sobre a sexualidade feminina, amplia o debate sobre feminismo, além de liberdade sexual, 

proliferando vários grupos de mulheres, negros, gays e minorias em geral. 

Os movimentos artevistas das décadas de 1960 e 70 de performance e happenings 

fazem conexões maiores entre arte e vida. Nos anos 1980, a queda do muro de Berlim (1981) 

dá esperança de paz no mundo; o vírus da Síndrome da Imunodeficiência Adquirida (AIDS) 

surge como um  grande problema inesperado gerando mortes da população mundial e grandes 

nomes de artistas brasileiros como Cazuza, Lauro Corona entre outros pela falta de 

medicamentos para controlar as cargas virais e gera preconceito de identidade e diversidade 

sexual, fator de ignorancia marginalizando ainda mais  a comunidade GLS na època que se 

amplia  abraçando um numero maior de letras que passa a ser chamado LGBTQI+; 

(Lesbica,Gay,bissexual,transsexual,Queer,intersexual e outras possibilidades). Afloram os 
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primeiros avanços para o surgimento da internet. As redes virtuais, apesar de abrirem 

fronteiras com o mundo, também criam pessoas alienadas, sem trocas analógicas, sem toque, 

sem olho no olho. 

Esta tese, com suas performances e vídeos, vem falar de igualdade de direitos dentro 

da diversidade de gênero, de raça, inclusões sociais e, acima de tudo, amor. É também dos 

anos 1980 e 90 em diante que os artistas mundialmente voltam seus trabalhos para as questões 

relacionais de convívio, como analisa Nicolas Bouriaud (2009) na estética relacional, melhor 

comentada no capítulo sobre o corpo coletivo. 

 

4.1 INSPIRAÇÕES E AFETAÇÕES ARTEVISTAS 

 
As ações criativas e referências são artistas e grupos do panorama artevista 

internacional, nacional e local que discutem o corpo sem órgãos proveniente de uma 

sociedade descrente de tudo e não mais submissa às regras estabelecidas da matéria, com 

inquietações que não cabem mais no corpo biológico. 

O corpo político aborda, dessa forma, questões que reclamam as subjugações sociais, 

sejam de raça, sexo, gênero e identidades, direitos humanos, relações ambientais, igualdades 

sociais, derretimento de burocracias das instituições que mostram apenas o uso de poder pelas 

hierarquias sociais irradiadas pelo racismo, machismo, autoritarismo e colonialismo. 

Alguns movimentos e artistas internacionais, nacionais e regionais do estado da Bahia 

foram escolhidos por identificação com os trabalhos desta tese. Dessa forma, não 

pretendemos abarcar todos os artevistas da história da arte, visto que estes são temas já 

abordados por pesquisadores no PPGAV/UFBA. 

Muitos dos artistas da década de 1960 e 70 vieram do movimento Fluxus. Allan 

Kaprow e Marcel Duchamp foram os criadores dos primeiros happenings, entre outros, como 

Wolf Vostell, Nam June Paik, Larry Miller, Jackson Mac Low, György Ligeti, Gustav 

Metzger, George Maciunas, Dick Higgins, Beck Hansen, Ben Patterson, Arman, Shigeko 

Kubota, Takehisa Kosugi e, mais tarde, Yoko Ono e Joseph Beuys. O estilo dos artistas e da 

teoria do Fluxus foi muito comparada à estética do dadaísmo e da pop art. A partir da década 

de 1990, a comunidade Fluxus começou a se reorganizar através da internet e comunidades 

online em todo o mundo, trocando experiências reais de poesias visuais, performances 

culturais, música e vídeo – a chamada mail art. 

Outra fonte de inspiração para este trabalho surge do Oriente para o mundo, a exemplo 

do Butoh japonês, já comentado no capítulo anterior, para falar da sua técnica que influenciou 
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a parte prática desta tese. Criado por Tatsumi Hijikata (1928-1986) na década de 1950, o butô 

é também inspirado nos movimentos de vanguarda: expressionismo, surrealismo, 

construtivismo, entre outros. Esta tese investiga as estratégias do “corpo morto” usadas por 

esse movimento sobre as reflexões pós-Segunda Guerra Mundial, holocausto e bomba de 

Hiroshima, revelando um corpo individual mecanizado e sofrido com a massa industrial 

combativa. O grupo Gutai (1954) foi composto inicialmente por Murakami Samuko, Kazuo 

Shuraga, Yokida Toshio, Shimamoto Shozo e Takara Atsuko (OLIVEIRA, 2008). 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance abarca todos os discursos e 

respeita cada opinião, procurando propagar conscientização e problematizar, de forma 

saudável. Investiga feminino, feminismo, ativismo, performance de identidade, questões 

raciais e gênero e concentra-se em alguns artistas internacionais como Carolee 

Schneemann, Linda Montano, Hannah Wike, Yoko Ono, Adrian Piper, Suzanne Lacy, 

Eleanor Antin, Carving, Tanya Mars, Ester Ferrer, Oreet Ashery, Coco Fusco, Orlan, 

identificados pelos trabalhos que mais têm aproximação com a tese. 

 
Figura 65 - Carolee Schneemann em Eye body 

Fonte: Delpeux (2010, p.29) 

 

Carolee Schneemann, em Eye body (Figura 62), está numa circunstância que muito se 

relaciona com o “CsO”, porém essa imagem traz a memória de uma cultura sexista e violenta 

com relação à mulher. Esta ação foi realizada para câmera, enfatizando o corpo-câmera que 

Sophie Delpeux (2010, p. 29) acrescenta em seu livro Le corps-cámera; le performer et son 
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image. Nossa aproximação com esse trabalho da artista está na inserção do corpo feminino e 

feminista em cena associado a elementos pictóricos, que trazem dramaticidade à cena. Cidade 

rosa, por exemplo, funciona como uma pintura andante sobre a cidade, talvez como oposto ao 

que Carolee propõe em Eye body, porque nossos corpos, com o fundo da cidade cinza, criam 

uma harmonia de contraste e não de aproximação. 

Gina Pane, na Figura 63, tem dois momentos de Azione sentimentale apresentados. 

Com flores e escarificações, ela desmistifica o seu corpo e, antes de acontecer, ela esboça toda 

a cena com croqui, simplificado e presumindo o que seria. Sua intenção é comunicar, pela 

automutilação e sofrimento, o problema da violência da vida contemporânea na sua relação 

com a vulnerabilidade e com a própria passividade com que o indivíduo enfrenta estes temas. 

A aproximação desta tese com essa artista se faz nas relações de empoderamento do seu 

corpo feminino e feminista de homem, de mulher e da comunidade LGBTQI+. Vestidos de 

rosa, num dia de semana, protestamos contra violência a todas essas categorias. Nossos meios 

de reclamar as desigualdades são outros e em outros tempos: estes artistas sofrem uma grande 

influência do holocausto, da Segunda Guerra, dos martírios nazistas, e se utilizam desse 

argumento para potencializar suas inquietações. Estamos em contextos diferenciados: mesmo 

sofrendo conflitos políticos, nós, brasileiros, temos uma outra forma de encarar os fatos. 

 

Figura 66 - Relatório de ação para Azione sentimentale, de Gina Pane (1973) 

 
Fonte: Cortesia Kamel Mennour, Paris 

 

Sophie Delpeux (2010, p. 20) desmitifica a realidade de alguns trabalhos de artistas de 

ação que propunham chegar aos limites do corpo e que, em realidade, simulavam esta atitude, 

nas décadas de 1960 e 70. Utilizando maquiagem para criar uma ficção em seus projetos, para 

criar uma certa perplexidade do público, alguns artistas consideravam seus corpos “como 
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superfície sensível, ao mesmo tempo imagem e produtora de imagens”, conceito de “corpo- 

câmera”. Paul McCarthy, em entrevista à filósofa Catherine Perret, explica que queria criar 

um totem, usando de um corpo falso para o seu desempenho, porque “é a visão de uma 

representação, a apresentação cultural desta visão”. Perret conclui que “este performer totem 

corpo incorpora o corpo fotografado ou filmado”. Mais tarde, ela o chama de “câmera-corpo” 

e o define como “um plano de representação” (DELPEUX, 2010, p. 20). Esta referência ao 

autor de Les Porteurs d’ombre (Paris, Berlim, 2002), que considera a fotografia como “um 

operador de re-imitação da performance”, não é trivial. Com Amelia Jones e Rosalind Krauss, 

ele reflete a ambição teórica do projeto, o de considerar o estudo de imagens do desempenho 

através de um questionamento mais amplo de representação, além das clivagens 

performance/fotografia que pontuam a historiografia das duas categorias há mais de 20 anos. 

A década de 1990 testemunhou uma importante exibição de exposições internacionais 

dedicadas às artes de ação das décadas de 1960 e 70, acompanhadas de publicações 

monográficas e temáticas. Esses primeiros catálogos, agora abertos à crítica por causa de sua 

natureza lacunar, deram origem a uma reflexão sobre a função da fotografia nas artes 

efêmeras, que cresceram nos anos 2000, mas fora da França. Resultando de uma pesquisa de 

tese realizada nesses mesmos anos, Le Corps-Câmera: Le performer et son image, de Sophie 

Delpeux (2010), representa o estudo atualizado sobre as questões de desempenho e arte 

corporal, preenche, assim, um vácuo teórico na comunidade editorial de língua francesa. 

Delpeux propõe um argumento sem precedentes baseado no pressuposto de uma identificação 

entre o gesto artístico e sua imagem, como um meio de “comparar um modo de representação 

a outro” (DELPEUX, 2010, p. 20). Esta terceira via se afirma como uma alternativa aos 

modelos dialéticos e evolutivos pelos quais se acostumou a pensar sobre o contrato que liga as 

artes efêmeras à fotografia. 

Sophie Delpeux vem rever as obras da história da performance dos anos 1960 e 70 

com outro olhar. Longe dos estereótipos, ela retorna à importância, dentro dessas práticas 

performativas, do gesto fotográfico. Ela questiona seu status ambivalente, ou às vezes híbrido, 

entre trabalho ou documento, enquanto estuda os vários gêneros que essas imagens usam – da 

pintura à imprensa e à publicidade. 

Através da análise dessas obras que perturbam a ordem tradicional de representação, 

Sophie Delpeux captura a ideologia de uma época, suas mitologias e trechos de história. O 

que antes era visto como um artevismo extremo de autoflagelações vira, agora, esquemas 

baseados na simulação em prol de uma mensagem artevista, tendo a fotografia e o vídeo como 

aliados dessa ficção que foi criada em performances. Apesar de as práticas performativas 
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desta tese não terem o viés radical de autoflagelação, é importante falar das estratégias de 

alcançar o público dentro destes recortes da performance. Nelas, os artistas criam todo um 

roteiro planejado dos acontecimentos, com storie boards e croquis da autoflagelação, para 

passar veracidade e terror perante o público. Artistas como Rudolf Schwarzkogler, Günter 

Brus, Otto Mühl, Hermann Nitsch, Vito Acconci, Chris Burden, Bob Flanagan, Guillermo 

Vargas e Habacuc, cujas obras, surgindo em diferentes momentos da segunda metade do 

século XX e início do século XXI, mantêm transversalmente duas propriedades características 

de artistas que se utilizam do corpo como ferramenta de expressão, explorando-o ao limite. 

Foram selecionado três artistas em especial Valie Export, Michel Jouniac e Cindy Sherman, 

por trabalharem com o exibicionismo ou referencialismo e homenageiam as relações de 

diversidade identitárias em seus trabalhos pertinante a essa tese que trata deste conteúdo que 

levanta as questoes de acolhimento e coexistencia com recursos de paródia e pastiche1, 

escolhemos esta artista porque isso também utilizamos em alguns momentos da tese, quando 

revisitamos decadas, modas e estilos. Explorando suas imagens, cartazes, vídeos. Bruce 

Nauman (1941) exprime o espírito motivador dos trabalhos, quando afirma, em 1970: “Quero 

usar o meu corpo como material e manipulá-lo” As poeticas visuais desta tese também 

carregam interesses similares de desdobrar-se para além da performance em fotografias e 

videos o que servirá de memoria posterior. (Figura 64). Utilizo por muitas vezes na tese em 

performances o corpo com pintura corporal dai nossa relação com Nauman. 

 

Figura 67 - Bruce Nauman em Art Make-Up (1967) 

 
Fonte: Nowness 

 

 
1 Um pastiche é um trabalho de arte visual, literatura, teatro ou música que imita o estilo ou o caráter do trabalho de um 

ou mais artistas. Ao contrário da paródia, o pastiche celebra, em vez de zombar, o trabalho que imita. 
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Estes diários de bordo, diários de passagem ou ainda croquis de processos de trabalhos 

de artistas da body art, que Sophie Delpeux revela ao público depois de 50 anos (2010), após 

os acontecimentos, nos deixam mais tranquilos com relação às nossas ações contidas em 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance, que, muitas vezes, beiram a teatralidade, 

a espetacularização ou a encenação. Retira-se o medo de sair dos conceitos do que era 

performance na sua origem e reconhecimento nas décadas de 1960 e 70, mostrando que cada 

vez mais essa categoria de arte nos surpreende, podendo ser desde radicalismos a situações 

simples do cotidiano, desde apresentação à representação do corpo como veículo de arte e 

vida. Desde que traga uma mensagem sociopolítica engajada. 

Outras situações da performane art e body art estão na ficção na forma de reviver, 

homenagear e criticar de forma que pareçam menos agressivas, como os trabalhos de Cindy 

Sherman, Valie Export, Adrian Paper, Oreet Ashery, Michel Journiac, Guillermo Gómez- 

Peña e Steven Cohen. 

Cindy Sherman recria cenas de filmes vintage, ficcionados por ela, com figurino e 

cenários antigos, ou mesmo cenas de pinturas barrocas de outras épocas, interpretando santas 

madonas em algo que traz uma caraterística de kirsth. Ela é mais conhecida por Complete 

untitled film stills (FIGURA 65), uma série de 69 fotografias em preto e branco destinadas a 

subverter os estereótipos das mulheres na mídia (ou seja, filmes de arte e filmes populares). 

Na década de 1980, Sherman usou filme colorido e gravuras grandes, e se concentrou mais na 

iluminação e na expressão facial. Em 1990, ela cria Sex pictures, uma série de fotografias 

onde aparecem manequins, em vez de seu corpo, em cenas sensuais. Ela também trabalhou 

como diretora de cinema. Sherman migrou de fotografia para filme com Office killer, em 

1997, estrelado por Jeanne Tripplehorn, Molly Ringwald e Carol Kane. Dorine, interpretada 

por Carol Kane, é uma substituta de Sherman. Eles têm um interesse comum em organizar 

corpos, como um manipulador de marionetes, em cenas parecidas com dioramas 

(SCHWEITZER, 2014, p. 33-34 e 38). 
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Figura 68 - Cindy Sherman em Complete untitled film stills 

 

Fonte: Delpeux (2010) 

 

Outra grande artista norte-americana artevista é Adrian Piper (1948). Em I am the 

Locus (#5), de 1975, Figura 66, com desenho sobre fotografia, fala de gênero ao apresentar-se 

em público com barba e bigode, como homem num trajeto de rua. Cidade rosa seguiu um 

pouco dessa vertente quando, com as performances, o grupo cria várias versões da mulher de 

roxo, seja como homem ou mulher vestidos da mesma forma, para falar de suas problemáticas 

com roupas de freira e santas, e vai para a rua incorporar essa história que poderia ter 

acontecido com qualquer pessoa. 

 

Figura 69 - Adrian Piper em I am the Locus (#5) 

Fonte: Delpeux (2010) 
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O trabalho performático da artista londrina Oreet Ashery, Autoportrait (auto-retrato 

como Marcus Fisher 2000), trata de intersexo: um corpo masculino com mamas expostas, 

como se quisesse amamentar o público. É bastante feminino no sentido de acolhimento, 

alteridade e hospitalidade. Em cada país que esta artista percorre, ela utiliza de padrões 

culturais estabelecidos para se travestir deles e criticar o sistema binário. Nesse sentido, em 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance, também subvertemos os padrões 

cristalizados de gênero ou os sobrepomos para passar uma ideia de inclusão e absorção das 

várias realidades, saindo dos estigmas estabelecidos. 

A body art é uma manifestação das artes visuais onde até o corpo do próprio artista 

pode ser utilizado como suporte ou meio de expressão. Surgiu no final da década de 1960. Em 

uma abordagem mais específica, surgiu como reação à impessoalidade da arte conceitual e do 

minimalismo; em análise mais ampla, tem sido considerada um prolongamento destes 

(EMPSEY, 2003, p. 244-246). 

O espectador pode atuar não apenas de forma passiva, mas também como voyeur ou 

agente interativo. Comumente, as obras de body art, como criações conceituais, convidam à 

reflexão, ao enfado, ao choque, ao distanciamento ou ao riso. 

Há casos em que a body art assume o papel de ritual ou apresentação pública, 

apresentando, portanto, ligações com o happening e a performance. Outras vezes, sua 

comunicação com o público se dá através de documentação, por meio de vídeos ou fotografia, 

como é visto em Delpeux (2010). Suas origens encontram referências na premissa de Marcel 

Duchamp em que “tudo pode ser usado como uma obra de arte”, inclusive o corpo. Além de 

Duchamp, podem ser considerados precursores da body art o francês Yves Klein, que usava 

corpos femininos como “pincéis vivos”, o americano Vito Acconci, o italiano Piero Manzoni, 

entre outros 

Oreet Ashery revela em O trabalho com meu alter ego o homem judeu ortodoxo 

híbrido Marcus Fisher (FIGURA 67). Inclui vídeos, performances, interações, intervenções, 

novos trabalhos de mídia e trabalho fotográfico para analisar a intersecção de gênero, raça, 

religião e etnia, questionando a natureza da identidade. Estas três imagens foram exibidas na 

exposição Feminismos globais, no Brooklyn Museum, com curadoria de Maura Reilly e 

Linda Nochlin. 
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Figura 70 - Oreet Ashery como Marcus Fisher (2000) 

 

Fonte: Delpeux (2010) 

 

Oreet Ashery é uma artista que trabalha com varios recursos além da performance, 

fotografia como desdobramentos. Israelita com origem em Jerusalém e que vive em Londres. 

Trabalha com arte ao vivo, vídeo, criação de imagens em 2D, objetos, textos e internet. Seu 

trabalho expõe a transgressão de fronteiras e territórios sexuais, provocações por frustrações, 

violência sentimental, exclusão feminina, performance transexual ou queer. Traveste-se de 

homem, exibindo seus seios em autorretrato como Marcus Fisher, utilizando assim um duplo 

nome. Reclama dos direitos reservados aos homens. Seu trabalho tende a ser responsivo ao 

contexto e ocasionalmente ocorre como parte de um site interdisciplinar. Analisa a política 

pessoal e sua relação com as realidades sociais. Ashery está interessada na interseção da vida 

e da arte, do íntimo e do profissional. Ocasionalmente, produz trabalho como um coelho, um 

negro, um carteiro norueguês, um agricultor gordo e um homem árabe, e outros. Marcus 

Fisher é o personagem mais consistente de Ashery. Para obter informações sobre as 

intervenções, interações, vídeos, fotos e revisões de Marcus Fisher, Ashery é uma das muitas 

pessoas que estão interessadas no conceito de (não) retorno e desaparecimento de perspectivas 

políticas, psicológicas, domésticas e arquitetônicas. 

Outro artista nessa linha de performance mais para a paródia e pastiche é Michel 

Journiac, numa vertente de remodelagem dos gêneros e acomodação dos corpos para outras 

realidades distintas das de origem no nascimento: poderíamos dizer transexo ou intersexo. 

Produz um discurso do inefável social – o que não se pode nomear ou descrever em razão de 

sua natureza, força, beleza, que causa prazer inebriante, delicioso, encantador. Entendemos 

pelo corpo que desejo, com remodelagem de quem quer seja. Dessa forma, Journiac se 
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traveste de várias personas, homem e mulher, num protesto de um corpo que fala do “CsO” 

que transcende ao corpo natural. 

 
Figura 71 - L’allaitement 24 heures dans la vie d’une femme ordinaire, Paris (1974) 

 
Fonte: Acervo Coleção Casa Europeia da Fotografia (Paris) 

 

No trabalho acima, o artista performa L’allaitement 24 heures dans la vie d’une femme 

ordinaire (FIGURA 68): uma série completa da vida de uma mulher comum, com três partes. 

Do diário – o despertador, a limpeza, a lavanderia, a chegada ao trabalho, a indicação, o 

trabalho, a conexão, o almoço, o café, o cigarro, a partida para o trabalho, a saída do trabalho, 

o metrô, fazer compras, comprar, cozinhar, a chegada do marido, a refeição do marido, os 

pratos, a hora de dormir – ao sonho – a expectativa do amante, o amante – e às fantasias – a 

dama de branco, maternidade, foda, amamentação, lésbica, estupro, playboy, cartomante, 

garota da capa, mulher disfarçada de homem, a stripper, sequestro (1 e 2), a rainha, o 

comunicante, a noiva, a viúva. 

Para Michel Journiac (2018), iniciador na França, em 1970, da arte corporal, o corpo e 

seu controle são questões cruciais em qualquer sociedade. Do corpo, ele disse que era “uma 

carne consciente socializada”, um objeto, portanto, de troca e consumo total. Algumas de suas 

performances criaram uma espécie de convergência, como encontramos na figura de Cristo, 

símbolos de dependências, de amor e decadência do ser humano. Além disso, a arte da 

Journiac se enraíza nos anos 1970, que viram florescerem a propaganda e o marketing na 

França, amplamente desenvolvidas nos EUA, onde essas técnicas baseadas na exacerbação de 

impulsos e desejos foram teorizadas na década de 1930 por Edward Louis Bernays, sobrinho 

de Sigmund Freud. Para Journiac, o corpo é como “uma carne consciente socializada”. Em 

sua performance, ele subverte o corpo oferecido e imposto socialmente com rótulos, criando e 
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se recriando em vários corpos, buscando filosofia e sociologia num corpo político, múltiplo, 

híbrido, pluralizado (JOURNIAC, 2018). Journiac (FIGURA 69) vai se relacionar ao trabalho 

desenvolvido sobre a mulher de roxo pelas relações do ser em qualquer corpo que o artista e 

performer sinaliza. Antecedentes desse pensamento estão em Duchamp, Rrose, Sélavy, 

Marcel Duchamp e Man Ray. Em fotografias como Gelatin silver print, Hand-retouched e 

Black ink and pencil, Duchamp inaugura a body art após os read mades, acreditando que arte 

não tem suportes e que se pode inclusive usar o próprio corpo (OLIVEIRA, 2018), além de 

Flávio de Carvalho (1930), com traje tropical, sobre o qual serão feitos comentários adiante. 

 

Figura 72 - Homenagem a Freud: descoberta crítica de uma mitologia transversa, de Michel Journiac 
 

 

Fonte: Delpeux (2010, p.115) 

 

Numa categoria de performance que tende para o “atualismo dos estereótipos”, 

expressão sugerida por Sophie Delpeux (2010), temos a performer Valie Export, artista 

artevista feminista austríaca que explora seu corpo como protesto. O feminismo austríaco foi 

forçado a abordar o fato de que, na década de 1970, ainda havia uma geração de austríacos 

cujas atitudes em relação às mulheres eram baseadas na ideologia nazista. Eles também 

tiveram que confrontar a culpa da complacência de seus pais (mães) dentro do regime nazista. 

Export, antes de sua revolução política e artística, já era mãe e esposa. Em 1967, ela mudou 

seu nome para VALIE EXPORT (escrita em letras maiúsculas, como um logotipo artístico, 

trocando os nomes do pai e do marido e apropriando-se de uma marca popular de cigarros 
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para seu sobrenome), como se vê na Figura 70. Em conversa com Gary Indiana para a revista 

BOMB, Export descreveu sua mudança de nome (DELPEUX, 2010, p.58): 

 
Eu não queria mais ter o nome de meu pai [Lehner], nem o de meu ex-marido 

Hollinger. Minha idéia era exportar do meu “exterior” (heraus) e também exportar 

daquele porto. O pacote de cigarros foi de um design e estilo que eu poderia usar, 

mas não foi a inspiração. 

 

Figura 73 - Valie Export 

 

Fonte: Delpeux (2010, p.133) 

 

Na foto em preto e branco, ela reflete sobre o corpo-câmera. Coloca uma câmera 

anexada na frente e no fundo do seu corpo, revelando os pontos de vista de dentro e de fora do 

performer. 

Dentro dessa visão de “CsO”, encontra-se uma grande representante francesa, 

ORLAN – como ela mesma se define, em 1971, em letras em caixa alta. O nome advém de 

quando ela se batiza Saint Orlan, no projeto Carnal Art (FIGURA 71), onde se associa à 

medicina cirúrgica para atender ao padrão masculino de beleza universal. Nesse caminho, ela 

sai desse padrão porque vira um monstro. A artista se transformou em elementos de pinturas e 

esculturas famosas de mulheres. 

Segundo palavras de Orlan em seu site (tradução nossa): 

 
Carnal Art é autorretrato no sentido clássico feito por meio da tecnologia de hoje. 

Ele oscila entre a desfiguração e a refiguração. Sua inscrição na carne se deve às 

novas possibilidades inerentes à nossa época. O corpo tornou-se um readymade 

modificado, não mais visto como o ideal. 
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Figura 74 - Manifesto Carnal Art, de ORLAN 

Fonte: http://www.orlan.eu/texts 

 

Como parte de seu manifesto Carnal Art, essas obras foram filmadas e transmitidas 

em instituições de todo o mundo. Ao final, quando as cirurgias estiverem finalizadas, ela terá 

o queixo da Vênus de Botticelli, o nariz da Psique de Jean-Léon Gérôme, os lábios da Europa 

de François Boucher, os olhos de Diana (como representado em uma pintura da Escola 

Francesa de Fontainebleu do século XVI) e a testa da Mona Lisa de Leonardo da Vinci. 

ORLAN escolheu esses personagens “não pelos cânones de beleza que eles representam... 

mas sim pelas histórias associadas a eles”. Escolheu Diana porque ela é inferior aos deuses e 

homens, mas é líder das deusas e mulheres; Mona Lisa, por causa do padrão de beleza, ou 

antibeleza, que ela representa; Psique, por causa da fragilidade e vulnerabilidade em sua alma; 

Vênus, pela beleza carnal; e Europa, por sua visão aventureira sobre o futuro. Nesse sentido, 

realiza uma homenagem, um pastiche da história da beleza consagrada na arte, mas ao mesmo 

tempo define-a como “nômade, mutante, mutante, diferente”: “meu trabalho é uma luta contra 

o inato, o inexorável, o programado, a Natureza, o DNA (que é nosso rival direto no que diz 

respeito aos artistas de representação), e Deus!”. Protesta em seu manifesto carnal, como ela 

afirmou: “ORLAN é uma mulher porcelana, que também quebra louça”, sobre o que 

comentaremos no final deste capítulo. É uma artista feminista. 

Nossa aproximação com ORLAN está em citar símbolos sexistas da mulher, da santa à 

prostituta, Eva, Maria, Lilith, ou a mulher ideal para a sociedade machista. Não utilizamos do 

extremismo da artista francesa, mas trabalhamos com pastiche em alguns momentos, como 

em Mulher porcelana também quebra louça, que trata das gueixas e mulheres submissas 

orientais e a postura contemporânea com esses paradigmas. 

http://www.orlan.eu/texts
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ORLAN também trabalha as questões dos estereótipos bíblicos e sociais com as 

figuras de Maria, a mãe, e Madalena, a prostituta. Esses são dois estereótipos inevitáveis de 

mulheres que são difíceis de evitar: a mãe e a prostituta. E incorpora na pele esses padrões 

junto à medicina: 

 
Eu posso observar meu próprio corpo aberto, sem sofrimento!... Eu me vejo 

todo o caminho até as minhas entranhas; um novo palco de espelho... Eu posso 

ver o coração do meu amante; seu design esplêndido não tem nada para faça 

com sentimentalismos doentios... querido, adoro o seu braço, o seu fígado, o 

seu pâncreas... e a linha do seu fêmur me excita (manifesto Carnal Art). 

(O’BRYAN, 2005) 

 

Utilizando outra referência, mas numa linha casual e de recorrência à arte e vida 

cotidiana, também importante por ir em busca do imprevisto como investigatória, temos 

Sophie Calle, que usa sua própria vida privada como obra exposta ao público. Seu trabalho 

frequentemente retrata a vulnerabilidade, examinando a identidade e a intimidade. Ela é 

reconhecida por sua habilidade como detetive, de acompanhar estranhos e investigar suas 

vidas privadas. Nossa aproximação a Sophie Calle está em ter o desejo de se aproximar do 

conhecimento empírico ao ir para as ruas em busca de novidade, certo risco, aleatoriedade e 

acaso. Escutar o que a população vem naturalmente dizer e acrescentar isto à obra de 

performance. 

Ainda do quadro tradicional do período de 1960-1980, referenciamos artistas 

alternativos coletivos cujas ações sociais e políticas cresceram contra a discriminação racial, 

gênero e cultura, ou que, para responder a situações de crise política e social, encontram em 

performance e intervenções soluções de desvio de poder em meados dos anos 1990. É o 

surgimento do movimento de justiça global, insurreição zapatista no México e a 

democratização da internet, que, para Milton Santos (2014), é uma investida das grandes 

potências mundiais para controle do poder e capital. Desses princípios, surge a estética 

relacional de Nicolas Bouriaud. 

Outras críticas estão na sociedade heteronormativa: nos espaços, museus, 

universidades, ruas e internet, passam a estar em evidência de forma viral. Guerrilla Girls é, 

sem dúvida, uma das maiores referências sobre os impactos misóginos e sexistas que a mídia 

provoca. É um movimento performático de mulheres com máscaras de macacos que lutam 

contra opressão feminina na sociedade e nos canais midiáticos. Cidade rosa compartilha 

desse princípio em várias performances, como A mulher porcelana também quebra louça, que 

fala de misoginia em vários níveis culturais inclusive. 
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Outro artista significativo para essa tese, por identificar em sua performance um corpo 

modificado por subverter as ordens estabelecidas no universo machista e colonizador, é o sul- 

africano Steve Cohen.  Ele se monta de drag queen que transforma as fronteiras do 

transgênero, utilizando a face artisticamente pintada, asas de borboleta, elementos delicados e 

variações de roupas que misturam os gêneros. De ternos a candelabros com touca prateada e 

saltos plataformas gigantes com caveiras nas bases, ele revela em signos e símbolos 

elementos trans que vêm provocar e discutir o direito de ser o que quiser, causando 

turbulência por onde passa, desde ruas da África do Sul a outros países, também em lugares 

fechados de teatro. Ele enfatiza tanto a sua cor de pele com uma maquiagem ainda mais clara 

do que a sua pigmentação e explora os mais diversos níveis da sua homossexualidade, 

exibindo o problema de ser gay num país preconceituoso. 

Cohen explora e expõe as fronteiras invisíveis que moldam as identidades e questões 

homossexuais. Em uma de suas performances, chamada Chandelier: to bring to ligth 

(FIGURA 72), Cohen, carregando um candelabro no corpo em meio a uma aldeia, é criticado 

e apontado, e, com um “olhar de paisagem”, concentrado, sem se afetar, ele desconstrói o 

preconceito, ou pelo menos faz a sociedade engolir esse mal. Há uma identificação com 

Cidade rosa e outras performances desta tese que têm essa preocupação de explorar o 

intersexo, transgênero e a possibilidade de conviver com suas identidades de gênero 

(LEMOSINE, 2010, p. 91). Esse trabalho é sem dúvida um exemplo de arte, ação política e 

resistência cultural, sem precisar agredir ninguém. As imagens falam por si só e comunicam, 

como em Cidade rosa, A Mulher de Roxo, Embrechado, Marémoiras, Eu viro carranca para 

defender o Velho Chico e tantas outras performances desta tese que já foram e serão 

comentadas. O gestual de Steven Cohen também é muito parecido com o que o autor desta 

tese usa na expressão do corpo que fala por si só, sem textos. Explora várias questões de sexo, 

gênero e poder. Expõe os conflitos do ser humano para coabitar socialmente sem seguir um 

padrão de normalidade e normatividade. 

Os procedimentos dos artistas são transfronteiriços, coloca-os à luz de quatro das 

grandes fronteiras organizadoras do mundo contemporâneo. O que separa as periferias entre o 

feminino e o masculino é a organização dos conflitos entre o mundo ocidental e uma parte do 

Oriente Médio, é o que opõe o Norte ao Sul, a exemplo do movimento que nomeia a arte de 

fronteira como a que se preocupa em criar fronteiras entre a política cultural e a imaginária. 
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Figura 75 - Chandelier: to bring to ligth, de Steve Cohen 

Fonte: Lemosine (2010) 

 

Figura 76 - Guillermo Gómez-Peña 

Fonte: Lemosine (2010) 

 

Outro artevista é Guillermo Gómez-Peña (FIGURA 73), que se traveste de várias 

etnias. Ele é cofundador de um coletivo zona de fronteira, utilizando, em intervenções, a 

relação entre as fronteiras do México e EUA. Em uma de suas performances, Un des nombres 

dubles, ele mostra esse confronto ao se vestir de índio com bótons típicos dos EUA no cocar. 

Essa performance vem dialogar com Index, onde o autor da presente tese se utiliza de um 

“caboclo hi tech” que envolve raiz, antena e multiculturalismo. Gómez-Peña tem contribuído 

para discussões culturais por quase 30 anos, encenando peças de arte de performance. Seu 

trabalho mistura estética experimental, política ativista, humor e participação do público para 

criar uma “experiência total” para o público/leitor/espectador. 

Enquanto Gómez-Peña trabalha com fotoperformance, Linda Montano (1942), desde a 

década de 1960, atua com performance e vídeo com humor em autobiografia e temáticas 
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sobre vida, envelhecimento e morte. Subjugando a vida através da arte e recorrendo a 

estereótipos católicos para falar dos mistérios da vida, Montano é uma figura seminal na arte 

performática feminista contemporânea. Suas performances incluem Handcuff (1973), em que 

ela foi ligada por uma corda ao artista Tom Marioni por três dias, e One year performance 

(1983-1984), com Tehching Hsieh, em que ficaram ligados por um pequeno pedaço de corda 

durante um ano (FIGURA 74). 

 

Figura 77 - Linda Montano e Tehching Hsieh em One year performance 

 
Fonte: Hsieh, 1984 

 

Para Seven years of living art (1984-1991), uma performance de resistência baseada 

nos chakras, Montano usava uma única cor de roupa (FIGURA 75), passando uma parte de 

cada dia em uma sala colorida, ouvindo um tom designado. 

 

Figura 78 - Linda Montano em Seven years of living art 

 

Fonte: New Museum (1984) 
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Em 8 de dezembro (aniversário de Buda e do pai de Montano) de 1984, Montano 

iniciou este seu mais ambicioso projeto de usar “arte na vida cotidiana” como meio de 

desenvolvimento espiritual para si mesma e, quanto esperava, para os outros. Ela agendou que 

a Seven years of living art terminasse em 1991, o ano do seu quinquagésimo aniversário. 

Durante esses anos, ela viveu, na maior parte privada e meditativamente, em sua casa em 

Kingston, uma pequena cidade no alto estado de Nova Iorque. Uma vez por mês durante um 

dia, ela se encontraria com pessoas em um espaço no The New Museum, para dar 

“aconselhamento arte/vida e ler palmas de mãos. Em Kingston, ela passaria várias horas por 

dia em uma sala, pintada de uma única cor (para o primeiro ano, vermelho). Ela se vestiria da 

mesma cor e escutaria um tom designado – a cor e o tom únicos mudam anualmente. Esse 

trabalho, em menor proporção, se assemelha à tese no sentido de resgatar a amorosidade, a 

resiliência, a paz e o amor ente as pessoas. 

Janine Antoni (1964), neste mesmo período, utiliza seus cabelos para pintar (FIGURA 

76). Este recurso, mesmo não sendo usado em Cidade rosa, nos incentiva à exploração do 

corpo enquanto território de ricas possibilidades com a cor, as formas, as texturas e os 

sentidos em geral. O corpo em Cidade rosa “pinta” a cidade com suas pinturas andantes (seus 

corpos vestidos de rosa e preto), em protesto, e leva amor e acolhimento a todos, mostrando 

que a interatividade é possível em diversas comunidades 

 

Figura 79 - Loving care, de Janine Antoni (1992) 
 

 
 

Fonte: Daveron, 2014 
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Suzanne Lacy e Leslie Labowitz, em Mourning and in rage, de 1977 (FIGURA 77), 

falam das vítimas dos Hillside Stranglers, assassinos em série americanos que aterrorizaram 

Los Angeles entre outubro de 1977 e fevereiro de 1978, muitos dos corpos das vítimas foram 

descobertos nas colinas ao redor da Grande Los Angeles. Kenneth Bianchi e Angelo Buono 

começaram assassinando três profissionais do sexo, est ranguladas e encontradas nuas em 

encostas. O julgamento mais caro na história do sistema legal da Califórnia na época seguiu, 

com Bianchi e Buono sendo condenados por esses crimes e sentenciados à prisão perpétua. 

Numa análise feminista da violência, Lacy e Labowitz fizeram Women’s building (edifício 

das mulheres) com a comunidade feminista e as famílias das vítimas. Este trabalho mostra 

como a arte pode delatar questões sociais e acolher pessoas em comunidades a um propósito. 

 

Figura 80 - Suzanne Lacy e Leslie Labowitz em Mourning and in rage (1977) 

 

Fonte: Participating artists include Bia Lowe and women from the Woman’s Building 

 

Outra artista que incorpora as várias realidades de figuras sociais é Eleonor Antin, de 

Nova Iorque, que desenvolve personalidades fictícias em obras como Carving (FIGURA 78) 

e Portait of the king (FIGURA 79), ambas de 1972, também com prótese de barba e bigode 

cortados em cena. 
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Figura 81 - Eleonor Antin em Carving (1972) 

 
Fonte: Henry More fundation 

 

Figura 82 - Eleonor Antin em Portait of the king (1972) 

 
Fonte: Artforum 

 

4.2 AÇÕES, INQUIETAÇÕES E ARTEVISMO LATINO-AMERICANOS 

 
Para falar de performance latino-americana, referenciamos o livro Evocações da arte 

performática, organizado por Paulo Aureliano da Mata e Paulo Frey (2016). Trata-se de uma 

publicação trienal de performances ocorridas nos países onde a língua portuguesa é oficial, 

como Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Guiné Equatorial, Macau, Moçambique, 

Portugal, São Tomé e Príncipe e Timor Leste. Mostra que a linguagem da performance hoje já 

é um gênero artístico independente, que não está somente presente nas potências mundiais. 
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Na maioria desses trabalhos, os textos são definidos pelos autores; então, a 

responsabilidade de nomeá-los também é dos seus autores, sendo, muitas vezes, mais casuais, 

mas outras vezes beiram a teatralidade. 

Segundo Mata e Frey (2016, p. 21), os coletivos entram em evidência na década de 

1990 com questões sociopolíticas da época. Entre eles, podemos citar Corpos Informáticos, de 

Brasília, com Bia Medeiros à frente; Grupo Osso, de Salvador; Coletivo ES3, de Natal; Cia. 

Excessos, de Brasil/Portugal; Festival do Apartamento Interior, de São Paulo; Brasil 

Performance, São Paulo; Festival Vazio, em Manaus; Performance Corpo Política, em 

Brasília; PERFOR, em São Paulo; Festival Performance Arte Brasil, no Rio de Janeiro; 

performance Paço São Paulo; Circuito Body Arte Natal, e vários outros. O 50º Circuito Vídeo 

Brasil trouxe muita visibilidade à performance. Proliferou um grande número de festivais 

desta linguagem, trazendo gente do mundo, inclusive de países latino-americanos. 

A escolha de algumas performances do livro Evocações da arte performática de 2010 a 

2013 nos foi importante para estabelecer as conexões contextuais e relações com a prática desta 

tese, seja pelo nome, pela ação ou pelas problemáticas e inquietações do inconsciente coletivo. 

Outras artistas de que esta tese se utiliza são Astrid Hadad e Roselyn Costantino, que 

tratam de política e cultura em Diversões de divas. O corpo de Astrid Hadad (FIGURA 80) 

em performance é um corpo destemido que projeta o imaginário mexicano feminino refletido 

de mitos, como a boa morte. Em suas performances, ela aparece de forma descontraída, com 

humor em gestos e críticas presentes na maquiagem e adereços, revisitando o conceito do “ser 

mexicano” em máscaras híbridas. Mostra o autoritarismo presente numa sociedade 

eurocêntrica quando se trata dos índios mexicanos e hispânicos e o catolicismo como modelo 

de dominação colonialista. Essa hibridização com arquétipos femininos de “Santa Maria” 

associados ao cotidiano, com elementos de uma cultura local, reflete os estados da arte da 

performance enquanto identidades, como a exemplo do trabalho A mulher de roxo, de Patricia 

Sá Moura (2009), que discute uma busca identitária a partir de relações religiosas 

entrecruzadas com as identidade locais na cidade de Salvador entre 1960-1997. 
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Figura 83 - Astrid Hadad em Corazón sangrante 

Fonte: Damasceno (2000) 

 

Outras artistas latino-americanas que nos inspiram são Diana Taylor e Griselda 

Gambaro. Como representantes do movimento feminista, elas fazem um panorama da produção 

artística e conceitual numa linguagem bem acessível que fortalece esta luta. Diana Taylor, 

trabalha com relacoes de sincretismo, assim com o patético e mostra sem a menor vergonha o 

machismo, o masoquismo, o niilismo inerente a todas as culturas. (LEMOINE, 2010) 

Jeruza Rodriguez (FIGURA 81) foi reconhecida por ser uma das artevistas mais 

importantes do México. Em seus shows, dilui com facilidade as fronteiras genéricas da elite 

para o popular. Da tradição grega, ela transita para o cabaré. 

Na Colômbia, o Teatro da Máscara, único teatro feminista do país, fundado em 1972, 

em Cali, vem desenvolvendo trabalhos com a expressão do rosto, a Máscara, enriquecendo-se 

com estreita colaboração com o dramaturgo/diretor Enrique Buenaventura e o Teatro 

Experimental de Cali (TEC). Serve de inspiração para grandes atores e pensadores que presam 

pela expressividade do corpo com poucas palavras. Cidade rosa traz esse recorte: em suas 

performances, não falamos, mas expressamos os sentim0entos com o rosto, o corpo e os gestos. 
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Figura 84 - Jeruza Rodriguez em performance sonora 
 

Fonte: Damasceno (2000) 

 

No início dos anos 1980, entretanto, houve uma transformação radical: todos os 

homens do referido teatro acima haviam deixado o grupo. As mulheres que permaneceram e 

queriam continuar sua trajetória teatral, a exemplo de Lucy Bolaños, aproveitaram a 

oportunidade e decidiram se dedicar às questões de gênero. 

Elas permaneceram fiéis a essa missão, apesar das muitas pressões sociais, 

administrativas e financeiras que tiveram de suportar em um ambiente atormentado pela 

violência e pelo machismo, que constantemente busca invisibilizar seu trabalho. 

A Máscara está sempre presente, não só para criar e encenar peças de teatro, mas 

aparece também nas comunidades marginalizadas, participando ativamente em protestos 

políticos e manifestações, como organização de festivais de teatro. 

Em setembro de 2002, comemorando seu 30º aniversário, o referido grupo TEC 

organizou e sediou o Internacional Womens Magdalena Festival de Teatro Pacífico, um 

evento de 10 dias em toda a cidade, cujo tema principal foi o pensamento das mulheres e seu 

papel na construção de uma Colômbia pacífica. O compromisso do TEC com o feminismo e a 

mudança social é absoluto. 

Antonin Artaud vai se influenciar em sua viagem ao México e na Mostra das 

Máscaras de Bali, em Paris, para se expressar com o corpo sem muita fala e texto. Estes 

princípios são a a base do seu O Teatro e o seu duplo, além de conceitos filosóficos do 
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“CsO”. Numa citação dele, vemos as referências destas imersões do artista ligado com a 

natureza e ancestralidade: 

 
Ligada ao sol, perdida nas correntes da lava vulcânica, vibrante no sangue índio, 

há no México a realidade mágica de uma cultura, cujas chamas de pouca coisa 

precisariam para se reacender materialmente. Falando do México, não é por acaso 

que sou levado a falar do fogo. Se toda a civilização começou pelo fogo, a ideia 

do fogo está subjacente e alimenta sempre toda a realidade mexicana. O fogo, 

imagem da civilização, permaneceu no México mais que uma imagem através dos 

tempos, incorporando-se ativamente nos mitos pelos quais a civilização do 

México manifesta a sua vivacidade. (ARTAUD, 2018) 

 

Para Artaud, a cultura tem de ser encarnada de forma pulsante e viva no artista e 

queimar organismos. Ele diz que não há cultura sem fogueiras e o México parece deter o meio 

de reavivar sem fim fogueiras de culturas vivas. As imagens míticas dos quatro elementos, 

fogo, céu, água e terra, parecem ser intrínsecas ao México, revelando-se em exemplos como 

os Tarahumaras, de forma empírica, como afirmação do potencial filosófico e matemático 

presente nessa cultura: 

 
[...] e assim como toda a matéria existente passa num dado momento por esses 

quatro pontos, assim como a física moderna reencontrou energias e princípios que 

não são outros, em linguagem clara, senão símbolos da antiga alquimia, e ao 

Mercúrio corresponde o movimento, ao Enxofre a energia, ao Sal a massa estável, 
assim também a atividade dos princípios manifesta em imagens no México, os 

seus poderes perpetuamente renovados (CALEIDOSCÓPIO PORTAL 

CULTURAL, 2018) 

 

Assim vemos a relação com a terra, com a natureza e o “sagrado feminino”. Relação 

citada por Artaud que se impregna das qualidades naturais e que não pode estar ausente da 

vida das pessoas e, consequentemente, da arte, sociedade, política, religião, criando um 

amálgama. 

A partir da fala feminina em seus vários gêneros, pontuamos um corpo que protesta e 

discute seus direitos na sociedade de forma artevista, seja como homem, mulher, idoso, gay, 

lésbica, travesti, transexual, transgênero e variados grupos étnicos na sociedade e mundo em 

que vivemos. 

Feminismo e transfeminismo muitas vezes se dividem pela parte radical e 

desnecessária de classificar cada categoria em seu quadrado. As pessoas transgênero são uma 

categoria marginalizada, que precisa ter espaço na sociedade, não somente nos guetos e 

paradas LGBTQI+. Alguns feminismos enquadram como mulher somente aquelas que 

apresentaram a genitália correspondentes no nascimento, ou seja, da pessoa cis. Isso contraria 

as transfeministas, que defendem que não somente a mulher nascida com vagina se 



155  

enquadram no rol da mulheridade, aspecto presente em transexual, pansexual, bissexual, 

heterossexual. Defender a mulher não seria defender um organismo vivo e mutante? 

Mais uma vez segundo Simone de Beauvoir (1980), “não se nasce mulher, torna-se 

mulher”. E, segundo o manifesto contrassexual de Paul Breciado (2015), uma teoria do corpo 

é, também, estratégia de resistência ao poder. Hoje existe uma tecnologia sofisticada que 

fabrica “corpos sexuais”, saindo do pensamento binário que separa mulher e homem e que 

funciona como um conjunto de papéis, regras e práticas que termina por assegurar a 

exploração de um sexo por outro. Essa questão de gênero é assim definida por Aleta Valente 

(2018): “Gênero é um conjunto de normas sociais que vão garantir ao macho a subserviência 

da fêmea”. 

“Mulheridade” é esse conhecimento emancipatório que emerge da conjunção dos 

termos “mulher” e “literatura”. Esta mulher aí nomeada subsidia uma importante mudança na 

instituição da literatura, seja pela alteração do cânone, por meio do resgate, seja pela 

ampliação das possibilidades interpretativas do texto literário. O que é uma mulher? Foi 

tomada de empréstimo mais diretamente do livro de Toril Moi, What is a woman? And other 

essays (1999). 

Comungando dos pensamentos da feminista e ativista americana Judith Buttler (2016), 

que problematiza a materialidade e diz que existem outras formas de percepção do corpo 

(materialidade) que nos escapam ao controle de qualquer nome que possamos denominar. 

 
Finalmente, eu penso que as ciências empíricas que procuram estabelecer o corpo 

como um fenômeno empírico discreto por vezes falham em compreender o corpo 

como um ser vivo, ou em distinguir adequadamente entre formas de viver e 

formas de morrer. Se o corpo é tratado como algo positivo, discreto, mensurável e 

verificável, nós podemos assim obter certeza sobre sua existência, e mesmo sua 

“materialidade” de acordo com a perspectiva positivista. No entanto, teríamos 

perdido de vista, nesse preciso instante, as relações nas quais o corpo existe, as 

relações em as quais nenhum corpo pode existir? E se o corpo for um campo de 

relações, sempre dependentes e independentes? E se o corpo estiver 

envelhecendo, vivendo, apaixonando-se, morrendo e morto? Como 

compreendemos essa dimensão temporal da vida corporificada se nos mantemos 
restringidas pela perspectiva positivista do corpo enquanto fato material? [...] o 

corpo é talvez o nome da nossa humildade conceitual. (BUTLER; GAMBETTI; 

ABSAY, 2016) 

 

Segundo Guacira Lopes Louro (2001): 

 
A partir de 1970-75, emerge o Movimento de Libertação Homossexual no Brasil, 
com jornais do qual participam, entre outros, intelectuais exilados/as durante a 

ditadura militar e que traziam, de sua experiência no exterior, inquietações 

políticas feministas, sexuais, ecológicas e raciais que então circulavam 

internacionalmente. 
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Pouco a pouco, constrói-se a ideia de uma comunidade homossexual, assumindo um 

caráter unificador e assimilacionista, buscando a aceitação e a integração dos/das 

homossexuais no sistema social. A maior visibilidade de gays e lésbicas sugeria que o 

movimento já não perturbava o status quo como antes. A mídia também faz o seu papel na 

luta pelos direitos de igualdade, apesar de se criar uma imagem. 

Em 1980, toda crise mundial com o surgimento da AIDS gera um conflito social como 

um câncer gay, trazendo culpa e nova repressão e, ao mesmo tempo, levantando mais 

discussões sobre gênero e identidade na sociedade. Há reforço do movimento com o 

surgimento de redes de solidariedade, a assunção de muitos artistas como gays e lésbicas e o 

movimento intersexo, apontando para as práticas de um sexo seguro. 

Posteriormente, a liberação sexual da década de 1970 com a chegada da pílula 

anticoncepcional, e a procura da vida alternativa no movimento hippie já nos anos 1980 

levam às reverberações contemporâneas de forma universal, nacional e local com a 

atualização de performance LGBTQI+. Falaremos também da drag performance negra e 

feminista soteropolitanas ou radicadas. 

Como representatividade LGBTQI+ na história brasileira, temos, na década de 1970, 

os Dzi Croquetes inseridos na contracultura. O grupo performático de dança e teatro, com 

atores vestidos de mulher que falam de questões LGBTQI+ e problemas políticos com rostos 

cobertos com fortes maquiagens, choca as autoridades do regime militar. Por conta disso, são 

exilados e vão para Paris, onde são vistos e apoiados por Lisa Minelli. 

Para exemplificar o gênero na cena televisiva, encontramos na história da comédia, na 

década de 1980, Jorge Lafon, ator, dançarino e ator, com o personagem Vera Verão, uma 

travesti excêntrica que tinha bordões como “Eu bicha, não, eu sou quase mulher”. Numa 

época em que não se falava tanto em várias identidades, Lafon abriu espaço, mesmo numa 

sociedade heteronormativa que criticava a situação. Ele se divertia e foi abrindo os 

horizontes, dando à sociedade consciência e afirmando a liberdade de expressão. 

Mario Vargas Llosa (2017, p.28) fala que, na civilização do espetáculo, no sexo, 

reinam as frivolidades, muitas vezes reduzindo-se ao prazer barato e à genitália – e, ainda que 

tenha tido algumas conquistas nas relações homoafetivas e que haja reduzido a violência 

contra mulheres e gays, talvez tenha ocorrido aumento de crimes sexuais misóginos e 

LGBTQI+. 

No âmbito do sexo, nossa época passou por transformações notáveis, graças à 

progressiva liberalização dos antigos preconceitos e tabus de caráter religioso, que mantinham 
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a vida sexual dentro de um torniquete de proibições. Nesse campo, sem dúvida, no mundo 

ocidental houve progressos, com a aceitação das uniões livres, a redução da discriminação 

machista contra mulheres, gays e outras minorias sexuais que pouco a pouco vão sendo 

integradas na sociedade que, às vezes a contragosto, começa a reconhecer o direito à liberdade 

sexual entre adultos. 

É bom refletir como o corpo transgredido é fruto de uma luta e quebra de parâmetros, 

mas ao mesmo tempo liberta, quando nesse caminho não sofre violências e morte. Esses 

corpos também refletem o “CsO”. 

 

4.3 O CORPO TRANSGRESSOR BRASILEIRO 

 
Compreendemos o corpo transgressor brasileiro como os artistas que trabalham com a 

cena de forma crítica no Brasil, apontando em seu discurso opiniões reflexivas que 

problematizam o nosso país em várias épocas, associando o público à obra e comunicando 

nossas problemáticas com seus corpos em ações, performances, instalações e intervenções 

urbanas de um modo geral. 

A estética relacional de Lygia Pape (1927-2004), com intervenções urbanas e como 

performer, convida o público a interagir na obra e elementos cênicos. Em 1958, idealiza, com 

Reinaldo Jardim, o Balé Neoconcreto I, no qual o espaço cênico é preenchido por figuras em 

forma de cilindro e paralelepípedo, com bailarinos em seu interior, que se deslocam pelo 

palco. Em 1959, é uma das signatárias do Manifesto Neoconcreto. Em Ovo (1967), cubos de 

madeira são envolvidos em papel ou plástico colorido, muito fino, que deve ser rompido pelas 

pessoas, para que tenham a sensação de nascimento. Já em Divisor (1968), uma multidão 

preenche um pano de 30 por 30 metros, colocando a cabeça nas várias aberturas existentes. 

Nos interessa pela relação de corpo e espaço de intervenção. 

A tese fala de relacionamentos com o púbico, tema central da obra de Lygia Clark 

com seus objetos relacionais onde a arte se associa a terapia e cura – “objeto relacional” é a 

designação genérica atribuída por Lygia Clark a todos os elementos que utilizava nas sessões 

de Estruturação do self, trabalho praticado de 1976 a 1988. Na sequência, temos a A casa é o 

corpo (1967-69), O corpo é a casa (1968-1970), Corpo coletivo (1972-1975) e instalações 

como Babá antropofágica (1973-1988). 

A mesma aproximação acontece com o artista Hélio Oiticica, referenciado pelas suas 

propostas de inclusão social ao criar Parangolé (1960), em que corpos de moradores da 

comunidade onde ele viveu, na Mangueira, Rio de Janeiro, são cobertos por tecidos de dupla 
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face com alfinetes, que giravam e criavam cores em movimento no cenário do cotidiano, na 

rua e na Escola de Samba da Mangueira. O samba para o artista era uma livre expressão, uma 

desinibição intelectual. Parangolé é uma espécie de capa que se veste, com textos, fotos, 

cores, e que serve como uma obra-ação-multissensorial. 

Sua obra Seja marginal, seja herói vira a bandeira da Tropicália, aparecendo nos 

shows de Caetano Veloso e Gilberto Gil, entre outros representantes desse movimento 

libertário. A foto que aparece em serigrafia como protesto a favor das minorias tem como 

suporte uma bandeira em preto e branco, onde quem é retratada é a figura do traficante Cara 

de Cavalo, baleado e morto pela polícia em 1966, para falar de segregação de relações sociais. 

Hélio Oiticica tem participação de protesto também na I Bienal de São Paulo, em 1978, com a 

performance Mitos vadios (1978), travestido de jaqueta rosa, sunga e maquiado. Ele havia 

retornado dos EUA e encontrado uma bienal sem representatividade da herança cultural 

africana, indígena e mestiça. Sem dúvida, esse foi um grande momento dos nossos protestos 

artevistas brasileiros. 

Outras contribuições relevantes ao nosso panorama nacional de arte politizada 

são as reverberações do grupo Fluxus. Sua atuação tem ramificações entre o Grupo 

Rex, criado em São Paulo por Wesley Duke Lee (1931-2010), Nelson Leirner (1932), 

Geraldo de Barros, Carlos Fajardo (1941), José Resende (1945), Frederico Nasser 

(1945) e Paulo Brusk (1960), pernambucano que é detentor do maior arquivo de 

documentos Fluxus no Brasil. Segundo Britto (2017, p. 41), ele traz em sua produção: 

 
Livros de Artista, Intervenções Urbanas, Poesias Visuais, além de ser um dos 

pioneiros da Arte Postal na América Latina, utilizando em suas obras diferentes 

mídias que tomaram força no Brasil em meados de 1960, como xerox, off-set, 

vídeo, carimbos, entre outros, produzindo, dessa forma, trabalhos experimentais e 

multimidiáticos. 

 

Estes artistas deram continuidade ao pensamento do Fluxus, que se opõe aos valores 

burgueses, às galerias e aos museus, valorizando a criação coletiva com diferentes linguagens 

de manifestação, entre dança, música, performance, happening e intervenções de outros 

suportes subversivos para época. Os integrantes do Fluxus estiveram presentes na 17ª Bienal de 

São Paulo, em 1983, e tiveram uma ala dedicada à exposição de obras e documentos do grupo. 

Já Flávio de Carvalho (1899-1973), primeiro artevista performer reconhecido no 

Brasil, é sem dúvidas o artista masculino brasileiro pioneiro da relação com performance com 

o feminino intrínseco no masculino, desburocratizando com atitudes filosóficas, a exemplo da 

ação Traje tropical, de 1956 (Figura 82). 
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Figura 85 - Flávio de Carvalho em Traje tropical (1956) 

 

Fonte: Itaú Cultural 

 

Flavio saiu pelas ruas desfilando sua proposta de traje ideal para o homem tropical: 

saia plissada acima do joelho (antes mesmo que Mary Quant lançasse a minissaia para a 

mulher), top de náilon, meia arrastão e sandália de couro cru. 

Batizada de Experiência Nº 3, foi imediatamente associada ao new look que Christian 

Dior havia lançado em 1957: um traje que revolucionou a moda no pós-guerra, oferecendo à 

mulher o direito à feminilidade, com saias no meio da perna e cinturinha de vespa. 

A nova moda de Carvalho, aliás, é anterior também à de Dior. Desde 1944, ele fazia 

reflexões sobre a “estupidez” do terno-e-gravata para o homem tropical, embora só tenha 

apresentado sua proposta em 56. “O homem se manifesta na vida pelo seu corpo e pelo traje 

que o cobre”, dizia. Em depoimento ao jornal Estado de S. Paulo, explicou assim sua tese: 

 
No New Look para o verão a refrigeração do corpo se dá pelo fluxo em 

velocidade graduável do volume de ar situado entre o corpo e o tecido. Este fluxo 

de ar leva consigo o vapor de água do suor para a atmosfera no exterior do traje, 

impedindo que o suor se deposite sobre o tecido. Para que haja um bom fluxo de 

ar há necessidade de um bom volume de ar entre o corpo e o tecido. […]. A saia 

não pode ser substituída pelo short porque o short impede a circulação de ar entre 
as coxas. (PACCE, 1999, s.p.) 

 

Entre as inúmeras pensatas sobre o tema, Carvalho (2018) dizia que a moda “é um 

gráfico das angústias dos grupos sociais”, composto pela “moda curvilínea fecundante e pela 

reta paralela antifecundante”. 
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O uso de cores vivas e fortes compensaria o desejo de agressão e, portanto, evitaria as 

guerras, proporcionando uma vida melhor. Esse artista andou contra a corrente, desafiando os 

valores heteronormativos brasileiros e questionando identidade e liberdade de expressão. 

 

4.4 LGBTQI+: CENA CONTEMPORÂNEA, IDENTIDADE E PERFORMANCE 

 
Dentro do cenário da cena LGBTQI+, podemos citar, entre tantos grupos, o Teatro da 

Queda, que traz, nos espetáculos Rebola e Afronte, contextos e conceitos de sexo, poder, 

gênero, identidade, desejo, rótulos sociais e transformismo a partir dos guetos LGBTQI+ de 

Salvador, transitando pela tradição e contemporaneidade gay. Rebola (FIGURA 83) é um 

espetáculo de intervenção urbana, vencedor do Prêmio Braskem de Teatro em 2017. 

Encenado como um site specific, fala do famoso Beco dos Artistas no bairro do Garcia, que 

tem este nome porque, nos anos 1960 e 70, onde reunia artistas de teatro e música que 

atuavam nos teatros Castro Alves e Vila Velha.  

Logo, virou um badalado e conhecido reduto GLS (ainda era essa sigla que se usava), 

onde as primeiras discotecas, como a Cactus, e bares, como o Xampu, e Conexão Arco-íris se 

instalaram. Onde também o grande ator baiano Hamilton Lima era proprietario. Partindo deste 

contexto entende-se Rebola como resgate a história destes bares, atualmente fechados, como 

forma de trazer à memória esse ambiente da diversidade soteropolitana. A peça traz o 

confronto de gerações onde Lobo por exemplo, a bixa mais velha interpretada por Hamilton 

Lima desiste do bar daquele espaço e as bixas mais novas o repreende do inicio ate o final da 

peça. Com textos sobre relacoes de genero, sexualidade, diversidade, tabus sociasi sobre o 

corpo do gay, relaciomanentos de diversas formas. A peca termina com uma compresencao de 

Lobo que nao deve desitir dos humanos Com direção de Thiago Romero e texto de Daniel 

Arcades, enfoca e valoriza o empoderamento das “bixas pretas”, ou, como podemos também 

dizer, dos negros homossexuais soteropolitanos. Em Cidade rosa, não há exatamente 

personagens com nomes específicos, mas também existe uma diversidade de personas 

envolvidas na cena que fizemos pelas ruas de Salvador. 
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Figura 86 - Espetáculo Rebola 

 
Fonte: Menezes (2018) 

 

A cena drag soteropolitana ou os ativistas do movimento LGBTQI+ são citados nessa 

tese para mostrar que podem estar inseridos dentro da categoria performance, sem exclusão 

nem marginalização promovida pela colonização destes corpos, excluídos da sociedade e 

prestando-se somente a seus guetos. Prova explícita desta subversão de valores está em nomes 

como Bagageryer Spilberg, Cher Marie, Rainha Loulou, Valery O’hara e Mitta Lux 

(FIGURA 84), transformistas que transitam por teatros, peças, casas de shows, emissoras de 

televisão e festas particulares frequentadas por toda a sociedade e não apenas pelos 

LGBTQIA+. 

Mitta Lux por exemplo ja sai da relacao de colorismo por ter a pele mais clara mas 

ainda assim trata de questoes identitarias, traz para seus shows um perfil alem de dublagens 

internacionais, elementos da nossa cultura afro- baiana a exemplo do show Africas que ficou 

em cartaz em muitos palcos baianos como a boite casa de show localizada na Gamboa de 

Baixo em Salvador. 
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Figura 87 - Mitta Lux 

Fonte: Autgram.Com (2016) 

 

Nesse caminho, temos Jenny Müller, artista também drag, que, além de universitária, 

faz shows noturnos em bares como Âncora do Marujo, na Rua Carlos Gomes, em Salvador. 

Jenny Müller, além de se sentir mulher, por viver diariamente como tal, é transexual e 

conserva as características naturais muito femininas sem ter feito nenhuma intervenção 

cirúrgica. Foi convidada a integrar os performers de Cidade rosa por representar muito bem a 

categoria e a diversidade do grupo. 

Além de artistas individuais, também coletivos se destacam nessa linha LGBTQI+, a 

exemplo do Bonecas Pretas (FIGURA 85), que pauta questões LGBTQI +, de identidade e de 

etnia, mostrando as insurgências contemporâneas do negro na sociedade. O discurso é feito 

através do corpo e valorização das “bixas pretas”. Compõem o grupo artistas negros gays, 

entre eles Alehandra Della Veja, Yaana Stefens, Dandara Beyonce e Fera Sunshine, que, com 

o poder da drag preta, buscam seus lugares na cena soteropolitana, com apresentações de 

dublagem, dança, performance (FIGURA 85). Nossa aproximação com esse grupo está na 

identificação estética e conceitual de seus componentes, que nos inspiram visualmente e em 

seus textos políticos sobre o gay negro e suas dificuldades sociais. Bonecas Pretas marca um 

período de empoderamento do gay negro militante: questiona, perturba e provoca 

generalizações.   
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Figura 88 - Coletivo Bonecas Pretas 

 

Fonte: Autgram.Com (2016) 

 

O Coletivo Afrobapho (FIGURA 86) é é outra referencia artistas  baianos negros de 

periferia  e na sua maioria gays que surgiu em 2015 em movimentações sociais festas,,mas é 

aprecendo no video  clipe Bixa Preta da cantora transexual Linn da Quebrada em 2017, com 1 

milhão de visualizações no face book , onde eles aparecem dançando dentro de uma 

peerspectiva afrofuturista, mas essa definição fala de um futuro próspero para o negro e eles 

querem mais,pensam atualmente em Afrocyborg ,por achar que as redes sociais ajudam a 

construir as suas mnarrativac como extensão do corpo,que a sociedade com certeza nao os 

dariam de qualquer forma segundo Alan Costa  em entrevista a  humberto moura em 

instagram dia 23 de julho de 2020). 
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Figura 89 – Coletivo Afrobapho 

 

Fonte: Francischi (2016) 

 

Idealizador do coletivo, Alan Costa de Santo Antonio de Jesus vem para Salvador em 

2013 quando ainda nao existia para ela um empoderamento gay negro afeminado na capital 

baiana. Eles se inspiram no documentario Paris is Burning com relação as poses, as danças e 

a house, casa de acolhimento entre gays rejeitados pela familia e pela sociedade formando 

uma familia gay que se autoajudam.assim conseguiram o Afronbapho.  Criando a ideia de 

uma Cena de raiz Bogun tambem Com associação a MalaykaSN que tambem integra o grupo 

que é convidada a dar oficina nos EUA sobre montagem Dragqueen outras propostas 

aparecem como o convite para Alan Costa ir a Kingston Jamaica, numa conferência sobre o 

tema LGBTQIA+, zona de perigo, visto a capital da Jamaica tem fortes preconceitos com  os 

gays por parte  de grupos cristãos que punem a sodomia (associada ao gay passivo 

afeminado)com pena de 10 anos de prisão.No Afrorbapho temos também mulheres negras em 

cena. Em 2016 fizeram um ensaio fotografico sobre genocídio da juventude negra em frente a 

Policia Militar  com estudo sobre dados de violencia da juventude negra, fato que chegou aos 

ouvidos da Anistia Internacional, entrou em contado com o coletivo achando interessante a 

abordagem deles e convidaram para Campanha Jovem Negro Vivo, representando a Bahia em 

todo Brasil da periferia,o que gerou oficinas criativas do grupo com nome Quilombox oficina 

criativa em todo Brasil de dança estética e direitos humanose fez um mine documentario para 
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anistia internacional de Londres. E apartir disso foram convidados pela revista Vogue de 

Londres para participar de um artigo e viraram capa da vogue Ingleza. 

O Coletivo Afrobapho lutam pela disputa de narrativa em espaço público diurnos para 

corpos discidentes gays negros afeminados, com roupas femininas a luz do dia, com 

“tombamento” (termo inspirado em música da cantora negra Karol Conka) ou fechação em 

poses e closes para se empoderar nestes espaços sem ser discriminados, impondo nas suas 

vivências, uma permanencia com naturalidade, visto que a comunidade transsesuxal e drag só 

transitam a noite com medo de violência e descriminação. Em vez dissoo Afrobapho com muita 

presença cênica aparecem em feiras populares, estações de ônibus, geram desdobramentos 

videográficos que muito interessa a essa tesepor valorizar esses pertencimentos LGBTQIA+. 

Com pigmentos coloridos jogados no espaço, num visual afrofuturista, incorporando heróis 

drags, as cenas afirmam o negro, o gay, a mulher e todos os gêneros e identidades, de forma 

anárquica, com muita dança e atrevimento. Com membros geralmente provenientes de periferia, 

como Alan Costa, 27, Ah Teodoro e Carolina Neves Lisboa, entre outros. O Afrobapho tem um 

discurso contemporâneo sobre o negro que se rebela à padronização de gênero, questiona 

“como foi construida a estetica negra numa sociedade eurocêntrica criando problemas de auto-

estima em muitas pessoas, refletindo na saude mental e nos processos de estruturação social 

com exclusao em trabalho, escola e em toda sociedade” levantando questões sobre 

discriminacao e opressão segundo Alan Costa criador e membro do coletivo. Apartir desse viés 

eles subvertem o que é imposto socielamente proponto cabelos coloridos, roupas extravagantes, 

para mostrar o seu valor e sua diferenciação da sociedade conservadora machista, sexista e 

misógina que acahm que eles escancaram demais visto assim dentro do proprio movimento Gay 

com identificação mais Cis gênero. 

Dentro os atuais representantes deste cenário LGBTQI+ que trabalham para o teatro 

baiano e têm um número enorme de personagens femininos, está o ator Sulivan Bispo, que 

ora surpreende como Koanza, ora surge como Mainha na série digital Na rédea curta, ou 

ainda como Kaiala. Sulivan busca em sua ancestralidade, vivências do candomblé e nas suas 

avó e mãe referências para seus personagens, uma infinidade de tipos gays e drags 

afrodescendentes, sempre figuras ativistas que contam dos problemas atuais, dando seu recado 

político e social. 
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Figura 90 - Sulivan Bispo 

 
Foto: Andreia Magnoni e divulgação. Fonte : jornal o Correio virtual 

 

Figura 91 - Diogo Teixeira em Canção para acordar Leo Rebola, Anoitecidas e A guerrilha do silêncio 

 
Fonte: Acervo do ator 

 

Diogo Teixeira (MAMMA), ator baiano, vem potencializando em suas peças a força 

do gay, muito parecido com o ator e dançarino carioca Jorge Lafon. Já incorporou 

personagens em Abajur Lilás, Joilson As Feministas de Muzenzada Cia Baiana de Teatro, 

Rebola, Anoitecidas, e Afronte os tres ultimos do Grupo do Teatro da Queda de Thiago 

Romero e Canção para Acordar Leo de Thiago Romero e Guilherme Hunder todos na 

tematica LGBTQIA+. Incusive este ultimo se insere na caterogia infantil como forma de 

educar as novas geracoes sobre as quatoes de diversidade.Teixeira está presente em Cidade 

rosa como a alma do projeto, sendo retratado com os figurinos, como o em que carrega um 

chapéu barca na cabeça (FIGURA 88), numa alusão irônica e crítica ao navio negreiro. O 

registro vem da obra A guerrilha do silêncio, fotografia que compõe a poética desta tese 

presente na IX Mostra de Performance da Galeria Cãnizares, com o tema “Arte negra: 

trânsitos e insurgências contemporâneas”. Silenciosamente, essa fotografia expressa a 

problemática sexista do corpo negro, símbolo de virilidade, mas, quando pintado de drag 
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queen, desconstrói questões discriminativas que são recorrentes na sociedade. Diogo traz para 

a nossa matriz nordestina essa drag atrevida, que somente com um gesto pede passagem para 

ser o que ele quiser: independência, liberdade, autogoverno, autossuficiência, emancipação e 

soberania com significado. 

Segundo a pesquisa Transformismo e homocultura nos cortejos e movimentos políticos 

públicos em Salvador, de Fernando Passos (2004, p. 19): 

 
Trata da presença de homens vestidos de mulher na cena pública soteropolitana: o 

transvestismo como oportunidade para desconstruir polaridades de gênero. Trata-

se de uma abordagem etnográfica, misturando reflexões sobre etnografia e 

transformismo, para pulverizar e re-significar as apresentações cênicas ditas 

marginais no âmbito das revisões de perspectivas e de assuntos nas artes cênicas 

no Brasil. 

 

Fernando Passos fez a pesquisa nos guetos gays de Salvador com figuras lendárias, 

escreve de forma performativa e nos leva a entrar nesse universo de forma fluida. Analisa 

comportamentos e trejeitos do universo queer no trânsito entre a escrita performativa da tese e 

o “ser” da performance, que envolve a sua ontologia, traduzindo a essencialidade da 

performance, a representação sem reprodução. Discute as encenações do desaparecer na cena 

e na vida com casos de mortes frequentes no mundo LGBTQI+ e a sua representação na 

fugacidade da performance. Destrincha as várias possibilidades LGBTQI+, como o cross- 

dressing, transvestismo ou transformismo, alteridade e as representações transnacionais do 

feminino coreográfico. Escreve sobre a paisagem global drag e suas reverberação na cena 

soteropolitana até o ano 2000. Cidade rosa tem identificação com esse tema e vai atualizar 

sem pretensões os nomes que surgiram do ano 2000 até os dias atuais. 

Figura 92 - Malayka SN 

 

Fonte: Acervo de Malayka SN 
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Tambem participante do Afrobapho Malayka SN (Romário Oliveira da Silva, seu 

nome de certidão), tem uma carreira solo. Aluno de Design da EBA/UFBA, Romario Silva 

incorpora uma drag negra que faz uma fusão de matrizes africanas com imagens pós-humanas 

de ciborgs, com muitas cores e formas por todo corpo, rosto, barba e cabelo (FIGURA 89). 

Com ele, estão as Monxtras, suas seguidoras, com mesma aparência. Sua citação em Cidade 

rosa se dá por utilizar de vários recursos de pintura e escultura de construção sobre seu corpo. 

A escultura de construção refere-se à montagem de elementos; Malayka SN faz isso sobre seu 

corpo. Com cílios de papel, frutas, flores, peças de bijuterias em metal, sem o menor receio, 

sua montagem é baseada no aproveitamento de materiais. 

Seu nome, na tradução africana, é anjo ou doce princesa, mas sua postura é mais 

atrevida e está mais próxima a um quimbanda contemporâneo, nome que, na ancestralidade 

da África, era atribuído aos gays feiticeiros, que se travestiam no período da colonização. 

Segundo Luiz Mott (1986, p. 15): 

 
Recusava-se trazer vestido de homem que lhe dava seu senhor, [conservando] o 

costume dos negros gentios de Angola e Congo, onde os negros somitigos que o 

pecado nefando servem de mulheres paciente, são chamados de quimbanda, os 

quais trazem um pano cingido com as pontas por diante que lhes fica uma 

abertura diante. Também em Cuba há informação de práticas homófilas entre os 

escravos nos engenhos de cana de açúcar. 

 

Malayka SN é desafiadora: além da estética provocante e misteriosa, tem uma 

articulação de pensamento político que a faz se destacar de muitas outras que apenas 

trabalham com dublagem e shows noturnos. Talvez a sua experiencia acadêmica tenha trazido 

toda uma bagagem científica associada às memórias e referências pessoais, da vida cotidiana, 

da rua, dos becos e guetos noturnos de Salvador. Assim, essa drag sintetiza todo o 

empoderamento negro gay numa persona de confronto com os padrões eurocêntrico. 

Apesar de frequentar os mesmos guetos de Malayka SN, uma outra drag que 

problematiza os conflitos da comunidade com uma estética mais voltada para a cultura pop é 

Nina Codorna (FIGURA 90). Ao conhecê-la, o espectador se surpreende com o cuidado na 

produção de sua persona. É uma artista visual, designer e drag queen que se identifica com 

uma maquiagem elaborada, próxima às grandes figuras da cena drag internacional, como 

RuPaul, utilizando apliques e próteses de papel e látex. Sua personagem ganhou o Face 

Awears Brasil, concurso internacional de maquiagem, em 2017, nos EUA, e logo depois 

concorreu no México com as drags latino-americanas. Também é uma pós-humana de pele 

clara, mas que muda sempre, transitando entre o estilo glam da cultura pop, o ciberespaço e a 
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psicodelia, tendo referências internacionais dos anos de 1980 e também inspirações vintage, 

como Nina Hagen e Cindy Lauper. 

 

Figura 93 - Nina Codorna 

 
Fonte: Guia Gay Salvador (2018) 

 

Sua carreira como designer confere a essa drag quenn também conceito em tudo que 

desenvolve para essa figura que elegeu. Seu nome vem de um gato de estimação com o nome 

da Rua da Codorna, em que viveu em São Paulo. Uma associação híbrida e heterogênea para 

criar um personagem que nos seduz pelos artifícios que são empregados em seu visual. Com o 

domínio de maquiagem, ela se lança para carreira internacional nos EUA, onde conhece 

algumas drags famosas do RuPaul’s Drag Race. Isso incentiva para se inscrever em 

concursos de maquiagem corporal com provas muito difíceis de realizar, envolvendo todo o 

corpo com maquiagem e adereços, figurino e produção gráfica de sua imagem. Isso nos 

aproxima dela pela existência da maquiagem body painting e os elementos tridimensionais 

que são inseridos em seu corpo e nos cenários criativos que usa em suas produções de 

fotografia e vídeo. Essa tese se identifica com Nina Codorna especialmente pela diversidade e 

alteridade presente em sua drag queen. Um rosto masculino pintado de feminino pode ser um 

ato político nas ruas, além do figurino que extrapola as relações de gênero. 

Outra referência que não passa despercebida para essa pesquisa é Yuri Tripodi 

(FIGURA 90), ator, performer e cantor lírico que vive em bairro central de Salvador, Dois de 

Julho. É um artista andrógino que vive beirando o crossdressing, utiliza vestidos e roupas 

heteronormativamente consideradas femininas. Mas, ao mesmo tempo, usa barba e cabelos 

longos e calvos, mantendo uma imagem que quebra os paradigmas sociais estabelecidos. Em 

entrevista realizada em rede social, em 2018, ele fala de “sociedade da vigilância e mente 
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como dispositivo de controle”, onde quem não está dentro do padrão é considerado louco, o 

que engatilha um dispositivo de psicofobia, que é crime. 

 

Figura 94 - Yuri Tripodi na praia do Porto da Barra (Salvador) 

Fonte: Printerest (2018) 

 

Tripodi reclama da sociedade neocolonial, que põe todos numa gaiola do que é 

racional, o que acaba por punir quem se permite ser o que quiser ser, seja homem, mulher, 

gay ou tudo ao mesmo tempo, sem fronteiras – um “CsO”. Então Yuri aparece em lugares 

públicos de biquíni, como na foto na praia do Porto da Barra, maquiado e não se submete a 

essa sociedade massacrante que tenta cobrar normalidades. Sofre muitas vezes críticas e 

agressões, como foi o caso da aparição na praia de biquíni, que teve uma grande repercussão 

midiática e social. 

Buscando uma tematica lésbica temos Nosso amor sapatão (FIGURA 91), um 

trabalho de ativismo das artistas Roberta Nascimento, de São Paulo, e Talitha Andrade, do 

interior da Bahia, companheiras há 10 anos. Esse trabalho surge após uma agressão ocorrida 

na Galeria da Associação Cultural Brasil-Estados Unidos (ACBEU). As duas jovens foram 

agredidas por um segurança, no fim da festa de lançamento de uma exposição, há seis anos. 

Roberta foi atingida com um murro no rosto. Na época, o segurança disse que uma das 

mulheres tentou entrar no banheiro fora do horário do estabelecimento, mas outras pessoas o 

estavam utilizando. Os desembargadores responsabilizaram a empresa pela ação do 

segurança, classificada como “imprópria, desleixada e negligente”, e afirmaram que somente 

a proibição de utilização do banheiro já era suficiente para afrontar a dignidade das jovens, 

resultando em desentendimento que poderia ter sido evitado. Nos autos, não consta nenhuma 



171  

prova de que a atitude do segurança tenha sido motivada por homofobia, mas, de fato, 

receberam indenização de R$ 25.996,00 por danos morais. A decisão a favor delas, por 

unanimidade, foi proferida em audiência realizada no Fórum da 3ª Turma Recursal do 

Tribunal de Justiça da Bahia (TJ-BA). Desde então, elas vêm fazendo eventos que protestam 

contra o lesbofobia. Chegaram a se casar oficialmente como forma de fortalecer essa união e 

incentivar a comunidade LGBTQI+ a não se calar diante de situações como essa. 

 

Figura 95 - Nosso amor sapatão, de Roberta Nascimento e Talitha Andrade 

Fonte: Acervo das artistas 

 

No projeto Nosso amor sapatão, elas se propuseram a estar sendo visitadas 

diariamente pelo público, ao vivo, na casa do casal, via canal no YouTube. Uma exposição 

posterior, em 2019, resultante desta temporada de exibição, mostrou suas lutas diárias como 

mulheres lésbicas e artistas, na Casa Rosada, no bairro dos Barris, durante uma semana, com 

fotografias, textos sobre o movimento lésbico, livros e todo um acervo pessoal. Ato sem 

dúvida de coragem e revolução, de cunho feminista e provocativo, envolvendo arte e vida. 

Um manifesto lésbico, algo incomum na América Latina, dessa liberdade de expressão que as 

aproxima de Cidade rosa. 

Em sua carreira solo, Roberta Nascimento, performer radicada na Bahia, se apresenta 

em espaços internos e externos, tratando de questões lésbicas e feministas, da ditadura do 

corpo e da moda, de violência misógina. Entre suas performances marcantes, selecionada em 

editais de circulação e de bienais com a X Bienal do Recôncavo, está A estética da Via Crucis 

(FIGURA 93). 
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Figura 96 - Roberta Nascimento em A estética da Via Crucis 

Fonte: Nascimento (2013) 

 

Na obra, ela anda pelas ruas com uma cruz de dois metros, roupas que remetem a uma 

estética socialmente imposta ao feminino, de sensualidade e beleza, associada a anorexia. As 

críticas são muitas nas ruas por onde passa. Finaliza sendo crucificada nessa cruz cheia de 

fotos de moda, problematizando sempre com o público que questiona, critica, apoia, em torno 

das ditaduras da beleza. Essa performance é muito marcante para quem a viu. Impressiona a 

força vital que essa artista busca para realizar suas performances, muitas vezes se 

automutilando e chegando aos extremos do corpo. Mesmo que Cidade rosa não tenha esse 

viés de trabalho, de certa forma nos impulsiona e inspira porque, como dito em conversa com 

a artista, ela sempre precisa ser profunda no que faz, mesmo que isso venha a lhe afetar física 

ou psicologicamente. Segundo ela: 

 
Repetir, repetir, repetir, até virar verdade... assim o teatro me ensinou... mas a 
percepção do corpo em performance é diferente, não é um repetir para chegar a 

perfeição de uma cena, nem considero, na verdade, fazer a “mesma” performance 

mais de uma vez, uma repetição, cada fruição é uma fruição única, uma vez feita, 

a ação jamais poderá ser repetida, pois aquele momento já passou, as retinas que a 

observaram não serão mais as mesmas amanhã... Então o novo acontece... de 

novo... (NASCIMENTO, 2013) 

 

Na performance Reação em cadeia: a gente se liga em você! (FIGURA 94), realizada 

durante a Mostra Ocupação no Instituto Goethe, em Salvador, em 2012, a performer mostra o 

estado de alienação em que vivemos, nos alimentando de coisas que nos são impostas, como 

as fast food e as músicas do momento, que só nos levam à inércia e absorção do que a 

sociedade de consumo nos impõe: a sociedade do espetáculo, tão bem comentada por Guy 

Debord (1961). A artista aparece numa cena como um fantoche, maquiada de boneca, 

suspensa através de cateteres, sua marca registrada. Chega aos limites do corpo, aparece 
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sangue da artista, faz sacrifícios em prol da mensagem sociopolítica. Esta performance se 

assemelha ao Banquete antropofágico brasileiro que apresentaremos posteriormente, que fala 

de alienação e imposição de comida, música e toda a cena contemporânea que nos deixa 

imersos a esse banquete de ofertas comerciais, ficando alienados ou loucos. 

 
Figura 97 - Roberta Nascimento em Reação em cadeia: a gente se liga em você! 

Fonte: Acervo do autor 

 

Noutra performance-protesto, Um poema para Cláudia, ela encarna uma carioca, 

auxiliar de serviços gerais da empresa Nova Rio, Claudia Silva Ferreira, de 38 anos, que foi 

morta pela Polícia Militar durante operação na favela na Zona Norte do Rio de Janeiro, em 

2016. Claudia foi colocada com vida em um camburão, arrastada por 250 metros, confundida 

como traficante, deixando filhos e marido. Contra essas violências que Cidade rosa reclama e 

protesta. Vive-se numa sociedade onde não existe proteção da polícia e, para ocupar o tempo, 

muitas vezes o agente “defensor” propositadamente bate e retira a vida de cidadão de bem. 

As ações ativistas ou artevistas, dentro das categorias aqui tratadas, revelam 

possibilidades de enfrentamento que a arte da performance, como linguagem artística ou uma 

contra-arte, se instaura em espaços públicos, pondo questões sociais pouco debatidas no 

âmbito acadêmico, entre o público comum e quase todos os segmentos organizados. Seguindo 

essa lógica, ressaltamos o trabalho de Fernando Lopes, de Santo André (BA), que tem 

flertado com a body art em seus trabalhos. Cidade rosa o abraça pela luta social e política, 

reclamando a morte da comunidade LGBTQI+. A sensibilidade e o protesto em sua obra 

ficam evidentes na performance Arraste (FIGURA 95), que surgiu como ponto de 

convergência entre dois dos seus principais processos artísticos: a intervenção urbana Gráfico 

planificado da violência e a poética À flor da pele. Lopes articula a ideia do arrastar, no 

sentido de que “ao nascermos já termos uma história que carregamos, de nossa família, de 

nossa etnia e de eventos do passado lançados sobre nós desde o nascimento e vão se 
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articulando e se atravessando em nós no presente”, inserida numa cidade predominantemente 

negra, na qual a relação classe econômica versus violência e etnia ainda é evidente. 

 

Em uma cidade em que grande parte dos homicídios são de homens e jovens 

negros de bairros de periferia, que possuem suas identidades depreciadas, 

expostas e mercantilizadas por órgãos de mídia, para venda de jornais e 

programas sensacionalistas, construindo assim uma história coletiva, urbana, em 

que diversos setores da sociedade soteropolitana arrastam uma certa culpa, seja 
pela criação dessa violência e/ou pela exploração midiática, cada um tendo uma 

leitura muito particular e própria do fenômeno da violência (LOPES, 2015). 

 

O trabalho de Fenando Lopes se assemelha muito a inha de pesquisa de roberta 

Nascimento por trabalahr com o extremo, os imites do corpo, auto flagelacao para comunicar 

uma ideia na performance. O artista expõe o seu próprio corpo em confronto direto com o 

espaço público, carregando resíduos dessa imprensa que transformou em blockbuster a 

violência e extermínio da população pobre e negra. Integrando o Festival de Solos e Coletivos 

V, Fernando Lopes coletou, por uma semana, notícias sensacionalistas, com destaque para o 

jornal A Massa, do grupo A Tarde. A partir de perfurações e ganchos na pele das costas, o 

material foi preso a correntes, junto com uma coroa de flores, ele passou a caminhar pelo 

bairro de Cajazeiras, em Salvador. Uma espécie de pulling, arrastando a desgraça vendida em 

um dos tantos bairros explorados do Brasil. Importante dizer que todo o procedimento de 

perfuração e colocação de ganchos foi realizado pelo body piercer profissional André Korn. 

 

Figura 98 - Fernando Lopes em Arraste 

Fonte: Fernando Lopes (2015) 

 

Durante a caminhada, Fernando Lopes foi acompanhado de um pequeno grupo de 

apoio. Quando passaram em frente a uma unidade da Igreja Universal do Reino de Deus, uma 

surpresa. Dois homens abordaram o grupo e tentaram interromper a ação, alegando serem 

policiais, que a igreja não poderia ser filmada e que aquilo não poderia estar acontecendo 
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publicamente. Seguraram Victor Venas, o videomaker, e alegaram um crime o registro que 

ele fazia. Muito diálogo em troca das ameaças, e os dois homens aparentemente desistiram e 

partiram em um carro. O caso foi posto em público no Facebook por Victor Venas. A 

truculência da ação ia de encontro com tudo que já vinha sendo arrastado pelo performer 

(LOPES, 2015). 

À flor da pele (FIGURA 96) cresce ao se modificar com o tempo, a exemplo de, em 

2014, no Centro Universitário de Cultura e Arte (Cuca), no evento Lua cheia de performance, 

com curadoria do artista visual Victor Venas. Neste projeto, além de Fernando Lopes, 

participaram os artistas visuais Amilton Santana, Wagner Lacerda e Jailton Santoz, a 

dançarina Natália Ribeiro e a atriz e cantora Katia Lanto.  

 

Figura 99 - Fernando Lopes em À flor da pele 

 
Fonte: Studio FG (2018) 

Figura 100 - Virginia de Medeiros no Butterfly (2006) 

 
Fonte: Varella (2014) 

 

 

As performances de Fernando Lopes nos faz refletir sobre os preconceitos e medos da 

sociedade de forma velada ou direta com relação a comunidade LGBTQIA+. Nos deu um 

embasamento consistente ao assiti-lo em 2018 percebendo a renovação do trabalho, quando o 

performer aparece vestido com um sobretudo preto e cravos na mão, abraçando o público. No 

desenrolar, ele retira a roupa e, ao revelar cenas de morte do grupos LGBTQI+ com recortes 

de jornal, abre o sobretudo para a surpresa e espanto da plateia: ele estava com cateteres, 

objetos perfurocortantes, enfiados no corpo, se colocando ali como uma pessoa do grupo de 

risco para a sociedade hipócrita. Então, ele oferece flores e as imagens dos recortes de jornais 

para a plateia. Uma cena muito forte e que, sem dúvida, despertou no publico presente varias 

reações, a principio de acolhimento, posteriormente com repudia e posteriormente com 

surpreza e medo de ser atingidopor algum cateter daqueles presentes no corpo do performer. 

Tambem levantou questões sobre os direitos dos gays, lésbicas transexuais.  
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Também dentro desta linha de discursos LGBTQIA+, Virginia de Medeiros, nos 

inspira a continuar a explorar na arte a diversidade, de forma mais natural coletando 

impressoes, vivencias, depoimentos pelas narrativas cotidianas LGBQIA+e somando tudo 

num registro fotografico instalativo como é utilizado no trabalho do Studio Butterfly. 

Medeiros trata em sua produção do universo do travestismo. Criou o Studio Butterfly 

2006 (FIGURA 97), cujo uso para realização de books de travestis ela trocava por relatos e 

fotos de suas histórias de vida. O estúdio ficava na Praça Castro Alves, no centro da cidade de 

Salvador e tinha proposta de acolhimento e troca de experiências entre a artista e o cotidiano 

LGBTQI+. 

É importante dar visibilidade a esse quadro de artistas tão marginalizados pela 

sociedade e que têm conquistado seus espaços em Salvador, em casas de show e outros 

espaços frequentados pela família baiana. Essa marginalização aparece até em uma parte da 

comunidade gay, que não acredita na sua classe ou se esconde da sociedade, desmerecendo o 

potencial de transformação da performance drag queen, transformista e gay e considerando-a 

inferior aos trabalhos do teatro e da dança tradicional. Problema de coexistência, convívio e 

diferenças. Esse talvez seja um dos piores problemas das minorias. 

Nessa pesquisa, também há os recursos de visualidades, que começam por identificar, 

em cada componente presente, suas questões e inquietações pessoais que falam de liberdade 

de expressão, relações LGBTQI+, racismo, misoginia, feminismo e, juntos, formamos um 

todo rico de possibilidades que questionam problemas sociais e políticos na cidade de 

Salvador, com questões ativistas do pós-Segunda Guerra Mundial até hoje. 

Ainda dentro deste perfil critico e artevista destacamos um coletivo grupo baiano 

chamado é o Nosso Bairro É 2 de Julho, formado por Vânia Moira, Ivana Chastinet, Yuri 

Tripodi, Sandro Pimentel, Claúdio Brito, entre outros que brigam, através da arte, para 

preservar a cultura local do bairro central de Salvador. Combatem a especulação imobiliária 

da região e a expulsão de pessoas que há anos moram na localidade, em função do turismo. 

Também com protestos, impediram que se fechasse o braço de mar que estava cercando a 

Praia da Preguiça na Avenida Contorno, em prol de uma privatização de poder privado dos 

restaurantes Amado e Soho. 

Transitando entre a Bahia, Rio de janeiro e São Paulo, Arthur Scovino, é um artista 

jovem, formado na Escola de Belas Artes da UFBA, trabalha também com performnces e 

desdobramentos. É representado recentemente pela Casa Triângulo, Galeria 

de Arte Contemporânea sediada em São Paulo. Representa um grupo de trinta artistas 

nacionais e internacionais, e recebeu indicação ao Prêmio PIPA em 2014, 2015 e 2016. Na 
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sua produção artística recente, trata de brasilidade, etnia, sexualidade e feminilidade, como 

em Caboclo pena rosa (FIGURA 98), presente na 31ª Bienal de São Paulo, no Festival Mais 

Performance 2016 e, em 2018, na mostra Retrotopias. Scovino tem muitas relações com esta 

tese por falar de diversidade, sexualidade, raça, gênero e religiosidade ao incorporar os 

caboclos em suas performances, com muita delicadeza e expressividade, ou por tratar do 

sagrado feminino. 

 

Figura 101 - Arthur Scovino em Caboclo pena rosa 

Fonte: Revista Veja 

 

Em entrevista concedida via e-mail, Arthur Scovino (2019) fala deste trabalho: 

 
Esse caboclo apareceu num sonho, em forma de um galo cor de rosa que subia em 

minha cabeça, batia as asas e soltava as penas, como um passe, para curar um 

amor mal resolvido. A primeira vez que falei sobre ele foi em 2013, em Salvador, 

na Galeria ACBEU, e depois em outros eventos de performance, somente com 

um pequeno baú trazendo penas rosas dentro. Eu abria o baú e mostrava as penas 

por um minuto. Queria desenvolver um trabalho ao longo do tempo e das 
experiências com a história do sonho e o material escolhido. Na Bienal da Bahia, 

em 2014, apresentei pela primeira vez num formato parecido com o que tem hoje. 

Dentro da Igreja dos Aflitos, a pessoa que participava sentava-se comigo em 

torno do baú e uma vitrola tocando discos de Roberto Carlos. Após uma conversa 

sobre amores malsucedidos do passado ou do presente, jogava-se as penas para o 

ar. No mesmo ano, levei o trabalho para a instalação Casa de Caboclo na 31ª 

Bienal de São Paulo. Agora era um grande baú de madeira talhada cheio de penas 

rosas e cravo. A frequência e diversidade do público fez com que bem poucas 

vezes a performance/sessão com o caboclo realmente funcionasse em momentos 
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de intimidade, como antes. Isso fez o trabalho ganhar outras configurações 

quando crianças e grupos de amigos se divertiam, jogando as penas para cima, o 

que acho positivo, pois a obra era também uma instalação interativa e não tinha 

instrução de ativação do trabalho. Somente em 2018, em São Paulo, montei 

esse trabalho pela primeira vez da maneira que idealizei. Foi na exposição 

coletiva Retrotopias, onde, numa pequena sala fechada, num prédio comercial, 

havia a mesma instalação com o baú com as penas, a vitrola, os discos de 

Roberto, a luminária... e agora um clima ideal para que a conversa fosse com 

mais tempo e intimidade e o banho de pena rosa, que representa o ritual de cura 

das dores de amores do passado, pudesse acontecer com o participante nu. 
Durante dois meses de exposição, realizei a performance/sessão em três dias. 

 

Figura 102 - Arthur Scovino em Aperreável nº 03 

 

Fonte: Revista Veja 

 

 

Em outro trabalho, Aperreável nº 03 (FIGURA 99), durante aproximadamente 45 

minutos, dentro de um círculo de carvão, o artista assobia a Ave Maria de Schubert enquanto 

envolve uma boneca com fitas coloridas, num movimento mínimo, até que se forme um 

casulo. Aperreável nº 03 é um trabalho de meditação e reflexão inspirado nas lutas de 

mulheres pela independência da Bahia e do Brasil e, a partir daí, uma conexão com o sagrado 

feminino. É uma experiência estética e sensorial entre o artista e o público de maneira sutil, 

onde o público pode optar por participar da meditação, ou passar pela instalação ativada pelo 

artista por alguns minutos. Aperreiam-se ambos ou harmonizam-se do lado de dentro e do 

lado de fora do círculo de carvão. 
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A soteropolitana Ivana Chastinet (1963-2017), diretora teatral, performer, cenógrafa, 

iluminadora, produtora artística e ativista cultural, graduada pela Escola de Teatro UFBA e 

mestranda da mesma instituição, realizou vários trabalhos em Salvador. Observou a 

necessidade de desenvolver um trabalho de corpo que fundamentasse sua performance física, 

vocal e criativa. Durante uma década, desenvolveu e ministrou a oficina Recriando o corpo, 

mesclando conhecimento anatômico e diferentes técnicas corporais e de criação. Fazia parte 

do movimento Nosso Bairro É 2 de Julho. Em 2016, destacou-se pela sua performance no 

documentário Para além dos seios, do cineasta Adriano Big (RIBEIRO, 2017). A artevista 

aparecia em momentos de festejos sociais e políticos vestida muitas vezes de índia e cabocla, 

com lança na mão, em forma performativa (FIGURA 100). 

 

Figura 103 - Ivana Chastinet na Festa do Dois de Julho, Salvador (2016) 
 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

 

Nesta tese, citam-se artistas nacionais e internacionais, entre eles a brasileira Michelle 

Mattiuzzi, reconhecida mundialmente com seus trabalhos artevistas, onde o negro e a cultura 

brasileira são mostrados de forma autêntica, evidenciando a discriminação latente do nosso 

povo e a identidade negra. 

Outra possibilidade de associação desta pesquisa está com as obras da performer 

paulistana Michelle Mattiuzzi (1983), radicada na Bahia, uma artista ativista que critica o 

embranquecimento da mulher negra. Michelle, indicada ao Prêmio PIPA em 2017, move-se 
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com a arte de modo “indisciplinar” (GREINER, 1998). Em muitas performances, ela pinta o 

corpo de branco e faz um trabalho de liberação corporal: em Merci beaucoup, blanco! 

(FIGURA 101), por exemplo, retira pérolas e corações da vagina e joga ao público, que 

reflete a descolonização do negro na contemporaneidade – o que justifica aqui sua citação, 

pela decolonização do corpo negro da mulher de forma desbravadora. Sua obra é referência 

para o corpo político por colocar a mulher negra na posição de tomar o poder do seu corpo e 

reclamando seu pertencimento. Fala dos embrechados que temos de retirar a cada dia, para se 

mostrar em essência negra, reprimida durante séculos. 

 

Figura 104 - Michelle Mattiuzzi em Merci beaucoup, blanco! 

Fonte: Prêmio PIPA (2017) 

 

O trabalho soteropolitano de performances tem se fortalecido com um número 

considerável de representações, focando no protesto com a arte e vida, em ação num fluxo 

contínuo, seja no teatro, com grupos maiores, ou performers individuais, que se colocam de 

forma pontual na cena e no cotidiano. Tema comum é o universo dos gays e de toda a 

comunidade LGBTQI+, que saem das “caixas” estabelecidas pela sociedade em busca de 

reconhecimento identitário na sociedade 
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4.5 O CORPO POLÍTICO EM PERFORMANCE DE CIDADE ROSA 

 
Adentrando nas práticas e processos criativos desta tese como gênese de trabalhos 

desenvolvidos durante um longo tempo para se chegar ao momento presente, podemos citar a 

performance feminista Mulher porcelana também quebra louça, que acontece entre os anos 

2012-2014, mas que reverbera em desdobramentos até 2019. Trata-se, na verdade, de uma 

série de performances, pinturas e esculturas que protestam sobre as opressões à mulher, em 

todos os sentidos, pela sociedade, cultura e padrões machistas – opressões estas que se 

recriam a cada tempo e espaço. Subjugam a mulher no corpo objetificado e sexualizado; no 

trabalho com salários menores que os dos homens; na família, onde ela tem de ocupar-se dos 

afazeres domésticos por tradição milenar; nos princípios religiosos judaico-cristãos, que as 

colocam saindo das costelas do Adão e desprezam a sua primeira essência, Lilith, que tinha 

igual valor e poder. O homem queria assumir domínio nas sociedades pagãs; como na 

Babilônia, que era politeísta, cultuava-se também a Sofia, que seria a personificação espiritual 

do divino, a cultura judaico-cristã a sucumbe de seus predicados, temendo a força matriarcal. 

A afirmativa de existência de outra criatura que não era qualificada como mulher, e que não 

poderia se submeter a ele pois era independente, estava no mesmo nível de criação, à mesma 

altura de Adão. 

O nome Lilith aparece em livros apócrifos, escritos em comunidades cristãs e pré-

cristãs do Antigo Testamento, por exemplo, com narrativas proféticas e apocalípticas às quais 

faltam veracidade e canonicidade, resgatando as origens de poder que Lilith teria. Na 

modernidade, isso levou à popularização da noção de que Lilith foi a primeira mulher a 

rebelar-se contra o sistema patriarcal e a primeira feminista. Ben Sira conta a história de Lilith 

para Nabucodonosor: depois que Deus criou Adão, que estava sozinho, Ele disse: “Não é bom 

que o homem esteja só” (Gênesis 2:18). Ele então criou a mulher para Adão, da terra, como 

Ele havia criado o próprio Adão, e chamou-a de Lilith. Adão e Lilith imediatamente 

começaram a brigar. Lilith disse: “Por que devo deitar-me embaixo de ti? Por que devo abrir-

me sob teu corpo? Por que ser dominada por ti? Contudo, eu também fui feita de pó e por isso 

sou tua igual”. Quando reclamou de sua condição a Deus, ele retrucou: “Eu não vou me deitar 

abaixo de você, apenas por cima. Pois você está apta apenas para estar na posição inferior, 

enquanto eu sou um ser superior”. 

A “mulher porcelana” então vai quebrar a matéria que a sociedade lhe impôs – a 

delicadeza da louça – para mostrar que ela pode ser forte como Adão, resgatando as origens 

do poder que Lilith teria na sua origem. Hoje, a mulher conquistou espaço social, seja no 
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trabalho, nas organizações, no esporte e na vida religiosa, não precisa perder sua doçura e 

delicadeza, e terá poder equivalente ao homem, inclusive de liberdade sexual. Descoloniza, 

assim, as matrizes patriarcais que se estabeleceram e resgata suas essências de um período 

onde existia aceitação e não negação de seus direitos. 

Mulher porcelana também quebra louça é uma poética que reclama e redefine os 

valores de gênero como extensões da alma humana. Aborda as variações de nossa natureza, às 

vezes rígida, outras vezes flexível, nossos hábitos cotidianos de submissão e controle, usando 

a instalação e performance com referências históricas, sociais, étnicas, sexuais. Essa obra vai 

associar as diferenças, desarticulando o sentido binário das coisas, ao criar um 

compartilhamento e convivência entre as identidades, a tradição e a contemporaneidade, o 

individual e o coletivo. 

A Antropologia e a Sociologia mostram o quanto as sociedades atávicas estabelecem 

comportamentos dualistas e heteronormativos, separando sexo de gênero. Culturas do Oriente 

Médio e Extremo Oriente nos trazem impressões de domínio sobre as mulheres, atingindo 

todos os níveis do ser, físico, psicológico, religioso, levando-as à condição de submissão. O 

corpo modificado com recursos de engessamento torna-se por vezes como bonecas de 

porcelana. 

 

Figura 105 - Wagner Lacerda em Mulher porcelana também quebra louça (2013) 

Fonte: Acervo do autor 

 
 

 

Na pele esbranquiçada de alvaiade, uma boca pequena. Acrescento um craquelê à 

imagem original da gueixa para falar das suas fraturas e dores no corpo e alma, sob o domínio 

e disciplina que lhe são impostos (FIGURAS 102 e 103). 
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Figura 106 - Wagner Lacerda em Mulher porcelana também quebra louça (2014) 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

 

Na performance, o espírito azul, um corpo manchado de azul cobalto e tecidos com 

influência oriental da Ópera de Pequim ou dos samurais, incorporado pelo autor, revela os 

valores opressores do mundo machista, podando toda forma de expressão da “mulher 

porcelana” (Kátia Lanto), que, em um momento, se rebela em protesto. Isto num canto lírico 

de uma obra glossolálica, inspirada nas óperas chinesas a partir da música Love theme 

(Heaven and Earth/Soundtrack version), dos compositores Kitaro, Ahn e Le Ly. Então ela 

quebra toda a instalação presente no ambiente, coberto por um fundo de tecido azul ultramar e 

louças das Companhia das Índias, em várias versões de objetos e bibelôs que representam a 

imagem que a sociedade faz da mulher como boneca, objeto, submissa, comportada para o 

casamento e inspirada na própria Virgem Maria do Ocidente. As louças são quebradas e, com 

o choque, o espírito azul se contamina pelo arquétipo feminino e, com movimentos leves e 

delicados, compreende o lugar em que sua parceira vivia, mas, de certa forma, agora 

necessário ao homem se compartilhado com a mulher. A performance termina com esse 

espírito machista restaurado, distribuindo à plateia um ponto (desenho) de esperança sobre 



184  

alguma parte do corpo do público. Essa série acompanha o artista Wagner Lacerda até 2018, 

com desdobramentos pictóricos, escultóricos e performáticos. 

Revisitando, inicialmente, a teoria da psicologia junguiana, essa performance fala 

sobre anima e animus. A anima se divide em vários estágios do desenvolvimento: em 

primeiro lugar, a mulher primitiva na figura de Eva ou Geia, a Grande Mãe promovendo um 

relacionamento intuitivo e biológico; em segundo lugar, a beleza romântica e estética, 

conferindo elementos também sexuais; o terceiro estágio, a personificação da Virgem Maria, 

uma figura que eleva o amor; e, por fim, o quarto, a deusa grega da sabedoria, Ateneia, e a 

Monalisa, do pintor italiano Leonardo da Vinci (1452-1519), simbolizada pela sapiência que 

transcende a pureza e a santidade, segundo Jung (1977, p. 247), no desenvolvimento psíquico 

do homem moderno, estágio esse raramente alcançado. 

A “mulher porcelana”, ao quebrar a casa que estava sobre a sua cabeça, tem esse gesto 

como um grito para sociedade. Ela quebra a sua própria essência, a louça, para encontrar seu 

espaço de poder e igualdade na sociedade. 

Em palestra proferida no MAM-BA, em 2010, o artista visual, artevista, performer, 

desenhista, pintor e escultor mineiro Marco Paulo Rolla fala do machismo presente em toda 

nossa cultura e da forma sexista que a sociedade aborda a mulher presente na mídia. Para ele, 

desde a década de 1950, pós-Guerra, a mulher já vinha buscando trabalho e conquistando 

espaços. Mesmo assim, a mídia já andava contracorrente, criando produtos eletrodomésticos 

de design arrojado, com o objetivo de sedução e consumismo, querendo reintegrá-la de volta 

ao lar, com resgate a prendas domésticas e, por outro lado, procurando dar satisfação ao ego e 

prendendo as clientes pela estetização dos objetos de consumo. 

Mesmo com a revolução sexual da década de 1960, situações de manobrar a mulher 

são propostas pela mídia. Isso se vê no filme A sociedade do espetáculo, de Guy Debord 

(1973), que revela como era o modelo adotado por uma sociedade machista e misógina, 

anunciada na publicidade e na mídia de consumo. 

A performance aconteceu pela primeira vez na II Mostra de Performance da Galeria 

Cañizares, da EBA/UFBA, em 2012. No segundo dia da mostra, Kátia Lanto participou da 

ação, que teve duração de 20 minutos. A parceria adveio de uma imersão de um mês, com 

audição de músicas, pesquisa de figurino, movimentos, roteiro, até chegar à cena. Eram 

necessárias três pessoas. Veio formar o trio Ciane Fernandes, para a leitura das bases poéticas 

do trabalho, retiradas de um catálogo de exposição de louças da Companhia das Índias, 

realizada no museu Carlos Costa Pintor, em Salvador, explicando os materiais de que eram 

compostas e os elementos da louça azul e branca. 
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A figura do sexo masculino representava o espírito azul, ou o macho comparado a um 

samurai, a um guerreiro. A figura de Katia Lanto mostrava uma natureza frágil, quase uma 

gueixa, com o corpo todo pintado de louça craquelada e envelhecida em referência à beleza de 

uma peça de relíquia. Essa, mesmo assim, era subjugada, diminuída, objetivada como sempre 

a mulher foi no mundo capitalista e machista. A cada expressão, todos os gestos eram 

tolhidos: ao tentar abrir os olhos, se movimentar, falar, até ela perder o controle, no canto, nos 

gritos e na quebra de todas as louças do recinto. Um ato emocionando que impregna todos à 

sua volta com uma melancolia sem igual. O espírito azul, que perde suas forças, sai do 

pedestal que lhe era de direito e se envolve com o arquétipo feminino presente no ambiente, 

tornando-se um ser delicado, sensível, vivendo em seu corpo o que antes era uma qualidade 

na mulher. A cena termina então com uma dança aos moldes do butô japonês e o sinal 

distribuído ao público de pigmento azul, nesse momento não o azul da dureza de antes, mas 

um azul da sensibilidade. 

Esta performance acontece novamente em 2013 e 14, no Museu Eugenio Teixeira 

Leal, durante a abertura da exposição individual de pinturas que desenvolvi com o mesmo 

título, assumindo uma instalação maior que a realizada na Galeria Cãnizares em 2012. 

O trabalho vem se desdobrando, como diz Fernandes (2018), num padrão cristal que 

se transforma, de configuração em esculturas de cerâmica vidrada, onde a mulher está se 

libertando do ranço colonial pelo azulejo inserido e encrustado em sua pele. 

Como desdobramentos da performance, o artista-pesquisador desta tese vem criando 

peças em cerâmica em dimensões variadas, ou dando uma ideia de mosaico com técnicas 

variadas ou revestidas de azulejos, ou fazendo vídeos, como o Embrechado (2016), exposto em 

2018 na Sala Contemporânea do Palacete das Artes, que recebeu exposição comemorativa aos 

140 anos da EBA/UFBA, exposição coletiva da qual, como professor da instituição, fiz parte. 

O tema da “mulher porcelana” posteriormente reaparece em outra performance, 

chamada Decolonizando o embrechado, e, mais recentemente, em 2019, na IX Mostra de 

Performance da Galeria Cãnizares, com o tema “Arte negra: trânsitos e insurgências 

contemporâneas”. Revivemos esse conteúdo em outra ação chamada Craquelê colonial ou Eu 

não sou seu objeto, com Rita Braz, cantora lírica. Como referências para essa obra, podemos 

citar Ana Reis, de Goiânia (GO), Anna Leite, do Rio de Janeiro (RJ), e o grupo brasileiro 

Transeuntes, de São João del Rey (MG). 
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Figura 107 - Ana Reis em Mulher sobre torno 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

A performance de Ana Reis Mulher sobre torno (FIGURA 104), 2010 e 2011, apesar 

de ser identificada posteriormente à realização de Mulher porcelana também quebra louça, 

tem semelhança facilmente verificada, embora a visualidade seja outra. Estando sobre um 

torno, aparelho que gera a porcelana, cerâmica e peças que são relacionadas ainda hoje a 

mulher, ela denuncia cobranças de perfeição. O corpo em revolta se altera, se distorce em 

forma e em som (voz), e, num “convite ao delírio”, quebra paradigmas que são compostos 

sobre os códigos do feminino (MATA; FREY, 2016, p. 41). 

Já com Anna Leite, a semelhança se observa na performance A herança do silêncio, 

com relação ao empoderamento feminino. O trabalho foi apresentado no Centro Universitário 

Belas Artes São Paulo, em 12 de novembro de 2013, onde a performer traja vestido de saia 

com diâmetro de 6 metros, tendo à sua frente três recipientes de vidro, contendo vinho. Sobre 

a cauda do vestido são dispostas 30 xícaras de porcelana. A ação é de aproximar as xícaras de 

si e preencher de vinho; após cheias, a artista levanta e derrama todo o vinho das xícaras no 

vestido. É um protesto também de uma “mulher porcelana”, que quebra a louça para 

sobreviver e se impor socialmente. 
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Figura 108 - Coletivo Traseuntes em Mulher utensílio 
 

 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

Outra ação em diálogo é Mulher utensílio (FIGURA 105), do grupo Transeuntes, uma 

intervenção urbana que acontece em frente a lojas de eletrodomésticos, numa reflexão sobre a 

imagem objetificada da mulher na sociedade (MATA; FREY, 2016, p. 459). 

 
As atrizes-performers posicionavam-se em frente à loja Ricardo Eletro, na região 

central de São João del Rey. Cada mulher, em seu nicho, dava início às atividades 

cotidianas das donas de casa: lavar, cozinhar, varrer, bordar, depilar-se, entre 

outras. A ideia inicial era causar um estranhamento nos espectadores frente à 

repetição das ações, transformando as figuras femininas em “seres coisificados”, 

mecanizados pelo dia a dia. Tal ideia pareceu funcionar. A rua, como lugar vivo, 

possuía um conjunto de signos que não parava de circular: promoções, compras e 

vendas, anúncios, barulho ininterrupto etc. A ideia da repetição mecanizada das 

tarefas cotidianas. A submissão dos corpos femininos frente aos corpos 

masculinos. O lugar da mulher: a mulher que acopla o lar doce lar, a mulher que 

passa o ferro, passa a vida, passando a roupa. A mulher de ferro. A mulher que se 
ferra. A mulher que limpa e sorri. A mulher que apanha e sorri. A mulher que dá 

e sorri. Coisa de mulher. Mulher coisa. A mulher moderna que trabalha fora, que 

faz o seu varal. A mulher que não gosta do que vê no espelho. A mulher que 

costura e sai linda para as compras. A mulher dona de casa perfeita. A mulher que 

sabe agradar seu macho. A mulher que faz pose para a foto. (GASPERI, 2013) 

 
O grupo Transeuntes se dedica a estudar os conceitos relativos à recepção estética, 

caminhando além da área teatral. Bakhtin (1993) refere-se à recepção como os esforços dos 

agentes do discurso em construir territórios comuns a fim de firmar um diálogo. Pode-se dizer 

que estes esforços agregam valores, concordâncias e discordâncias sobre assuntos 

determinados, confrontando ou revisitando questões a respeito da sociedade – da mesma 

forma que as performances desta tese vão às ruas à procura desse diálogo, que é rico em acaso 

e indeterminação, esperando pelo risco de se expor e levar uma mensagem que pode ou não 

ser aceita e compartilhada. 
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4.6 BANQUETE ANTROPOFÁGICO BRASILEIRO 

 
Na sequência de performances desenvolvidas durante essa pesquisa de doutorado, 

está Banquete antropofágico brasileiro, de 2016. Ela aconteceu durante o processo 

impeachment da presidente Dilma Rousseff, na Mostra de Performance da Galeria 

Cañizares. Na ação, um grande banquete era servido aos convidados em volta da mesa. Os 

alunos-performers, consumidores, cortavam verduras, legumes, fruta e carnes para o 

alimento. Ao fundo, cenas de antropofagia retiradas de gravuras do século XVII incorporam 

a visualidade das gravuras de Theodor de Bry, 1593, a partir de relatos de Hans Staden 

(1525-1575), sobre suas viagens ao Brasil, descrevendo o canibalismo dos nativos 

brasileiros e a visão que os portugueses tinham dos índios originais. Isso faz uma 

correspondência com a política do Brasil, a corrupção vigente e a desmoralização da mulher 

que estava no poder por interesses da burguesia. Os parceiros de cena foram oito alunos – 

Alexia Corujas, Altamiro Correia, Camila Miranda Damiao, Celma Antunes, Jane Mary, 

Rebeca Sampaio, Vanessa Vieira e Pamela Machado – matriculados na disciplina Expressão 

Tridimensional III, usando roupa preta, representando o luto do momento, o rosto pintado 

de forma distorcida com vários olhos, bocas e narizes, mostrando a perda da identidade. O 

grupo teve aulas de técnicas de corpo para cena: movimento autêntico para chegar na 

performance de forma segura. Cada aluno levou sua contribuição, seja em edições de áudio 

com sons variados, como Panis et circenses (1969), do grupo Os Mutantes, Comida (1987), 

do grupo Titãs, e os sons de vozes do impeachment editados por Vanessa Vieira. A toalha 

foi feita com jornais de notícias da época, estampados com imagens de Dilma Rousseff e do 

atual presidente Michel Temer (FIGURAS 106, 107, 108, 109 e 110). 

Retratamos o mundo onde vivemos, onde a perda da identidade na sociedade do 

espetáculo e de consumo, bem como o capitalismo, se faz presente num mundo globalizado. 

Demostrando, desta forma, que, em vez de evoluirmos, regredimos com a falta de contato 

direto, atravessada pela tecnologia de celulares e redes virtuais, nos fazendo ausentes e sós 

na multidão. 
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Figura 109 - Alunos-performers de Banquete antropofágico brasileiro 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 110 - Wagner Lacerda e alunos-performers em Banquete antropofágico brasileiro (I) 

Fonte: Acervo do autor 

 

 

Figura 111 - Wagner Lacerda e alunos-performers em Banquete antropofágico brasileiro (II) 

Fonte: Acervo do autor 
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Figura 112 - Vídeo Banquete antropofágico brasileiro 
 

 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 113 - Fotomontagem do vídeo Banquete antropofágico brasileiro 

 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

Banquete antropofágico brasileiro recebeu uma síntese de vários momentos da 

performance, criando um panorama de texturas, cores, formas, num passeio pelos corpos 

envoltos à mesa e, em cima dela, numa lembrança de um banquete, sempre relacionado aos 
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ritos do deus grego Baco. De forma fatídica, os corpos em cima da mesa estão esfolados como 

bichos indefesos, talvez nós, brasileiros. E, no vídeo, vemos uma crítica social ao que se 

consome em nosso país. Um banquete gastronômico com políticos sem identidades que se 

abastecem de nós como canibais, pela relação de poder político com que dominam e operam 

as nossas vidas de forma violenta.ditados pelas grandes potencias que estão acima deles e 

manobram a maquina social numa perversa globalizacao. Muito diferente do que o 

pensamento eurocentrico idealizou sobre os noss indios tupinambás: 

 
O principal relato escrito sobre o canibalismo dos tupinambás é de autoria do 

aventureiro alemão Hans Staden (1525-1579) e está registrado na obra Duas 

Viagens para o Brasil, publicada em 1557. Esse relato circulou amplamente entre 

os círculos letrados da Europa por várias décadas, o que contribuiu para a 

composição de um imaginário exótico do chamado “Novo Mundo”.2  

 

Na década de 1920, vale acrescentar que o poeta, polemista e filósofo Oswald de 

Andrade, um dos organizadores da Semana de Arte Moderna de 1922, publicou o “Manifesto 

Antropófago”, um dos textos-base do Modernismo artístico brasileiro, no qual evocou a ideia 

dos índios canibais brasileiros, dando a ela um sentido estético que serviu como marca da 

capacidade da cultura brasileira de absorver outras culturas e tradições e imprimir nelas sua 

própria marca. 

Repensando o termo “canibalismo” e “antropofagia” pensamos de modo contrario 

com relação a quem deve ser o canibal, nao o indio tupinambá brasileiro como o artista belga 

Theodore de Bry pensou, mas pensamos em “politicos canibais” que se corrompem e se 

dilaceram pelo poder e dinheiro. Fugindo de suas obrigações socio-politicas de defender uma 

nação. Entao projetamos nas parede da Galeria cenas das mesmas gravuras coloniais que em 

transparencias como rendas sobrepoem rostos do ex-presidente Michel Temer. A partir dessas 

imagens construimos uma cena que traz uma mesa farta com dois corpos esfolados e como 

toalha os jornais da Epoca onde aparece o golpe ao governo da ex-presidenta Dilma Rousseff 

Apresentando a população em torno da mesa sem poder ação, se vendo no centro da mesa 

como esfolados e oprimidos. Na versão mais recente deste trabalho aparece politicos de 2020 

como Jair Bolsonaro, A ministra do estado da mulher, da familia e dos direitos humanos, 

Damares Alves e o ministro da justica e seguranca publica Sergio Moro foram velados pelas 

gravuras do mesmo europeu Theodore de Bry como a nova geração de politicos canibais.  

Outra performance que pode-se identificar como referencia para o Banquete 

Antropofagico Brasileiro é a ação Carne (Figura 111), de Aline Santana e Juliana Bom-

 
2 Disponível em: https://www.historiadomundo.com.br/curiosidades/canibalismo-dos-tupinambas.htm. Aceso em 

23 jan 2018 

https://www.historiadomundo.com.br/curiosidades/canibalismo-dos-tupinambas.htm
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Tempo, de Campinas (SP), 2013. Citada em Frey (2016, p. 37), como um corpo 

marginalizado em lugares precários, grotescos na sua forma. O cenário é um banquete com 

carnes (fígado), lama, corpos envoltos em argila e, com a participação pública. Falamos  nos 

dois casos  de um canibalismo e antropofagia as avessas, onde a visao de canibal que o 

portugues tinha do indio no periodo colonial  nao chega nem perto, do que os politicos 

brasileiros fazem  com a população em nome do poder, da ganãncia, da lavagem de dinheiro, 

numa  politica suja e incoerente gerando uma desonesta distribuicao de renda, fome, miseria, 

poucas politicas de insentivo a educação e morte á população.trabalhamaos com contraste de 

valores para justificar as verdadeiras identidades do corpo politico brasileiro. 

Figura 114 - Performance Carne de Aline Santana e Juliana Bom-Tempo 

 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

 

4.7 EMBRECHADO E DECOLONIZANDO O EMBRECHADO 

 

Embrechado
3 surge como um projeto de experiências videográficas que desenvolvi 

com apoio técnico de Luís Carneiro Leão. A videoperformance Embrechado surge em 2017 

com a preocupação de falar da necessidade de descolonizar o corpo de um modo geral, e o 

corpo negro, a princípio (mas poderíamos citar também os índios). Do ranço de subjugação 

 
3 “Embrechado” é uma ténica de revestimento integrada à arquitetura, de origem italiana, do século XV, sob 

influência portuguesa, encobrindo frontões e torres de igrejas, capelas, muros e bancos de jardins. No trabalho 

do autor desta tese, é feita uma metáfora ao domínio português de influências e imposições do colonialismo 

sobre o povo brasileiro, negros e índios, povos que já habitavam e que foram escravizados durante o Brasil 

colônia e sofrem preconceito até a contemporaneidade (MACHADO, 2012). 
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opressora e eurocêntrica sobre nossas matrizes étnicas, partindo para um desejo, mesmo que 

na arte, de se livrar das amarras e preconceitos ainda presentes na contemporaneidade. 

Realizamos várias tomadas e capturas de imagens de pessoas negras, com uma câmera 

Panasonic HDC TM700 FULL HD. Estas imagens foram produzidas (maquiagem, cenário, 

figurino) e levadas a um editor técnico, que, sob a nossa orientação, desenvolveu cenas 

separadas e simultâneas das ações, que sempre eram de retirar da pele o azulejo português 

como signo de libertação e posterior liberdade, mostrando a identidade genuína do negro. 

Esse vídeo foi exibido na VII Mostra de Performance, que tinha como tema “Arte negra, 

imagem, empoderamento e dissonâncias contemporâneas”, de 13 a 24 de março de 2017. 

O argumento do organizador Ricardo Barreto Biriba para a mostra, que muito nos 

impulsionou a desenvolver esse vídeo, foi o seguinte parágrafo: 

 
O tráfico de negros escravizados durou 400 anos e terminou oficialmente na 

segunda metade do século XIX. Estimativas apontam para uma variante entre 15 
a 30 milhões de africanos negros que foram arrancados de suas terras de forma 

desastrosa, degradante e desumana. A ideologia do mercado escravista sustentava 

a ideia que a humanidade é dividida em duas metades, os humanos e os sub-

humanos, e que nós fazemos parte desse segundo grupo e que se podia fazer o que 

se quisesse com ela, explorar seu trabalho e depois destruí-la, quanto à sua arte, 

ela passou pelo mesmo caminho. (KKAPUSCINSKI, 2000) 

 

Tomando como base a nossa história, a VII Mostra de Performance centra na arte 

negra contemporânea – performance, vídeo e fotografia – com objetivo de exaltar e dar 

visibilidade à liberdade negra inovadora, às vozes questionadoras do seu tempo, às ações 

políticas, às políticas de inclusão e às representações etnoartísticas. Com isso, discutir, junto 

ao artista, a sua obra e o público, suas inquietações individuais, implicações e subjetividades 

estéticas, éticas e teoréticas, as relações de poder e a expansão geoartística. 

Performance negra, imagem, empoderamento e dissonâncias contemporâneas vêm 

confrontar os espaços de poder e de dominação e combater a indigência artística e cultural por 

uma “globalização da diferença”, como chamava Milton Santos, pela descolonização e 

desinternacionalização da estética, por avanços nas políticas públicas de combate ao racismo, 

à intolerância religiosa, ao epistemicídio, para consolidar as conquistas alcançadas no âmbito 

educacional, cultural e social. 

Diante das “batalhas semióticas-interculturais”, a VII Mostra de Performance também 

buscava interferir na construção de outros sentidos estéticos, de representação e de etnicidade, 

com ações arte-educativas para discutir arte e performance e, particularmente, performance 

negra, sobretudo como uma arte movente, política, crítica, vasta, plena de vitalidade, 

problematizada e contemplativa, que transita entre o imaginário e o real, entre o sensível e o 

inteligível, entre o tradicional e o atual. 
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O evento, integrado à sociedade acadêmica contemporânea, dinamiza o conjunto de 

problemas interpretativos do conceito de arte negra e da existência negro-africana como bases 

fundamentais para os estudos aprofundados da performance artística. No texto do curador 

para o catálogo da mostra (2017), Ricardo Barreto Biriba afirma: 

 
Assim, será a mística conservadora da diáspora, o paradigma da identidade negra e 

por ela a incompletude, o entrecruzamento, a passagem e a indeterminação o estado 

possível da arte negra capaz de mover as bases tradicionais da cultura? É a 

performance negra um campo expandido da sua arte tradicional? É um entre 

cruzamento cultural? É ritual? É sacro religiosa? É ela política? Engajada? Mestiça? 

O que não é uma performance negra? Qual o seu papel no estado atual da arte? 

 

Entre 2017 e 2018, novas pesquisas foram realizadas para performance e 

videoperformance. Embrechado (Figura 112) foi dirigida a um corpo político negro 

escravizado e subjugado desde o período colonial brasileiro. A escravidão pode ser definida 

como o sistema de trabalho no qual o indivíduo (o escravo) é propriedade de outro, podendo 

ser vendido, doado, emprestado, alugado, hipotecado, confiscado. Legalmente, o escravo 

tinhas “direitos”: não podia possuir ou doar bens e nem iniciar processos judiciais, mas podia 

ser castigado e punido. Através da poética dos materiais pictóricos sobre a pele negra, 

sugerindo louça portuguesa rachada ou craquelê, escorre sangue de um povo que não mais 

aceita a opressão, num ato de livrar-se de resíduos coloniais e ganhar espaços políticos e de 

afirmação, da raça e poder em parceria com os modelos-performers: o ator Diogo Teixeira da 

Silva; a modelo Dandy Braz; a cantora lírica Rita Braz; a criança Malu Teixeira; e Douglas 

Machado, aluno de Bacharelado em Belas Artes. O vídeo mostra então cinco negros lutando 

pela descolonização em seus corpos e buscando empoderamento da sua raça. 

 
Figura 115 - Vídeo Embrechado, de Wagner Lacerda 

Fonte: Acervo do autor 
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Não existem registros precisos dos primeiros negros escravizados que chegaram ao 

Brasil. A tese mais aceita é a de que, em 1538, Jorge Lopes Bixorda, arrendatário de pau- 

brasil, teria traficado para a Bahia os primeiros africanos. Eles eram capturados nas terras 

onde viviam na África e trazidos à força para a América, em grandes navios, em condições 

miseráveis e desumanas. Muitos morriam durante a viagem através do oceano Atlântico, 

vítimas de doenças, de maus tratos e da fome. Os escravos que sobreviviam à travessia, ao 

chegar ao Brasil, eram logo separados do seu grupo linguístico e cultural africano e 

misturados com outros de tribos diversas para que não pudessem se comunicar. Seu papel de 

agora em diante seria servir de mão-de-obra para seus senhores, fazendo tudo o que lhes 

ordenassem, sob pena de castigos violentos. Além de terem sido trazidos de sua terra natal, de 

não terem nenhum direito, os escravos tinham que conviver com a violência e a humilhação 

em seu dia-a-dia. A minoria branca, a classe dominante socialmente, justificava essa condição 

através de ideias religiosas e racistas que afirmavam a sua superioridade e os seus privilégios. 

As diferenças étnicas funcionavam como barreiras sociais (GELEDÉS, 2012). 

Compreende-se que as sociedades africanas atávicas têm força matriarcais ou mesmo 

nos tempos atuais. Têm mais equilíbrio, sensibilidade, intuição, relação com a natureza e o 

sobrenatural, moldes genuínos das culturas indígenas antes da colonização e catequização, 

que oprimem os hábitos em prol de um modus vivendi do colonizador. 

Toma-se o exemplo de que, nas culturas africanas, a mulher tem um papel fundamental, 

sendo símbolo de poder, fertilidade, sacerdotisas por excelência. Possuem conhecimento da 

natureza das folhas, recebendo cargos de rainhas, mães de santo no Candomblé e Umbanda, 

onde também existem muitas referências femininas. Os cultos de origem africana compreendem 

as relações sociais e o respeito à natureza de forma mais humana. 

Em nosso entendimento, Salvador, que tem matrizes africanas e indígenas, talvez as 

relações de poder, antes da chegada da corte portuguesa, fossem outras. Com a colonização, a 

liberdade aos cultos de orixás, por exemplo, era impedida. Por conta deste fato, os negros 

procuraram o sincretismo para poder, ainda que de forma camuflada e representada por santos 

europeus, cultuar seus orixás. 

Hoje já temos algum respeito às mães de santo, mesmo num momento em que a 

violência em alguns estados, como o Rio de Janeiro, tem utilizado das manobras políticas de 

uma bancada evangélica que saqueia os terreiros, provocando uma nova “guerra santa”. Em 

nome de poder, regride-se, desrespeitando a tradição local onde existem hierarquia e respeito. 

Atualmente, fala-se em decolonial ou descolonização: Segundo Luciana Ballestrin 2015 em 
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termos historicos e temporais essa ultima grafia vai referir-se a uma superação do 

colonialismo por seu turno e decolonial sugere transcender a colonialidade que sobrevive de 

forma camuflada na modernidade. Segundo BALLESTRIN em entrevista consedida a 

Rodrigo Freese Gonzatto em agosto de 2015 ela diz:  

“ Trata-se de uma elaboração cunhada pelo grupo Modernidade/Colonialidade 

nos anos 2000 e que pretende inserir a América Latina de uma forma mais radical 

e posicionada no debate pós-colonial, muitas vezes criticado por um excesso de 

culturalismo e mesmo eurocentrismo devido à influência pós-estrutural e pós-

moderna.” 

 

Outro posicionamento pertinente a esse uso do decolonial está em COLAÇO, Thais 

Luzia. Novas Perspectivas para a Antropologia Jurídica na América Latina: o Direito e o 

Pensamento Decolonial. Florianópolis: Fundação Boiteux, 2012. Onde: ela diz: 

 
“o termo “decolonial”, suprimindo o “s” para marcar uma distinção com o 

significado de descolonizar em seu sentido clássico. Deste modo quer salientar 

que a intenção não é desfazer o colonial ou revertê-lo, ou seja, superar o momento 
colonial pelo momento pós-colonial. A intenção é provocar um posicionamento 

contínuo de transgredir e insurgir. O decolonial implica, portanto, uma luta 

contínua.” 

 

O pensamento decolonial está presente não somente com a tomada de posição do 

negro, do indio, numa sociedade eurocêntrica, mas da mulher, pelo que foi feito com ela, e 

das identidades LGBTQI+, que lutam pelos seus espaços na sociedade e num mundo 

neocolonial onde ainda imperam a discriminação e a opressão em constantes insurgencias 

sociaise politicas.  

 
Em 2018, do vídeo Embrechado surgiu a necessidade de fazer a performance com 

a mesma temática para a VIII Mostra de Performance, que repetia o tema “Arte 

negra, imagem e anonimato”, tratando de fortalecer esses princípios e reclamando 

o apagamento do negro da sociedade. O novo argumento do organizador Ricardo 
Biriba (2018) era: A VIII Mostra de performance: Arte Negra, imagem e 

anonimato dá continuidade à ideia de produzir um coletivo de arte de ação com 

temáticas atualizadas, que tragam questões relacionadas ao anonimato da 

produção artística negra na cultura brasileira. E, a participação negra na 

construção simbólica da arte, particularmente, a invisibilidade e posição social 

desse(a) artista que gera uma série de interpretações sobre o fenômeno 

étnico/racial: O corpo negro como “texto revolucionário” em estado de 

performance e a performance negra como “contexto político” em estado de 

imagem. Partindo do ponto de vista que, para pensar performance negra, imagem 

e anonimato é preciso entender suas questões e pressupostos, causas e 

consequências, articulações estéticas e ideológicas, além de outros estados de 

visibilidades, identidades e identificações culturais. A performance negra tem 
criado formas desafiadoras de intervenções “artevistas”. Um rito de passagem em 

experiências vivenciadas no corpo do artista performer que rompe o 

“aprisionamento das imagens controladas do racismo invisibilizado”. Segundo 

Zeca Ligiéro: “A expressões de Performance Negra nascem aqui, são reprimidas 

ali, fingem que morrem acolá, para, ressurgirem ainda mais fortes lá adiante”. E 

se pode afirmar que a Mostra de performance renasce mais fortalecida a cada 

edição, transformando o espaço galerístico em lugar de convivência e 
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interatividade, onde comunidade e universidade se retroalimentam entre saberes e 

conhecimento [..] A partir dessa premissa questionamos: Será o anonimato capaz 

de ocultar o(a) performer negro(a) no amplo campo da diversidade artística 

brasileira? Será o anonimato na arte história, ciência, sociedade e no indivíduo 

uma ameaça à nossa existência e à liberdade política e cultural? 

 

Nesta Mostra, foi apresentada a performance Decolonizando o embrechado, realizada 

a partir da experiência do vídeo, modificando a sua configuração espacial e aumentando as 

representatividades. Durante a ação, cinco negros – desta vez, Malu Teixeira, Diogo Teixeira, 

Mario Vasconcelos, Tina Melo e Wagner Lacerda –, de tons diversos de melanina, 

desconstroem a pele sobre a pele feita em forma de mosaico de azulejaria portuguesa, a partir 

de fotos dos azulejos da Reitoria da UFBA, ao som da música Fado tropical (1973), de Chico 

Buarque, remixada num tom minimalista. Aos poucos, o “embrechado” sai da pele e cada um 

mostra seu valor e poder na sociedade: nas expressões faciais de orgulho do que tem na sua 

essência e livres dos traços colonizadores. Logicamente, essa ação mostra como a arte se une 

à vida e como pode, aos poucos e a cada dia, mostrar suas inquietações. 

Decolonizando o embrechado foi primeiramente realizado como videoperformance, na 

VII Mostra de Performance em 2017, e, posteriormente, em 2018, como performance 

presencial para explorar tudo aquilo que não se pôde fazer em vídeo. Expressamos, na prática 

do cotidiano e em nossas ações, e reclamamos, pela arte e pelo estético, o racismo e o ranço 

colonialista e eurocêntrico sobre o negro. Um ato simbólico sobre a história cultural 

brasileira: da colonização impressa na pele do povo brasileiro. Analisando os livros e 

palestras do professor Milton Santos, reconhecemos a “fábula da globalização”, que é muito 

mais um interesse das potências de controle do poder do consumo do que qualquer outra 

intenção é visivel. 

Neste capítulo, abordam-se experiências mais recentes de trabalhos em performance 

em que tratei da cidade, durante o doutorado, que têm conteúdo mais amplo sobre questões 

sociais e políticas de Salvador, já abordadas anteriormente, como violência contra a mulher e 

aos grupos LGBTQI+, bem como racismo no cotidiano soteropolitano, ainda que Salvador 

seja situada como segundo lugar entre a mais negra do mundo fora da África, não justificando 

tamanhos equívocos e preconceitos. 

Decolonizando o embrechado expressa a libertação dos 488 anos a contar da 

colonização em 1530. O termo “embrechado” refere-se a uma incrustação de louças, vidros, 

azulejos, cristais, pedras e conchas em um muro.ao utilizar essete termo para falar de 

superação, Metaforicamente, do corpo negro é esse muro de resistência que ainda hoje sofre 

racismo, subjugação, preconceito e segregação. O ato de retirar o azulejo da pele nos dá uma 
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leveza mesmo sabendo que existem marcas eurocentricas profundas em nossa cultura 

brasileira no corpo mas na performance nos traz um alívio de forma simbolica e artevista e 

sem palavras, dizemos que não queremos nada de ninguém, apenas acentuar valores e a 

essência ancestral do negro brasileiro. 

Contextualizando Cidade rosa com as questões de raça e etnia com relação a 

segregação urbana na geografia de Salvador, Garcia (2006 apud CANTO, 2009) reflete: 

 

 [...] são analisadas de maneira concreta as formas pelas quais a segregação 

urbana e as desigualdades raciais se manifestam. São apresentados dados 
empíricos relacionados à distribuição espacial da população por cor ou raça 

através de tabelas e mapas temáticos, os diferentes indicadores de estratificação 

social e racial dos indivíduos e sua correlação ou não com a moradia através de 

indicadores que revelam tanto a desigualdade social como a racial em ambas as 

metrópoles tais como condição de moradia, tipo de moradia, casa própria, 

densidade por dormitórios e número de banheiros. Em relação à posse e do 

microcomputador dos bens urbanos é analisada a distribuição espacial do 

telefone, do automóvel, por se considerar que refletem de maneira nítida as 

hierarquias sociais [...] dos equipamentos coletivos. 

 

Quanto a relação entre raça, classe e estrutura urbana a partir da análise dos dados 

relativos à ocupação, renda e educação, Garcia (2006 apud CANTO, 2009) parte do conceito 

de desenvolvimento capitalista dependente e tardio, com objetivo de compreender de que 

forma as diferenças de inserção dos indivíduos na produção de bens e serviços reflete nas 

diferenças de estilos de vida, mesmo ressaltando a ocorrência de que não há uma 

determinação simples ou mecânica neste contexto. Enfoca as características específicas dos 

trabalhadores de Salvador e Rio de Janeiro, através de fatores relacionados à industrialização, 

aos reflexos do processo de imigração ocorrido no início do século XX e aos tipos de 

ocupações e serviços predominantes. 

Na época colonial, segundo Garcia (2009, p 33) o bairro de Plataforma era uma das 

senzalas da cidade e, durante o processo de industrialização, experimenta um 

desenvolvimento relativo. Nos últimos anos, tem passado por um processo de estagnação e 

degradação. 

Conclui-se como Plataforma é um bairro periférico, afastado dos interesses turísticos e 

manobras técnicas para melhoria da sua geografia, que tem experimentado o surgimento de 

conflitos pelo uso do solo: 

 

A análise das desigualdades no interior do bairro possui dois objetivos: o primeiro 

visa a uma análise da história social do bairro, a fim de se dimensionar as 

desigualdades de raça e de classe; o segundo tem por objetivo verificar o papel da 

discriminação, da estigmatizarão e do isolamento racial na formação social e 

histórica, através da percepção de alguns moradores. (GARCIA, 2009 p. 33) 
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Hoje, temos em Plataforma o projeto Ocupa Lajes, que reúne adultos, jovens e crianças 

num processo de fazer e compreender as questões sociopolíticas através da arte. Ocupa Lajes é 

uma iniciativa de Vilma Soares, do Acervo da Laje, e debate temas como “Narrativas Negras – 

A visibilidade da mulher negra nas artes e na cultura baiana”. A importancia destes texto de 

Garcia para esta tese está em resgatar nossa ancestralidade e afirmar a decolonizaçao recorrente 

em nossos dias afirmando nossas raizes culturais, conscientizando sobre a nossa historia para 

entender o presente em busca de um futuro menos injusto com acolhimento a populaçao seja em 

educacao, arte e cultura trazendo aos nosso bairros e cidades uma consciencia da geografia que 

se modifica de agordo os habitos humanos. 

Na contemporaneidade, estamos num processo decolonial e de resistência do negro, 

libertando-se de mais de 400 anos de violenta exploração e, principalmente, na cidade que foi 

colônia e capital brasileira por 214 anos, entre 1549 e 1763. Falar de Cidade rosa sem citar 

esse fato e a importância do negro é esquecer nossa memória de dominação e subjugação 

eurocêntrica, fatores também de base do patriarcado e das estruturas sociais que perpetram a 

heteronormatividade e repelem mulheres. O preconceito atravessa séculos. 

Durante a Ação Decolonizando o embrechado (FIGURA 113), as orientações que 

foram passadas ao grupo eram de agir com naturalidade, retirar aos poucos e lentamente os 

azulejos e, por fim, encontrar e mostrar seus valores, personalidade, espírito e corpo natural. 

Todos os participantes conseguiram, mesmo em grupo heterogêneo, criar 

entrosamento, formando um corpo coletivo e conciso. É importante dizer que a criança 

escolhida, Malu Teixeira, nunca fez aula de teatro e interpretação e trouxe vibração em cena 

ao mesmo tempo que foi sutil. Usando de forma genuína sua expressão, adquiriu grande força 

em cena mostrando uma potência de valores essenciais sem igual (FIGURA 114). 
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Figura 116 - Performance Decolonizando o embrechado 
 

Fonte: Acervo do autor 

 

 

Figura 117 - Malu Teixeira na performance Decolonizando o embrechado 

 

Fonte: Acervo do autor 
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Talvez pela idade de seus 10 anos ela quisesse mostrar que a sua geração veio para 

mudar a história de subjugação, é uma performance decolonial no sentido de descolonizar 

cotidianamente esse ranço eurocêntrico que discrimina a arte, a expressão e a cor do negro. 

Que é possível ainda reverte o quadro. Seja pelo ativismo ou seja pelas conquistas de espaços 

e territórios, do ensino numa luta armada de arte e política. 

Ciane Fernandes, em depoimento informal numa mensagem de texto para o autor (via 

aplicativo WhatsApp, acervo do autor), comenta sobre a performance: 

 

Foi divina!!! Outro espaço-tempo também parou para ver vocês! É o MA – 

intervalo de espaço criativo onde tudo pode acontecer –, conceito oriental do 

Butoh. Você conseguiu passar isso para o seu grupo todo. Essa conexão corpo-

alma, fluindo, Fiquei tão leve com sua performance hoje. Gratidão eterna! Os 

performers renascendo como bebês, num timing perfeito! O estado. As faces... Os 

gestos nada artificiais, nada sobrando... tudo mínimo de uma força e potência lá 

no céu! Viva vocês! Estética com conteúdo porque foi tudo belíssimo. A 

disposição também, a posição das pessoas, os figurinos. A crítica, a escultura, a 

pintura, a maquiagem tradicional também! Um ritual para reconquista da beleza 
autêntica de cada um. Todos maravilhosos nas suas particularidades, todos juntos 

e individuais, diferença e conexão! São diferentes performances que vão 

trabalhando diferentes contextos e aspectos da diversidade... gênero... etnia… 

sempre para descolonizar e redescobrir e transformar o entorno! 

 

 

Figura 118 - Painel O pelotiqueiro 

Fonte: Brasil (2016) 

 

 

Entre as imagens projetadas, as de maior importância são os azulejos expostos da 

publicação no repositório institucional da UFBA (FIGURA 115), do painel O pelotiqueiro, de 

autor desconhecido, localizado no corredor da sala do Conselho Universitário, na Reitoria da 

UFBA. 

 
Painel: O pelotiqueiro. Tema: As maravilhas do Oriente, possivelmente 

inspirados nas estampas de livros da época. Talvez narre uma história ou cena de 

cartão postal. Consiste numa cartela com perfil de vasos, ornada de palmas, as 
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mais largas encimada por uma urna. Painel de 9 x 10 azulejos. Azulejos em 

branco e azul, de 14 cm. Cena: Pelotiqueiro trabalhando com bolas para distração 

do mandarim sentado em plataforma. 

 

O corpo político nesta ese é uma transgressão ao corpo biológico porque está 

fundamentado em questões que extrapolam os limites do corpo físico, que problematizam os 

direitos de identidade, de diversidade, de conquistas, independentemente da organização 

natural das coisas. O pensamento intelectual e participativo na sociedade que procura 

reclamar o estado de preconceitos e neocolonizações. Para isso que a mulher, de um modo 

geral, a comunidade LGBTQI+ e os negros querem discutir seus espaços na sociedade, sem 

engessamentos de uma maioria que pretende dominar de forma heteronormativa, machista e 

racista. Como um “embrechado” ou a incrustação de dominação, que atravessam tempos e 

espaços e que na contemporaneidade, vem sendo feito um trabalho de decolonizar estes 

paradigmas. 

Tema de publicação onde existe uma influência do Oriente, fato reconhecido, trajeto 

feito pelas viagens de Portugal à Companhia das Índias para trazer especiarias. Essas imagens 

também foram usadas no papel adesivo e coladas em forma de mosaico na pele dos 

performers (FIGURAS 116, 117 e 118). Outras foram extraídas do livro Porto azulejos 

(BRICOGNE; GISLOT, 1989). 

 

Figura 119 - Diogo Teixeira na performance Decolonizando o embrechado 

Fonte: Acervo do autor 
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Figura 120 - Wagner Lacerda na performance Decolonizando o embrechado 

Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 121 - Tina Melo maquiada para a performance Decolonizando o embrechado 
 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A descolonização é um terno antigo que se refere à libertação de uma colônia 

subjugada por uma potência.a decolonizacao e uma recorrente resisencia tendo consciencia 

dos elemntos cultuaias que em determinados niveis estao enraizados mas que podem ser 

transgredidos diariamente. Neste contexto, uma demonstração de força e resistência negra foi 

a resiliência, passando conhecimento mesmo de forma camuflada em sincretismo, 
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contribuindo com suas influências para culturas como a do Brasil. Líderes afrodescendentes, 

como Nelson Mandela, Luther King, Angela Davis, entre outros, lutaram pela igualdade e 

deixaram seus ensinamentos numa política de igualdade de todas as raças. Decolonizando o 

embrechado fala do pertencimento e igualdade, propondo resgatar nossas matrizes mais 

ancestrais. 

 
"Por sua vez, a expressão “decolonial” não pode ser confundida com 

“descolonização”. Em termos históricos e temporais, esta última indica uma 

superação do colonialismo; por seu turno, a ideia de decolonialidade indica 

exatamente o contrário e procura transcender a colonialidade, a face obscura da 

modernidade, que permanece operando ainda nos dias de hoje em um padrão 

mundial de poder.[...]Trata-se de uma elaboração cunhada pelo grupo 
Modernidade/Colonialidade nos anos 2000 e que pretende inserir a América 

Latina de uma forma mais radical e posicionada no debate pós-colonial, muitas 

vezes criticado por um excesso de culturalismo e mesmo eurocentrismo devido à 

influência pós-estrutural e pós-moderna.”4 

 

Analisando questões do feminino no vídeo Embrechado e na performance 

Decolonizando o Embrechado nos perguntamos onde vemos uma relação opressora 

colonialista na América latina com relação a mulher? Que tem um posicionamento político 

contra as regras de comportamento e boas maneiras impostas em suas práticas cotidianas que 

vão desde a maneira de sentar, falar, vestir formas de opressão a que chamamos neste texto de 

Embrechado eurocêntrico na nossa cultura brasileira vindo muito da etiqueta europeia. 

Durante a revolução feminista em suas várias etapas pudemos ver a resistência a estas práticas 

numa luta constante para quebra deste protocolo rumo a uma autonomia maior da mulher. No 

vídeo e na performance sutilmente retiramos esse ranço opressor e as mulheres expõem sua 

forca seu poder com atitudes presenciais.  Entre tantos autores que falam dessa decolonização 

feminina podemos citar Araújo (2011, p. 3-4),   

Com relação a comunidade LGBTQIA+, vista nestes trabalhos encontramos performers 

em cena como Douglas Galvão que tem um hibridismo entre homem e mulher sem pudores 

sendo menina ou menino quando quer, nos gestos libertários, num olhar num soltar os cabelos e 

posturas de potência. Como ja foi citado Luiz Mott, 1986, p15 as Quimbandas foram as 

primeiras pessoas que vieram da África que foram levadas a julgamentos por seus hábitos, 

trejeitos, vestimentas indenitárias de resistência já naquela época colonial afrontando 

autoridades eclesiasticas.se arrastando por nossos tempos com grandes conquistas de direitos  

indenitários, Leis, mas  ainda  sofremos o olhar que recrimina censura, a violência verbal e 

física constante vista em noticiários em nossa cidade Salvador e de norte ao sul do Brasil. Ainda 

 
4  Disponível em: http://www.gonzatto.com/decolonial-ou 

descolonial/ http://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/5258-luciana-ballestrinon. Acesso em 12 de out. de 2018. 

http://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/5258-luciana-ballestrinon
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retiramos os azulejos coloniais da pele brasileira mestiça que se impõe como Gay, Lésbica, 

Bissexual, transsexual, Queer, Intersexual e assexuadamente falando.  

O retirar do azulejo da pele diz muito mais que esse simples gesto que não precisa de 

palavras: fala de resgate de identidade. As referências trazidas no início deste capítulo, de Marco 

Aurélio Luz (2008), emanam nesta performance e mostram, em tempos pós-modernos, o 

empoderamento da cultura negra que resiste e se faz presente com domínio de seus valores éticos, 

estéticos, artísticos, didáticos e terapêuticos como contribuição para o Brasil. A imagem da artista 

visual, performer, maquiadora e figurinista Tina Melo (FIGURA 121), com a maquiagem feita 

com papel adesivo impresso com as imagens citadas, é mostra da força de sua presença neste 

trabalho. Ela tem uma careira sólida de perfomances autorais onde o negro protesta de forma 

artevista sobre seu espaço na sociedade, resgatando memórias também ancestrais. 

Craquelê colonial ou Eu não sou seu objeto, apresentado também na Galeria 

Cañizares, foi realizado no doutorado com essa temática. Trabalhei com Rita Braz, cantora 

lírica, utilizando da mesma canção de Chico Buarque, Fado tropical, para ironizar a 

neocolonização. A performance começa comigo cantarolando e repintando os arabescos 

portugueses em um vaso preso junto ao corpo da mulher, feito de gesso, em tamanho natural, 

que sintetiza a própria objetificação da mulher brasileira, ao passo que ela realiza posições de 

objetos, como bules, açucareiros e louças em geral. A canção de Chico Buarque diz:  

 
“Oh, musa do meu fado/ Oh, minha mãe gentil/ Te deixo consternado/ No 

primeiro abril/ Mas não sê tão ingrata/ Não esquece quem te amou/ E em tua 

densa mata/ Se perdeu e se encontrou/ Ai, esta terra ainda vai cumprir seu ideal/ 

Ainda vai tornar-se um imenso Portugal/ [...] Com avencas na caatinga/ Alecrins 

no canavial/ Licores na moringa/ Um vinho tropical/ E a linda mulata/ Com 

rendas de Alentejo/ De quem numa bravata/ Arrebata um beijo/ Ai, esta terra 

ainda vai cumprir seu ideal/ Ainda vai tornar-se um imenso Portugal [...]/ 

Guitarras e sanfonas/ Jasmins, coqueiros, fontes/ Sardinhas, mandioca/ Num 
suave azulejo/ E o Rio Amazonas/ Que corre Trás-os-montes/ E numa pororoca/ 

Deságua no Tejo.” 

 

Em um determinado momento, ao fim da música, Rita Braz se manifesta e começa a 

cantar uma música em yorubá, de forma lírica, e sai da condição anterior que lhe aprisionava, 

dançado por todas as salas da galeria com um vestido esvoaçante vermelho-terra. A música 

que ela canta fala de libertação, de livramento, possivelmente aludida a Xangô, orixá da 

justiça, onde ela pode se libertar dessas amarras e do ranço colonialista. 

A letra é a seguinte: “Ê... chá, ouro ô!/ Ôbaefe ou oferêdê ô/ Ê Ouro ô ôbaefê ô/ Aô 

ferêdê aô ferêdê/ Ê ouro ô Oimbô Onissa Ewá”. Traduzindo: “Oh, oh! Ôbaefe ou oferêdê ô/ Ê 

Ouro ô ôbaefê ô/ Estou cansado disso/ Ah sim, Oimbô Onissa Ewá” 
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Segundo o depoimento de Rita Braz sobre sua atuação na performance, ela revela que 

foi a sua primeira performance em galeria, fora de shows que comumente ela faz, e que sentiu 

realmente, no processo de feitura, uma sensação de prisão que, como uma múmia, passando 

duas horas embaixo de uma fôrma de gesso, retirada no seu corpo, e que, no momento da 

performance, a libertação de sair daquele gesso e encontrar novos rumos foi sentida 
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5 O QUINTO CORPO: O CORPO ESPIRITUAL E O ARQUÉTIPO FEMININO 

SOTEROPOLITANO 

 

Relacionamos o quarto corpo de Chiron (2010, p. 66-70) com o nosso quinto corpo: o 

corpo espiritual, porque, segundo a autora que sistematizou em textos as palestras de Paul 

Valéry, esse último corpo será um corpo intermitente que emerge ou se manifesta:  

 
[...] o mais importante é o quarto corpo, que seria, indiferentemente, o corpo onírico 

ou o corpo imaginário, ignora os cientistas, e não podemos saber nada sobre isso, já 

que o conhecimento sempre se baseia no que esse quarto corpo não é. 

 

Valéry diz que ele não distingue nem mais nem menos do que um redemoinho, que 

não distingue o líquido em que é formado – tem-se o direito de dispor como se quer do 

inconcebível (CHIRON, 2010, p. 66-70, tradução nossa). Valéry, por muitas vezes, 

desaconselha a utilização do quarto corpo, por ser muito inacessível, indecifrável, absurdo, 

um sinal vazio. 

Lacince e Nóbrega (2010, p.250) também nos auxiliam no entendimento de Valéry 

sobre o quarto corpo: 

 

O quarto corpo para Paul Valéry e Élaine Chiron refere-se à corporeidade, centro 

que possibilita se introduzir o tempo, o espaço, as forças, as resistências, as 

influências ambientais, caracterizando o diálogo na ação e o pensamento, como 

podemos perceber nos processos de criação artística. 

 

Cidade Rosa a partir das memórias afetivas situa suas discussões entendendo que este 

estado progressivo de relações corpo - performance - cidade traz provocações que podemos 

situá-las no que Paul Valéry e Élaine Chiron entende como o corpo impossível de ser 

comprovado em sua existência, invisivel, o que chamamos de quinto corpo avança para outros 

estados de percepção da arte e da performance, onde as o sensível toma o lugar do inteligível. 

O corpo espiritual aqui denominado quinto corpo é compreendido num formato de fluidos, 

espiritualizado num “entre espaço criativo” que atravessa o corpo humano na cidade, e entre 

as pessoas com inter-relações entre todas as partes percorre as relações interpessoais num 

sentido mais sutil. O que não é comprovado com a razão e sim com a emoção.  

O corpo espiritual está compreendido num corpo formado de fluidos energéticos, 

podendo ser tanto individual quanto coletivo. O corpo espiritual da cidade de uma 

comunidade que compartilha dos mesmos princípios seja uma crença, seja na politica seja nas 

rodas deentre amigos ou entre alunos num curso de comum interesse por todos. O corpo 

espiritual individual é revestido por mais camadas de energias. O que se chama de períspirito: 
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o organismo que personaliza e individualiza o espírito, identificando-o quanto à aparência a 

depender da evolução espiritual. O corpo espiritual coletivo está relacionado a uma 

comunidade ou sociedade, ainda é mais complexo e envolve questões de herança de memórias 

que são arquivadas e que estão presentes no inconsciente coletivo. Segundo Edvaldo 

Kulcheski (2018): 

 
De acordo com as concepções espiritualistas, o espírito, na condição de foco 

inteligente e diretor da vida, encontra-se envolvido por vários campos 

energéticos, cada qual a vibrar na dimensão espacial que lhe é própria, sendo o 

campo físico a camada mais externa e mais densa da complexidade humana. Com 

o objetivo de facilitar o entendimento da seriação energética do homem, Allan 

Kardec resumiu o assunto denominando como "perispírito" tudo aquilo que 
reveste a essência espiritual do ser, ou seja, que se encontra interposto entre o 

espírito e o campo físico. Desta maneira, o perispírito representa todos os corpos 

que envolvem o espírito quando este está desencarnado. [...] Nosso espírito está 

envolto por muitos corpos, que se subdividem de acordo com as várias dimensões 

em que atuamos. À medida que ocorre a evolução do espírito, esta se caracteriza 

pela desmaterialização progressiva dos envoltórios mais densos, ou seja, o 

espírito evoluído não precisa das camadas que estão ligadas mais intimamente à 

matéria mais densa, esvaindo-se com sua inutilidade. No entanto, o envoltório 

mais próximo do espírito não se perde, já que, por mais evoluído que seja, ele terá 

no mínimo uma camada a lhe envolver e dar forma. [...] O perispírito é uma 

condensação do fluido cósmico universal em torno de um foco de inteligência ou 

alma. É o envoltório semimaterial do espírito, o laço que o une à matéria do 
corpo. Diz-se que o perispírito é semimaterial porque pertence à matéria pela sua 

origem (fluido universal) e à espiritualidade pela sua natureza etérea. 

 

É possível dizer que o corpo espiritual de uma pessoa está no inconsciente pessoal ou 

que o inconsciente da cidade está no inconsciente coletivo, memorias que surge 

frequentemente em momentos de desdobramentos e imersões como arquétipos ou sombras. 

Todos os corpos dessa tese estão influenciados pelo espírito de uma época. O jornalista 

francês Patrice Bollon (2002) vai explicar melhor como somos influenciados pela sociedade 

do espetáculo baseada na cópia e modelo das coisas e vamos perdendo nossas 

individualidades (tradução nossa): 

 
Nunca é sem descontentamento que descobrimos que o que tomamos para expressões 

autênticas de nossos egos incomparáveis, nossos gostos, nossos julgamentos 

“pessoais”, nossos comportamentos “originais”, nossas “novas” ideias, nós realmente 

compartilhá-los. Quase todos, com quase todos os nossos companheiros, quase ao 

mesmo tempo. Acontece que nós negamos esta evidência: os conformistas são os 

outros. E temos uma explicação definitiva. Pensamento “único” ou “comum”: o 

desenvolvimento de uma sociedade espetacular nos trancaria na cópia, impedindo-nos 

de sermos os indivíduos que somos desde o nascimento. A partir de uma análise de 

uma série de sinais de período, dos mais mínimos e “superficiais” (os traços de nossos 

rostos, nossas fragrâncias, nosso gosto culinário, o desenho de nossos objetos, a 

decoração de nossos interiores, nossos tiques linguísticos) ao mais abstrato e “sério” (o 
nosso gosto pela arte, a nossa concepção do espaço, as nossas ideias), o espírito do 

período pretende dar uma explicação a este unanimismo, contra a ideologia radiante da 

era abençoada de “individualismo democrático”. (BOLLON, 2002, p. 54) 
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Este texto de Bollon fala possivelmente da globalização que nos faz seguir o modus 

operandi das grandes potências, fazendo com que as eternas colônias sigam o modelo padrão de 

viver, subjugando o poder de raciocínio lógico do ser humano, em prol de uma ilusória 

qualidade de vida, numa constante crise e opressão pela incapacidade dos menos favorecidos 

obterem o conforto e bens materiais da matriz opressora, o que leva à impotência e à violência. 

Relacionando o corpo individual, coletivo, social e político com o corpo espiritual, a 

alma também está presente nos corpos transexuais, que não nascem com aquele determinado 

sexo, mas se sentem daquela forma. É uma questão de inadaptação do gênero ao sexo.  

Compreensões mais recentes a partir do feminismo da teoria queer e dos discursos de 

Judith Butler entendem o corpo construído como uma necessidade do transexual de sair do 

seu modelo natural em busca psicológica e espiritual do que se sente enquanto gênero, em 

busca de uma nova materialidade do corpo, entendendo que o sexo não está ligado à 

reprodução, visto que nem todo mundo que possui um útero tem obrigação de parir, de 

reproduzir, nem todos querem ser mãe ou pai.  

A materialidade “do corpo está em compreender o que se quer ser enquanto gênero 

[...] os corpos sobrevivem, às vezes como seres viventes, às vezes não, e não buscamos aquilo 

que poderá ser completo e nomeado” (BUTLER apud COLLING, 2016, p. 25). Muitas vezes, 

ser transexual está no psicológico, no âmbito espiritual, e o corpo continua como veio ao 

mundo sem necessitar de alterações. 

 

5.1 O GEOGRÁFICO, O DIVINO E O POÉTICO NAS MATRIZES INDIGENAS 

SOTEROPOLITANAS 

 

Começamos este subcapitulo nos situando etnicamente e geograficamente com relação 

as nossas matrizes indigenas. Os nossos indios eram donos da terra, ja viviam aqui com toda 

sua cultura, mitos, crenças espiritualidade propria até os portugueses colonizadores chegarem 

impondo sua cultura, religião, a força bruta, estrupando os nativos aqui existentes e 

subjugando e abafando uma cultura anterior. A “cristianização” significava “amansamento”, 

subjugação e servidão da população restante das aldeias destroçadas com a relação 

colonialista impostora. Presente nas referencias da tese, temos a aperformance do Banquete 

Antropofagico Brasileiro. Ironizamos o conceito de antropofagia e canibalismo que era visto 

pelos Portuguese como o traço do diabo, diaboeram elas que vieram se refazer em outras 

terras e usurper o patrimonio immaterial que existia aqui no Brasil e hoje temos politicos 
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iguais que subjugam toda uma nação em nome do poder dessiminando odio, preconceito e 

regredindo no tempo com novas censuras. A arte e a educação é sempre alvo por trazer 

esclarescimento a população. Entao compreendemos que canibais no sentido pejorative e 

maldoso como eles viam os indios vem por parte do poder politico em qualquer lugar e no 

Brasil se faz presente. Diferente desse caos que nos encontramos o pensamento cultural  

indigena está pleno do arquetipo feminino em seu cotidiano, sua relacão com a natureza, a 

terra mãe como sagrada, o respeito por todo ser humano ,o acolhimento social,em seus ritos 

de passagem e rituais xamãnicos, onde o pajé, o curandeiro, nas sociedades tribais ameríndias 

da família linguística tupi-guarani, é o indivíduo responsável pela condução do ritualismo 

mágico, e a quem se atribui a autoridade xamanística de invocar e controlar espíritos, o que 

confere à sua ação encantatória poderes oraculares, vaticinantes e curativos traz em si uma 

essência do feminino pela sua sensibilidade com as ervas e ritos e contato com o lado 

espiritual  profissões, ocupações e cargos que até hoje permanence estas praticas .Eu 

pessoalmente tive contato desde criança com os banhos sagrados, descrito numa experienia 

pessoal no capilo 1(um), os ritos de pajelância e xamânismo com folhas curativas que 

restabelece as forças do corpo físico, da alma e espírito. 

Para os índios, a floresta é um mundo, o seu habitat. Da floresta eles obtêm tudo o que 

precisam para suas vidas, desde material para a construção de suas casas, utensílios básicos, 

ferramentas, implementos de caça, até alimentos e remédios. Eles sabem que compartilham esse 

habitat com outros seres, animais de muitas espécies diferentes, que, às vezes, podem ser caçados 

para alimentar seu povo. Desde pequenas, as crianças aprendem sobre a floresta. Jovens, adentram 

a mata com seus pais, tios e avôs para incursões de caça, ou coleta de frutos, sementes, mel e 

material para construção de moradia. A floresta é como uma grande enciclopédia viva para o 

conhecimento indígena. 

De uma forma geral, em todas as culturas, os mitos e as lendas surgem como formas que o 

homem encontrou para compreender e dar sentido aos fatos e eventos da vida e do mundo. Muitos 

mitos explicam a origem das coisas, como certos alimentos; práticas culturais, como a agricultura, 

e fenômenos naturais, como o trovão e os eclipses. O contato dos povos indígenas com 

comunidades próximas tornou algumas destas lendas conhecidas, de modo que foram absorvidas 

pela cultura regional brasileira, como a lenda amazônica do boto cor-de-rosa, que gosta de seduzir 

e namorar as moças incautas às margens dos igarapés. Outras lendas são específicas de cada tribo. 

É o que explica a pesquisadora e curadora do Museu do Índio do Rio de Janeiro, Chang Whang:  

“Geralmente cada povo indígena tem seus mitos de origem, de como seu povo veio a 

ser. São os mitos cosmogônicos. Esses mitos, transmitidos oralmente, de geração a 
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geração, são muito importantes na formação do indivíduo social, pois fornecem coesão 

simbólica à percepção do indivíduo como parte de um corpo social, reforçando sua 

identidade étnica. Desde tempos imemoriais, os mitos descrevem eventos que se dão 

no mundo indígena, e a floresta é o elemento concreto, visível e tangível desse 

mundo” 

 

Entre tantos mitos temos Uiara (Yara ou Iara), Mandioca - o pão indígena, Vitória-

régia (ou mumuru) – a estrela dos lagos, Guaraná – a essência dos frutos, Curupira, Saci 

Pererê, Boto, Uirapuru e Caipora.“Uiara (Yara ou Iara - a rainha das águas Tupi Uiara era a 

mais formosa mulher das tribos que habitavam ao longo do Rio Amazonas.ao ser violentada e 

atirada ao rio sobrevive  nas aguas como sereia; Mandioca - o pão indígena Mara india que ao 

dormir recebe a visao de um hoem branco de olhos claros que desce da lua e a engravida e 

deuo nome Mandi ,a menina nao durou e veio a falecer e enterram na” oca” casa  da sua 

mae que chorava diariamente,assim nasceu um arbusto que foi sustento pra tribo: Mandioca 

,comida principal indigena; Vitória-régia (ou mumuru) – a estrela dos lagos uma jovem india 

Marai que se deslumbrou pelas estrelas,  e queria saber a sua origem , quando o pai diz que 

eram jovens que Jacy, a lua levava para o céu, ao ver a lua se encanta e é atraida para o rio, 

mas os peixes nao deixam el air para o céu transformando-a em estrela dos lagos tambem 

chamada MUMURU;Guaraná a essência dos frutos conta-se que um indio Aquiry que so se 

alimentava por frutos foi abduzido pelo demonio das trevas Jurupari e com pena da crianca 

o deus do Bem pede que retirassem os olhos da criança e plantasse numa arvore seca e 

regasse com lagrimas,somente assim teriam a presence do menino viva e por surpresa nasce 

um fruto com forma de olhos na arvores trazendo animo para a tribo, o fruto que conteria a 

essência de todos os outros, deixando mais fortes e mais felizes aqueles que dele comecem; 

Curupira é um mito que tem estatura de criança pequena e tem corpo peludo com os calcanhares 

e pés invertidos ele anda nos buracos das arvores de raizes profundas protégé a mata e aqueeles 

que lhes dao cachaçça, fosforo e fumo como os cacadores e Pescadores vive pertrubando que nao é 

seu devote fazendo estas pessoas ase perdrr na mata para se livrar disso temos que fazer uma cruz 

 e colocar em um rolo de cipó tumbuí, bem apertado. Ele vê esse objeto e procura desmanchar o 

enrolado. Enquanto fica entretido em desmanchar o enrolado, a pessoa tem tempo para fugir; Saci 

Pererê mito que aparece às sextas-feiras, à noite, pulando com uma perna só, mostrando seus 

olhinhos brilhantes e os dentes pontiagudos. Usa uma camisa e uma carapuça vermelha na cabeça 

e traz em uma das mãos um cachimbinho de barro. Sua tarefa é carregar para uma mata muito 

distante crianças desobedientes e manhosas, gorar ovos de ninhadas, queimar balões, azedar leite, 

fazer o milho de pipoca virar piruá e atacar os viajantes, pedindo fumo e fogo. Se alguém recusa 

seu pedido, ele faz cócegas na pessoa até que ela morre de tanto rir; Boto. É o mais importante 
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habitante encantado do Rio Amazonas. À meia-noite ele se transforma em homem, andando por 

cima dos paus das beiradas do rio, Veste roupa branca e usa um chapéu branco para ocultar uma 

abertura no alto da cabeça por onde sai um forte cheiro de peixe e hálito de maresia. Ele aparece 

tão elegante nas festas que encanta e seduz as donzelas. Dança a noite toda com as mais jovens e 

mais bonitas da festa. Sai com elas para passear e antes do amanhecer pula na água e volta à forma 

primitiva de peixe, deixando as moças sempre grávidas. Além de sedutor e fecundador é conhecido 

também como o pai das crianças de paternidade desconhecida, pois as mães solteiras o acusam de 

ser o pai de seus filhos. O boto-homem é obcecado por mulheres, sente o cheiro feminino a 

grandes distâncias. Para evitar que ele apareça esfrega-se alho na canoa, nos portos e nos lugares 

onde ele gosta deaparecer; Uirapuru-Certa vez um jovem guerreiro apaixonou-se pela esposa do 

grande cacique, mas como não podia se aproximar dela pediu a Tupã (Lua) que o transformasse 

em pássaro. Tupã fez dele um pássaro de cor vermelho-telha, que toda noite ia cantar para sua 

amada. Quando cacique notou seu canto tão lindo e fascinante, perseguiu a ave para prendê-la só 

para si. O uirapuru voou para bem distante da floresta e o cacique que o perseguia, perdeu-se 

dentro das matas e igarapés e nunca mais voltou. O lindo pássaro volta sempre, canta para a sua 

amada e vai embora, esperando que um dia ela descubra seu canto e seu encanto; Caipora Trata-se 

de um menino de pele escura, pequeno e rápido, cabeludo e feio, que fuma cachimbo, e tem a 

função de proteger os animais da floresta, os rios e as cachoeiras. Vive sondando as matas montado 

em um porco, sempre com uma longa vara na mão. Quando o caçador se aproxima o caipora 

pressente sua chegada através do vento que lhe agita os cabelos. Então sai a galope em seu porco 

fazendo barulho para espantar veados, coelhos, capivaras e outros animais de caça. Às vezes, o 

caçador, sem ver direito, corre atrás do próprio caipora que montado em seu porco faz zigue-zague 

pelo mato até perder-se de vista. (*Fontes Funai e Fundação Joaquim Nabuco) in Mitos e lendas da 

cultura indígena. Conheça os mais importantes mitos relacionados à floresta. De acordo com 

pesquisadora, eles são formas de compreender e dar sentido à vida. 

Nossas lutas e conquistas de independencia da Bahia são fatos de orgulho dessa matriz 

Indigena e cabocla! Segundo RISÉRIO (op. cit., p. 145), repreentada em nossa tese pela 

artista Ivana Chastinet na Festa do Dois de Julho, Salvador (2016) Figura 100. Os mitos sao 

inumeros cultura indigena tuponambá no sul da Bahia temos A paixão dos nossos indígenas 

do litoral – tupinambás e tupiniquins – pela dança, pela música e pela retórica, pela 

eloqüência discursive, a oralidade que perpassa tempo-espaços os ritos chega até nossos dias 

trazendo nao somente em nomes e comidas indigenas, mas tambem em festas populares 

esssas matrizes como no carnaval tem um caráter dionísico e força “selvagem”, com danças e 

indumentarias: a antropofagia sincrética tupinambámestiça.  Presents nos Apaches do Tororó 
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e Comanches  do Pelô sobrevivem na resitencia e resiliencia até nossos dias e Podemos ver 

também a presença indigena não só em nomes de pessoas como Anari, Aranda (s), Ari, Araci, 

Bartira, Buriti, Canindé, Caramuru, Caubi, Guaracy(i), Y(I)ramá, Ian (derivado de Iã?), 

Itaparica, I(y)ara, I(y)ano, Jaguarci (y), Juracy(i), Jurema, Juss(ç)ara, Karaí (y), Karipuna, 

May(i)ra, Maués, Missu, Moaci(y)r, Moema, Naira, Naíra, Paraguassu (também com ç), 

Paraná, Peri (y), Petitinga, Poti(y), Tainá, Taiana, Tabajara, Ubiratã(n), Yuri (guarani, além 

de russo) etc. Como também em nome de ruas conhecidas aqui  em Salvador temos Rua dos 

Índios (bairro Cidade Nova), Rua dos Canibais (bairro Pernambués), Condomínio Aldeia 

Jaguaripe ou ainda um bairro (Jardim Brasília - Saramandaia) com várias 6 “Itacoatiara”: 

derivado de itá (pedra) + kua´tiara (pintura), cf. Dicionário Histórico das Palavras 

Portuguesas de Origem Tupi, de Antônio Geraldo da Cunha (p. 158) ruas “indígenas” 

(Acajutiba, Botuporã, Canarana, Guaratinga, Guarirú, Ibicuí, Jaguaquara, Jequiriçá, Maracani, 

Paratinga, Pirapora, Tamboatá, Taperoá, Tapiramutá etc) Segundo José Arimateia  Nogueira 

Alves (Diretor Presidente da UNID – União Nacional dos Índiodescendentes (Salvador)  

O contato colonial eurotupinambá iniciado antes da fundação de Salvador, ampliado 

após a chegada dos escravos africanos, causou um brutal impacto e desorganização sócio-

cultural na vida dos tupinambá. O processo civilizatório sob coação, a cristianização 

compulsória e a conjuntura econômico-operacional consolidada entre os séculos XVI e XVIII 

plasmou uma sociedade mestiça. É certo que a população de Salvador é mestiça; no entanto é 

possível levantar dados humanos, históricos e culturais (materiais e simbólicos) 

comprobatórios da veracidade da declaração dos “indígenas” e dos “índiodescendentes” 

domiciliados, hoje, em Salvador. ALVES, José de Arimatéa Nogueira. PCI – Projeto Cara de 

Índio. Salvador, 2006. 

Com a vinda posterior de  muitos reis negros que vieram como escravos trabalhar 

nesta terra  soteropolitana e outras partes do Brasil pudemos desfrutar de parte da 

ancestralidade africana que nos compoesm em nosso cotidiano,seja na culinarian de comida 

de santo, acarajé, caruru, vatapá entre tantos pratos,  mitos, ritos do candomblé, costumes que 

passam pelos sentidos do baiano, na dança afro, o samba, acompanhadas da  musicalidade,  

oralidade, constituindo  um patrimonio immaterial presentes em ttodo nosso cotidiano. 

Devemos pesnar do quanto carregamos de indios e caboclos matrizes dessa heranca 

tupimambá. A iconografia histórica oferece-nos valiosos elementos que se prestam ao estudo 

da evolução da mulher na sociedade, inclusive as mulheres tupinambá, tapuia e mameluca. A 

propósito, encontramos no citado livro de FENANDES, (xxx, p. 282,  290-292) (Figura 2), 

respectivamente, a interessante seqüência iconográfica: América (Phillipe Galla, 1579-1600), 
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Mulher Tupinambá (A. Eckhout, 1641), Mulher Tapuia (A. Eckhout, 1643) e Mulher 

Mameluca (A. Eckhout, 1641). Daí considero pertinente fazer a seguinte indagação: o que as 

mulheres de Salvador herdaram das nossas “adoráveis” antropófagas? que foram demonizadas 

pelos europeus.  

Diferentemente do cristianismo ocidental, os indígenas não têm uma visão dualista. 

Mitos indígenas promovem uma inter-relação e reaproximação de forças antagônicas como o 

10 bem e o mal, o instinto e os valores espirituais. Podemos dizer, portanto, que Makunaima 

teria a função de regulador do equilíbrio psíquico coletivo, melhor dizendo, cultural. 

O mito Makunaima  por exemplo  traz essa essencia libertária que une o arquetipo 

feminino Anima no homem conferindo-lhe uma Liberdade de ação e  descontrole ele é o 

antiheroi! que pertence aos povos makuxi, wapichan e ingariko do extremo norte de Roraima, 

e também ao povo pemon da região fronteiriça entre Brasil, Venezuela e Guiana.segundo  

Cassiane Ladeira da Silva Araujo em A alma ameríndia: uma leitura junguiana do mito 

makunaima. 5 

 

5.2 O GEOGRÁFICO, O DIVINO E O POÉTICO NAS MATRIZES 

AFRODESCENDENTES  

 

Localiza-o nos símbolos de Salvador, elementos estes que dialogam com o sagrado e o 

profano, entre os ritos ameríndios, afrodescendentes e os ranços de hábitos e tradições 

religiosas e civis provenientes da Europa. No período colonial, era feito sincretismo de forma 

camuflada pelos negros como estratégia dos africanos para continuarem seus rituais.  

De acordo com o pensamento de Jocelio Teles dos Santos, 2014: 

 

“As religiões afro-brasileiras, comparadas com outras grandes religiões – Judaísmo, 

Islamismo, Cristianismo – são, por excelência, as religiões mais tolerantes às 

orientações sexuais, em que os homossexuais tanto são respeitados como são 

lideranças religiosas. Um destaque homossexual no Candomblé de tradição Angola foi 
João Alves de Torres Filho, o Joãozinho da Goméia, conhecido como o Rei do 

Candomblé. Ele enfrentou o racismo, o preconceito e a perseguição religiosa. De 

acordo com Bragg, ele não fazia nenhuma questão de esconder sua sexualidade. [...] 

Com uma percepção fina e sensível, ela foi capaz de apontar algumas singularidades 

do Candomblé baiano como, por exemplo, a tendência ao aumento gradual do poder 

feminino sobre o masculino, assim como o aumento do número de mães-de-santo, as 

“yalorixás”, em relação a pais-de-santos nos Candomblés mais tradicionais. Ainda na 

primeira metade do século XX, teve a coragem de identificar a influência do 

“homossexualismo passivo” nos Candomblés de caboclo. Joãozinho da Goméia era 

 
5 Disponível em: https://www.ufjf.br/darandina/files/2010/12/A-alma-amer%c3%adndia-uma-leitura-junguiana-

do-mito-makunaima1.pdf2010.. Acesso em: 12 jan de 2019. 

https://www.ufjf.br/darandina/files/2010/12/A-alma-amer%c3%adndia-uma-leitura-junguiana-do-mito-makunaima1.pdf2010
https://www.ufjf.br/darandina/files/2010/12/A-alma-amer%c3%adndia-uma-leitura-junguiana-do-mito-makunaima1.pdf2010
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homossexual e considerado mulato, ou seja, sem nenhuma característica que na época 

o privilegiasse num mundo conservador. Ainda no século XIX, escritores e cientistas 

já chamavam a atenção para a bissexualidade e a androginia na mitologia das religiões 

afro-brasileiras. O escritor Xavier Marques, no romance O feiticeiro, destaca a 

bissexualidade da divindade Obatalá e Nina Rodrigues registra a concepção andrógina 

dos nagôs presente no Brasil, por exemplo na indumentária dos rituais, pois usava-se 

saias para os orixás masculinos e femininos.” 

 

SANTOS (2019) lembra da oralidade da Iyalorixá Mãe Stella de Oxossi que foi 

perpetuada em registros literários unindo conhecimento empírico e cientifico. Lançou sua 

primeira obra “Meu Tempo é Agora”, publicada pela Editora Oduduwa em 1991. Este título 

do livro é a frase que ela sempre dizia quando faziam referência a ela comparando-a às 

antigas Iyalorixás que comandaram o terreiro, quando afirmavam que “no tempo de Mãe X 

não era assim”, criticando a postura da sacerdotisa perante as atitudes que tomava em 

situações no tempo presente. Sem abrir mão das tradições, mas repensando, Mãe Stella 

sempre fez uma referência à importância de se estar coerente com o presente. 

 

Não é mais possível a prática da crença no Orísá sem reflexão, estudos e 

entrosamentos. A tradição somente oral é difícil nos tempos atuais. Até mesmo porque 

a aquisição da escrita pela humanidade é um ganho, e não uma perda. Sabemos que 

para evoluir precisamos de reformas (e estas sempre causam revolução), onde o 

religioso e o social nunca deixam de estar compatibilizados (SANTOS 2010, p. 10). 

 

Segundo Pierre Verger (2002, p. 2), as variações e denominações dos orixás estão 

relacionadas à geografia e à família, herança entre a vida e a morte, e a relação com a 

natureza. O que chegou para os brasileiros é uma síntese da infinidade de orixás africanos: 

 

Nos parecera outrora relativamente simples, da maneira como era definido nas obras 
de alguns autores que se copiaram uns aos outros sem grande discernimento, na 

segunda metade do século passado e nas primeiras décadas deste. Porém, estudando o 

assunto com mais profundidade, constatamos que sua natureza é mais complexa. Léo 

Frabenius é o primeiro a declarar, em 1910, que a religião dos Iorubás, tal como se 

apresenta atualmente, só gradativamente tornou-se homogênea. Sua uniformidade é o 

resultado de adaptações e amálgamas progressivos de crenças vindas de várias 

direções. Atualmente, setenta anos depois, ainda não há, em todos os pontos do 

território chamado Iorubá, um panteão dos Orixás bem hierarquizado, único e idêntico. 

As variações locais demonstram que certos Orixás, que ocupam uma posição 

dominante em alguns lugares, estão totalmente ausentes em outros. Oxum, cujo culto é 

muito marcante na região de Ijexá, é totalmente ausente na região de Egbá. Oxum, em 

Oxogbô, fez um pacto com Larô, o fundador da dinastia dos reis locais, e em 
consequência a água nessa região é sempre abundante. Odudua, fundador da cidade de 

Ifé, cujos filhos tornaram-se reis das outras cidades Iorubás, conservou um caráter 

mais histórico e até mesmo mais político que divino. Veremos mais adiante que as 

pessoas encarregadas de evocar Odudua não entram em transe, o que destaca seu 

caráter temporal. Diante dessa extrema diversidade e dessas inúmeras variações de 

coexistência entre os Orixás, fica-se descrente diante de certas concepções demasiado 

estruturadas. A religião dos Orixás está ligada à noção de família. A família numerosa, 

originária de um mesmo antepassado, que engloba os vivos e os mortos. O Orixá seria, 

em princípio, um ancestral divinizado, que, em vida, estabelecera vínculos que lhe 
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garantiam um controle sobre certas forças da natureza, como o trovão, o vento, as 

águas doces ou salgadas, ou, então, assegurando-lhe a possibilidade de exercer certas 

atividades como a caça, o trabalho com metais ou, ainda, adquirindo o conhecimento 

das propriedades das plantas e de sua utilização, o poder, àxé, do ancestral-Orixá teria, 

após a sua morte, a faculdade de encarnar-se momentaneamente em um de seus 

descendentes durante um fenômeno de possessão por ele provocada. Verger (2002, p. 

2), 

 

Segundo a tradição Iorubá, podemos dizer que os orixás são ancestrais africanos 

sagrados que representam manifestações das forças da natureza e valores humanos, como a 

justiça e o amor. Cada divindade possui suas características e simbolismo próprio que 

constituem um arquétipo relacionado com o tipo de rito utilizado para cultuá-lo. Dentre os 

principais orixás cultuados pelas religiões de matriz africana, está Oxum, também conhecida 

como Senhora do Ouro, Mãe d’Água, Rainha das Cachoeiras, Orixá do Amor. Os aspectos e a 

importância desta divindade do panteão africano foram discutidos durante o evento Quem é 

Oxum? Diálogos Brasil-Nigéria, organizado pelo Goethe-Institut em parceria com o Programa 

de Pós-Graduação em Antropologia da UFBA (PPGA-UFBA). O evento, realizado na UFBA, 

reuniu as sacerdotisas do Brasil e da Nigéria para discutir sobre a relevância do orixá feminino 

no candomblé e a importância da valorização dos cultos religiosos de matriz africana. 

Segundo Mãe Stella de Oxossi (SANTOS, 2010, p. 42):  

 

No Àse, somos civilmente iguais e hierarquicamente diferentes nas questões 

religiosas. Nao importa ostatus lá fora. Olàrisa precisa ter o “chamado” “Jogo de 

Cintura” e vontade de adaptação. Deve Lembrar que o camdomblé é uma religião e 
não simplemente cultura 

 

No livro Meu Tempo é Agora de Mae Stella de Oxossi 2010 podemos ver vários 

esclarescimentos sobre os nomes dos iniciados filhos de santo Mãe-de -Santo ela fala de:  

Yàlorisa reúne condições de mãe do orisa e mãe do Àse, É quem une o homem ao 

Orisa pelo processo de iniciação o e que distribue o Àse.17 [...] IYAWO além dos 

deveresdos filhos-de-Santo Assentados, é sujeito a outros tantos, mas complexos, è 

necessário que saiba tudo a respeito da vida do Tereiro: o ciclo das festas, as 

“Obrigações”, dos irmãos mais velhos. Bori, entrada de yawò, Àsésé deve participar 

na medida do possível, de diferentes “Obrigações” para que aprenda o máximo 

possível sobre coisas que lhe serão necessárias na sua vida de sacerdote da religião dos 

Orísa. Tem de aprender a dançar, Cantar, responder aos cânticos, comportar-se com 
Dignidade, consideração, simpatia. Hoje filho, amanhã, quem sabe?... pg.41[...] Abyan 

è toda e qualquer pessoa que tenha Orisá assentado (uma pré-iniciação, (uma pessoas 

que passou pelo rito do Bori-ou simplesmente tenha uma “conta lavada” p 37; 

“OBIRIN/OKUNRIN: Os filhos-de-Santo também podem ser classificdo segundo a 

energia de seu Orísa de cabeça: se é feminina ou masculina. Considero importante 

falar mais detalhadamente sobre as duas categorias de OMO-Orísa:Àyaba e Olórisa 

Okunrin”. Àyábas são os filhos de orixá feminino; os Olorisá Okunrin só os filhos-de-

Orísa masculinos. As funções também se diferenciam. existe as privativas de Àyaba, 

tarefas essencialmente femininas e outras de Orisá Okunrin. As Àyaba são as “santas 

mulheres”. Quando uma mulher é de Osun, Yemonjá, Nàná, Ewá, Obá, costuma-se 

dizer: “Eu sou mulher duas vezes.” [...] Os Olorisá Okunrin. nós chamamos, os Filhos 
e Filhas-de-Santo. Os homem dividem com as Àyabas as tarefas da cozinha. As filhas 

https://www.goethe.de/ins/br/pt/sta/sal.html
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de “Santo homem” devem ajudar as Olórisa Okunrin a se erguer. [...]quando 

necessário {...} SANTOS (Mãe Stella de Oxossi) (2020, p. 66).   

 

Oxum ou Osun, um dos símbolos do Sagrado Feminino soteropolitano, por excelência, 

é um termo que vem da língua Iorubá, tendo como origem o nome do Rio Osun, localizado no 

sudoeste da Nigéria. Não por coincidência, é considerada dona das águas doces, tanto no 

Candomblé quanto na Umbanda (religião na qual é sincretizada com Nossa Senhora da 

Conceição, santa católica). A orixá representa o poder feminino através do arquétipo da 

mulher elegante e amorosa, mas também inteligente, determinada, persistente, desinibida e 

senhora da fertilidade, inclusive lhe associam à maternidade, já que é considerada a protetora 

do feto durante o processo de gestação, além de possuir forte afeição por crianças. Também a 

feiticeira responsável pelos encantamentos. Outros aspectos que se relacionam com ela são a 

riqueza, o amor, a prosperidade, a beleza e a sensualidade.  Talvez um dos artistas e 

sacerdotes do candomblé mais conceituados, de origem africana é o mestre DIDI descrito tão 

bem por Jorge amado em livro de Giovanna Soalheriro Pinheiro: 

 

 “Nos dizeres de Jorge Amado, prefaciador dos livros Contos negros da Bahia e contos 
de Nagô, Didi é depositário não apenas dos segredos das ervas sagradas, de cada 

planta brasileira, não apenas dos segredos mais profundos da linha de Ifá (e será 

possivelmente ele hoje, no mundo das seitas afrobrasileiras, a mais alta autoridade 

nesse mágico mundo do Ifá), mas também das histórias e fábulas através das quais a 

massa negra, depois mulata, primeiro escrava e depois pobre, expressa sua vida, sua 

dor, sua luta, sua esperança. (SANTOS 2003, p. 17).” 

 

Deoscóredes Maximiliano dos Santos  Mestre DIDI é um sacerdote-artista, nos traz 

com maestria uma oralidade associada a escrita e a Escultura de forma integrada com 

pertencimento de vivência nos ritos do candomblé em memorias de infância e adolescência 

entre a ilha de Itaparica e o Pelourinho ele é a própria historia viva do soteropolitano andava 

segundo o próprio na casa de Mae Aninha e todos o chamavam de Omo bibi, “bem-nascido 

até se tornar adulto e consegui um cargo superior de sacerdote no candomblé. Aprendeu com 

os mais antigos a história de seus antepassados, lendas e mitos. Como já dissera, foi iniciado, 

aos 8 anos, nos mistérios do culto aos ancestrais os Egun(s). É hoje o mais antigo sacerdote 

do culto aos ancestrais, o mais antigo Alapini — Ipekun Oye — a mais alta hierarquia 

consagrada a manter viva a continuidade dos antepassados, modelos de ética e de conduta 

grupal. Responsabilidade e dignidade. (SANTOS, 2007, p. 10).  

Com a sua literatura, Mestre Didi não se limitou ao folclore, narrou a história da 

cultura africana na Bahia e registrou antigos Itáns, contos que fazem parte do patrimônio 

sagrado da tradição nagô. Baseadas na oralidade, tais narrativas ganham a chancela do texto 
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impresso, sendo editadas no Brasil e no exterior. Mas sua primeira publicação, em 1946, 

foi Yoruba tal qual se fala, um dicionário contendo o registro da língua. 

Nas resenhas de sua infância e adolescência podemos ver o sagrado atrelado a vida 

profana dele ainda pequeno, falando de uma história que narra o surgimento conhecido até 

hoje como afoxé. Esse “Toco” que foi utilizado para suas brincadeiras e protetor do grupo de 

amigos, recebeu o nome de Abê, em nome do toco eles saiam pedindo dinheiro para fazer 

festas, vejamos o relato na íntegra descrito por mestre DIDI:  

 

Os cobres que conseguiram foram magros, e não deram para nada, nem mesmo para 

comprar um galo e uma galinha, indispensável à ‘cerimônia’. Assim sendo, 

resolveram o problema com uns grãos de milho, alguns alfinetes e um pedaço de 

cordão: pescaram o galo e a galinha do vizinho e imediatamente os sacrificaram ai 

velho pai Abê. Em seguida, fizeram um grande cozido, com muita animação, samba, 

danças e... um grande esbregue de Mãe Aninha, que, sabedora do ocorrido, mandou 

chamar os garotos e fezlhes ver que não estavam agindo direito ao se apossarem das 

galinhas dos outros para cozidos na roça. E ainda por cima usando o nome de um orixá 

tão sério como Abê (ou Ossãin), dono das ervas, em brincadeiras daquela ordem. 
Mandou que procurassem outro nome para substituir o de Abê. Um dos garotos 

perguntou: — A gente pode usar o nome de Burukô? Ao que a saudosa Mãe Aninha 

Respondeu: — Podem, sim, não há nenhuma inconveniência. (SANTOS, 1994, p. 81). 

 

A arte é uma das vias que podem interpretar e apresentar o corpo espiritual à 

sociedade, como na canção do compositor soteropolitano Gerônimo (1985), em que diz, 

poeticamente, mas com princípios espirituais:  

 

Nessa cidade todo mundo é d'Oxum/ Homem, menino, menina, mulher/ Toda gente 

irradia magia/ Presente na água doce/ Presente na água salgada/ E toda cidade brilha/ 

Seja tenente ou filho de pescador/ Ou importante desembargador/ Se der presente é 

tudo uma coisa só/ A força que mora n’água/ Não faz distinção de cor/ E toda cidade é 

d’Oxum/ É d’Oxum/ É d’Oxum/ Eu vou navegar/ Eu vou navegar nas ondas do mar/ 

Eu vou navegar nas ondas do mar/ Iá aguibá Oxum aurá olu adupé 

 

Outra expressão recente do teatro é que foi feita uma produção cênica sobre esse orixá, 

OXUM – Processo de empoderamento feminino negro, 2018, com Direção de Fernanda Julia 

(Onisajé), diretora e mãe pequena – a segunda pessoa mais importante em um terreiro de 

Candomblé. Na ausência da Ialorixá ou do babalorixá, é ela que assume o comando do 

terreiro. Está sempre presente no terreiro e faz parte de todos os preceitos e obrigações – do 

Ilê Axé Oyá L’adê Inan. Colocou seu conhecimento a serviço da exaltação dos orixás e seus 

mitos. Mestra e doutoranda em Artes Cênicas, professora da Escola de Teatro da UFBA, é 

fundadora do Núcleo Afrobrasileiro de Teatro de Alagoinhas (NATA).  

O diretor de movimento do espetáculo, José Carlos Arandiba, doravante chamado 

apenas de Zebrinha, coreógrafo baiano, e Thiago Romero, na direção de arte, nos trazem 

referenciais dessa divindade espiritual que está na afirmação do corpo baiano soteropolitano. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Terreiro_de_candombl%25C3%25A9
https://pt.wikipedia.org/wiki/Terreiro_de_candombl%25C3%25A9
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ialorix%25C3%25A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Babalorix%25C3%25A1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Preceito
https://pt.wikipedia.org/wiki/Obriga%25C3%25A7%25C3%25A3o_do_candombl%25C3%25A9
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Um espetáculo que pergunta, que convoca, que provoca. Segundo entrevista ao Portal 

Soteropreta, Onisajé (2018) diz:  

A indignação e revolta por não nos vermos nos espaços midiáticos, nos espaços de 

poder, nos espaços de concepção da nossa vida em sociedade. A história do nosso 

povo negro e indígena merece ser contada e preservada tanto quanto a história do povo 

branco europeu e norte americano. Outra questão é que temos tanta beleza, e é uma 

violência não sabermos disso. O imaginário simbólico de um povo faz dele um povo, e 

é muito importante sabermos quem somos para povoarmos nossos imaginários e nos 

compreendermos enquanto povo diverso culturalmente. (MENEZES, 2017)  

 

Conforme a descrição de Onisajé *(Fernanda Júlia nome de nascimento) para o 

programa da peça:  

 
[...] senhora do rio Oxum em Osogbo, senhora do amor, em todas as suas acepções, da 

fertilidade feminidade, menstruação e da gestação, da iniciação, da beleza, da sedução, 

do encanto, Oxum é a orixá que nos convida à ação, grevista, emancipadora, esta 

divindade lutou pelos direitos das mulheres, sua atitude política entregou às mulheres 

o poder do autoconhecimento, da compreensão de si mesma, do jogo dos búzios e o 

poder de acessar às informações do passado, do presente e do futuro.  

 

Oxum, a mãe adotiva de Iansã, é uma das deusas africanas favoritas. Ela é a mimada 

de Oxalá, nascida com uma colher de prata na boca, portadora de grande encanto e nobreza de 

caráter. Traz consigo a eterna juventude e é associada a uma das Virgens Maria. Iansã, 

ingrata, sempre deixa seus filhos com a mãe, que deles cuida. Oxum é tão homenageada 

quanto Xangô, como símbolos perfeitos de seus respectivos sexos. 

No livro A cidade das mulheres (2002), a autora Ruth Landes faz uma análise da 

diferença de modo de pensar de americanos e brasileiros. Relembrando uma discussão sua 

com Édison Carneiro, que se exaltava afirmando que os norte-americanos se importavam 

apenas com o “vil metal”, desprezando a cultura, Landes, revelando o preconceito norte-

americano, replica que: [...] os norte-americanos pensam em termos de raça. Um preto é 

inferior a um branco por causa da sua raça. [...] não se imagina que um negro tenha cultura 

alguma, a não ser a que lhe vem do branco. (LANDES, 2002, p. 316). 

 

Ruth Landes termina seu livro tecendo um elogio às mulheres baianas do Candomblé e 

prometendo a uma amiga brasileira que, ao chegar aos Estados Unidos, escreveria sobre elas: 

“Penso que elas ajudam a engrandecer o Brasil. Acreditarão os americanos que haja um país 

em que as mulheres gostam dos homens, se sentem seguras e à vontade com eles e não os 

temem?” (LANDES, 2002, p. 316). 
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A antropóloga, em retorno aos Estados Unidos, escreveu alguns artigos sobre o lugar 

de destaque das mulheres no Candomblé, entre eles, Matriarcado cultural e 

homossexualidade masculina, O culto fetichista no Brasil e Escravidão negra, todos 

traduzidos para o português e incorporados em seu livro que vem acompanhado de imagens 

registradas pela própria autora em sua passagem pela Bahia. 

Podemos ver o fervor do soteropolitano nesta publicação, presente nas festas 

populares de sincretismo religioso, onde Oxum é representação de Nossa Senhora da 

Conceição, e Iansã, Santa Bárbara – outra festa que abre o calendário popular soteropolitano 

com grande devoção. 

Iemanjá é mãe de quase todos os orixás, exaltada por negros e brancos. Iemanjá possui 

vários nomes: sereia do mar, princesa do mar, rainha do mar, Inaé, Mucunã, Dandalunda, 

Janaína, Marabô, Princesa de Aiocá, Sereia, Maria, Dona Iemanjá, dependendo de cada 

região, mas sua origem vem da África. “A Iemanjá brasileira é resultado da miscigenação de 

elementos europeus, ameríndios e africanos” (LANDES, 2002). O 2 de fevereiro, uma das 

festas mais tradicionais da Bahia, cultua a rainha das águas salgadas. “Afrodite brasileira”, 

Iemanjá é a padroeira dos amores e muito solicitada em casos de desafetos, paixões 

conflituosas, desejos de vinganças, tudo pode ser conseguido caso ela consinta. Iemanjá 

exerce fascínio nos homens, sua beleza é o estereótipo da beleza feminina: longos cabelos 

negros, feições delicadas, corpo escultural e muito vaidosa. Tem poderes sobre todos aqueles 

que entram em seu domínio, o mar. Venerada e respeitada por pescadores e todos aqueles que 

vivem no mar, pois a vida dessas pessoas está em suas mãos. Segundo a lenda, é ela quem 

decide o destino das pessoas que adentram seu império: enseadas, golfos e baías. Dona de 

poderes, a tranquilidade do mar ou as tempestades estão sob o seu domínio. 

No sincretismo religioso, Iemanjá tem identidade correspondente a outros santos: na 

igreja católica, é Nossa Senhora de Candeias, Nossa Senhora dos Navegantes, Nossa Senhora 

da Conceição, Nossa Senhora da Piedade e a Virgem Maria. Porém, ultimamente, essa ideia 

de sincretismo tenha sido abominada pelos adeptos do Candomblé, mediante a noção de 

descolonização, acreditando que esse vínculo não seja mais necessário e ninguém seja mais 

obrigado a cultuar os santos da igreja católica para camuflar a verdadeira devoção ao orixá. 

Outros entendem que não é possível se libertar deste sincretismo. 

 
Em cada lugar do Brasil Iemanjá é festejada, mas as datas diferem de um lugar para 

outro. No Rio de Janeiro seu culto é festejado no dia 31 de dezembro, junto à 

passagem de ano, ondes os devotos oferecem oferendas: velas, espelhos, pentes, 

flores, sabonetes e perfumes. Na esperança de que ela leve todas as tristezas, 

problemas e aflições para o fundo do mar e traga dias melhores. Na Bahia sua data é 
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comemorada no dia de Nossa Senhora das Candeias, 2 de fevereiro. Venerada nos 

Candomblés da Bahia, recebe muitas homenagens e oferendas. (GELEDÉS, 2012).  

 

Também vemos referências a Nanã em Salvador, a avó dos orixás, que representa a 

ancestralidade que reúne a vida e a morte em seu poder. Está presente na Lagoa do Abaeté e 

no Dique do Tororó. Para Pierre Verger, o orixá está relacionando às regiões e à família, com 

suas características que envolvem a relação com a natureza associadas às qualidades e 

personalidades dos seres humanos: 

 

O caso de Nana Buruku ou Brukung merece ser tratado à parte. Esta divindade 

representa a deusa suprema nas regiões a oeste dos países Iorubás, e mesmo além, 

onde a influência de Ifé é menor, embora, paradoxalmente, uma parte dessas 

populações seja chamada Aná ou Ifè, e isso em lugares onde o culto de Òbàtálá ou 

Òrìsàálá é totalmente desconhecido. Diante dessa extrema diversidade e dessas 

inúmeras variações de coexistência entre os Orixás, fica-se descrente diante de 

certas concepções demasiado estruturadas. A religião dos Orixás está ligada à noção 
de família. (VERGER, 2002, p. 3) 

 

Para falar de tolerância de gênero no Candomblé, Russo Jr. (2013) cita Ruth Landes 

como uma antropóloga norte-americana que, em princípios de 1938, obteve um contrato de 

pesquisa para estudar as relações raciais no Brasil. Esteve no Rio de Janeiro, depois na Bahia, 

onde conheceu o intelectual Édson Carneiro, que a introduziu nos cultos afro-brasileiros. 

Também compartiu seus pensares com Jorge Amado e outros artistas de esquerda. Em 1940, 

durante seu trabalho de campo, foi expulsa do Brasil pelo Estado Novo, pois pairavam sobre 

ela suspeitas de filiação ao “comunismo internacional”. 

Somente após a Guerra, em 1947, Landes publicou os resultados de sua pesquisa no 

livro intitulado A cidade das mulheres. Contradizendo os padrões da antropologia de sua 

época, recusou-se a produzir um retrato etnográfico do Candomblé e da cultura afro-brasileira 

como homogêneos, integrados e estáticos; descreveu os conflitos internos, diálogos e 

contestações do significado do Candomblé em um contexto de mudança e fluidez, situando 

historicamente a riqueza da cultura afro-brasileira. 

Nesse sentido, Landes antecipou um estilo de antropologia reflexiva, dialógica e 

experimental, em que a alteridade é pensada enquanto construção e, assim como a 

subjetividade, desempenha um papel central, que iria encontrar sua mais larga expressão em 

Edgar Morin, muitos anos depois. 

Com uma percepção fina e sensível, ela foi capaz de apontar algumas singularidades 

do Candomblé baiano como, por exemplo, a tendência ao aumento gradual do poder feminino 

sobre o masculino, assim como o aumento do número de mães-de-santo, as yalorixás, em 

relação a pais-de-santos nos Candomblés mais tradicionais. Ainda na primeira metade do 
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século XX, teve a coragem de identificar a influência do “homossexualismo passivo” nos 

Candomblés de caboclo (RUSSSO JR, 2013). 

Além de Verger temos Filhos da terra e adeptos do candomblé como Mãe Stella de 

Oxossi e Cleo Martins que tem uma série de livros que sistematiza a filosofia dos orixás de 

uma maneira única como o livro Lineamento da religião dos orixás: Memória de ternura,2004 

um livro que nos traz pertencimento do cotidiano, da Ética, dos procedimentos até o que se 

pode dizer e revelar sobre candomblé com muito respeito relata  

Escolheram-se aqui estes orixás para simbolizar o arquétipo feminino em Salvador por 

se tratarem das mães d’agua, mas como vimos que a África trouxe para Bahia uma síntese de 

seus orixás, ela é miscigenada, assim como o arsenal indígena e os ritos católicos europeus 

com outros deuses/santos/orixás, responsáveis por Salvador, e por isso recebe o título de 

Bahia de Todos os Santos, sendo uma mãe acolhedora e diplomática, em sua essência, é um 

nome bem apropriado. 

 

5.3 PERFORMANCE E CORPO ESPIRITUAL  

 

As relações com o sagrado, o divino, entre as artes e a performance é uma constante 

desde Marina Abramovic, viajando em busca de cura para um problema espiritual. No filme 

Espaço Além de Marco Del Fiori 2016, não é ficção a artista une arte e vida e o diretor a 

acompanhou neste processo de imersão. Também Yves Klein, em busca do vazio (O salto no 

Vazio) expresso no azul e as filosofias orientais, presente em suas performances e pinturas onde 

criou em laboratório a cor IKB 191, 1962 (International Klein Blue) diversas se envereda pela 

espiritualidade, e Joseph Beuys, que se embasa nas questões de xamanismo para abordar refletir 

sobre o social, político e coletivo, comungando sua arte a todos como um xamã. 

O xamanismo de Joseph Beuys: segundo Natalie Göltenbolth, etnóloga, redatora e 

colaboradora do instituto de Ludwiig Maximiliam de Munique o artista na 

contemporaneidade assume o papel de xamã no sentido de curar o caos social como a 

exemplo de Joseph Beuys que teve em seu percurso quando ainda era Biólogo e piloto  a 

experiência de acidente de avião no inverno de 1943 na Criméia que foi socorrido por povos 

tártaros Nômades que lhe tratou com rituais xamanismos com gordura animal e contenção 

com peles de animais  sobre o seu corpo servindo essa referência de memória pessoal e matriz 

para a nova jornada da performance que ele começou a descobrir e passar adiante através de 

ações, objetos e instalações que comunicassem seus princípios de  escultura social. 

Nesta estratégia artística, Beuys frequentemente usava materiais naturais e cerimônias 

cult-like, através dos quais ele tentou sublinhar a importância do irracional e místico em seres 



223 

 

humanos. Com esta prática, ele tentou se opor ao “racional” na sociedade contemporânea. 

Beuys percebeu sua arte como uma missão social, necessária para curar a sociedade alemã 

pós-guerra. Ele queria curar, em primeiro lugar, aqueles que construíram Auschwitz – esse 

terrível símbolo do horror nazista. Esta tarefa exigiu uma reforma ainda mais profunda – uma 

vez que, nos olhos de Beuys, a verdadeira fonte do socialismo nacional foi encontrada na 

racionalidade extrema da sociedade moderna.  

 
Para Beuys, racionalidade extrema, eficiência e tecnocracia definiram a era 

moderna; e, embora aparentemente bom, ele viu essas tendências como 

extremamente perigosas. O Holocausto só foi possível devido à racionalidade, 

eficiência e funcionalidade da Alemanha, juntamente com as suas premissas 

ideológicas específicas. Beuys procurou contrastar a racionalidade do Holocausto 

com a irracionalidade que ele acreditava ser encontrada nas chamadas “sociedades 

primitivas”. A irracionalidade, entendida desta forma, focada em pessoas concretas, 

não em princípios abstratos ou teóricos. Beuys sugeriu que só isso poderia impedir a 

destruição humana. “Xamanismo” foi uma parte desta prática “primitiva” de curar. 

(DŽALTO, 2018, tradução nossa) 

 

A visualidade da tese se diferencia de Beuys por ser mais espetacular e menos 

minimalista, talvez um desejo de ser percebido com mais rapidez num ambiente de rua que é 

tudo cinza e ter um bombardeamento de imagens.  

Para isso, trabalhamos com o sentido de roupa-escultura, com a ficção mesmo que cria 

um contraste com a realidade de um recurso de expressividade, como a cor e formas 

assimétricas. Por isso, Cidade rosa usa rosa choque, roxo e preto, cores que são difíceis de 

não serem visualizadas e estão intimamente ligadas ao feminino, à diversidade, e o preto 

como protesto e luto. 

Os trabalhos foram pensados em uma associação de performance, intervenção, 

incluindo fotografias e vídeos como registro para guardar essas vivências para futuras 

gerações, por isso utilizamos de estratégias de desenhos prévios das cenas que foram 

registradas em outros momentos. Pensamos em desviar o roteiro e trabalhar com o acaso ao 

entregarmos a câmera para o público para ver os diversos olhares do contexto. A interação do 

público era prevista, mas não era segura, pois tudo poderia acontecer, desde violência a 

acolhimento e receptividade. 

Na publicação Câmera-corpo, Catherine Perret conclui que o performer totem-corpo 

incorpora o corpo fotografado ou filmado. Todas as vezes que o performer sabe que está 

sendo filmado, existe uma reação natural de encenar. Embora essa não seja a intenção maior, 

acontece. Então se desenvolveu o processo criativo da tese: sempre existia uma pessoa 

filmando e registrando. 
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5.4 SPIRITUAL BLUE E O CORPO ESPIRITUAL 

 

A performance Spiritual blue, por exemplo, foi um trabalho realizado numa disciplina 

de doutorado, em 2015, com o professor Ricardo Biriba, e apresentada na Galeria Cañizares 

durante a V Mostra de Performance, com o tema “Corpo coletivo, conflitos e convergências”. 

O professor solicitou para cada aluno uma performance solo que posteriormente foi 

compartilhada com os demais para formar um corpo coletivo. Esse trabalho foi apresentado 

posteriormente numa praça do distrito de Igatu, palco das nossas apresentações em 2015, 

promovidas pelo projeto de pedagogia da performance Intervenções arte-educativas em 

comunidades, conflitos e consonância em Igatu, dirigido por Biriba.  

 

Figura 122 - Wagner Lacerda em Spiritual blue (2015) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Durante a apresentação na Galeria, outros performers contaminaram Spiritual blue 

com suas criações, muitas vezes fetichistas: esse corpo azul como um espírito, aparece 

acorrentado e mudando o contexto inicial (FIGURA 119). 

Podemos citar como referência as performances individuais que desenvolvi, em que 

buscava um estado de consciência integral do corpo físico, mental e espiritual, entendendo 

que corpo espiritual não existe sozinho, mas como parte de um estado total de consciência 

integralizada. Usando elementos azuis, tecidos e pó colorido, entrei num mundo espiritual 

pela performance, influenciado pela história e memória, formando um trabalho de site 

specific. As sensações eram de leveza, transcendência, intuição, qualidades do feminino 

presentes na mãe natureza (FIGURAS 120 e 121). 

 

Figura 123 - Spiritual blue na Galeria Cañizares (2015) 
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Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 124 - Spiritual blue em Igatu (2016) 

 
Fonte: Acervo do autor 

5.5 SPIRITUAL BLUE E SEU CORPO É RELICÁRIO 

 

Spiritual blue, em outro tempo e espaço, se transforma em Seu corpo é relicário, com 

a participação de Katia Lanto e Élson Jr., dentro da abertura da exposição de 25 anos da 
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trezena e exposição de Santo Antônio, chamada Antônio, tempo, amor e tradição, projeto de 

doutorado do professor Luís Mário Costa Freire, defendido em Valência, Espanha (2009). 

As influências desse trabalho são de um ser espiritual, azul, que traz consigo 

características de várias culturas. Um corpo que pode ser um templo, um relicário, também 

associado a Ogum (FIGURA 122), orixá da guerra, associado a Santo Antônio católico. 

Segundo Verger (1985): 

 
Os orixás, antes dos humanos, aprenderam a utilizar os metais para superar desafios e 

satisfazer as demandas da vida em sociedade. O ferro ajudava a suprir necessidades de 

alimentação e moradia, e também culturais, uma vez que os objetos acabam 

materializando o jogo de identidade e diversidade nos grupos sociais. 

 

 
Figura 125 - Ogum em Os deuses africanos no Candomblé da Bahia, de Carybé 

 

Fonte: Guarilha (2010) 
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Essa relação com Ogum aparece na performance Seu corpo é relicário, sendo 

modificado ao acrescentar um relicário preso ao corpo de Katia Lanto por um espartilho de 

onde saem as janelas do oratório, confeccionado em veludo e pintado com a imagem do santo 

para a parceira da nova cena. 

O trabalho (Figura 123) procurou despertar no público a importância para as questões 

da devoção presente em todos os tempos e lugares; o socorro aos pobres; a promoção 

espiritual e moral dos devotos, através de práticas religiosas; testemunho pelo exemplo de 

boas obras e a difusão do culto a Santo Antônio estimulada pelo célebre responsório em latim 

Si Quaeris Mirácula, composto esse ofício litúrgico de Santo Antônio entre 1235 e 1240. Na 

tradução, Se milagres quereis, do poeta e músico Frei Juliano de Espira. Foram rezadas as 

ladainhas comuns a Santo Antônio associadas ao Pai Nosso em Iorubá, enquanto o espaço 

recebia incenso e orações. 

 
Figura 126 - Seu corpo é relicário (2017) 

 

Fonte: Acervo do autor 

 

Para finalizar a apresentação, foi rezado o Pai Nosso em Iorubá, quando sopra-se um 

pó colorido azul que, na religião afrodescendente, se associa ao pó de pemba azul – quando 
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autêntico, faz parte de rituais africanos. O pó que utilizamos não foi o original, foi um pó 

colorido da marca Zim Color, que serve para festas e festivais das cores, muito comuns na 

Índia, fabricado em Salvador com maisena e anilina. Mesmo assim, deu um efeito de pemba 

para o contexto. O pó verdadeiro, africano, serve para estabelecer um contato com o espaço 

sagrado no Candomblé, com os orixás. 

O performer Élson Jr. saiu do seu estado cotidiano e se manifestou pela música e 

oração em Iorubá, logicamente uma referência feita com muito respeito ao ritual 

afrodescendente, visto que ele é iniciado no Candomblé e nos permitiu essa aproximação aos 

seus ritos. A referida oração contou com a participação do público, orando o Pai Nosso 

tradicional católico num tom mais baixo: 

 

Babá uá tingbé lorun awó loró koré ijó gbaredé ifó tiré niká si laié; dináuon tun si li 

orun fun - awá lonjiejó a lonin dári esé uá ji áuon tó - esé uá mafauá sinuré idan uô 

sugbon bucuró lonin tun la sim, amin. Babá uá tinglé awó loró koré ijó gbaredé ifó tiré 

niká si laié; dinauon tun si li orun fun - awá lonjiejó a lonin dári esé uá ji áuon tó - esé 

uá mafauá sinuré idan uó sugbon bukoró lonin tun la sim, amin.  

 

 

Figura 127 - Instalação Meu corpo é relicário (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

O autor da presente tese participou, no mesmo período, de três trabalhos: o primeiro foi 

o referido Seu corpo é relicário, na abertura da trezena, que teve uma mostra de altares 
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artísticos a Santo Antônio, na qual colocou a instalação Meu corpo é relicário numa cristaleira 

(Figura 124) com corpos azuis em homenagem ao orixá Ogum; por fim, a terceira participação 

foi numa outra exposição com a curadoria de Viga Gordilho, que a chamou de Capturando 

objetos azuis (Figura 125), projeto realizado para a disciplina de pintura, ministrada pela 

professora. Tudo era azul cobalto, em referência a Ogum, e a instalação era coletiva. 

 

Figura 128 - Capturando objetos azuis (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Influenciado também pela obra de Ivens Klein (1928-1962) (Figuras 126, 127 e 128), 

com suas Antropometrias do período azul, que, desde os anos de 1960, inspiram gerações. O 

artista contratou modelos que, embebidas em pigmento azul, serviram de pincéis. No trabalho 

apresentado, Klein, vestido de smoking atua como maestro (os músicos ao fundo), dirige os 

corpos das mulheres, usando uma série de sinais, enquanto imprime imagens de seus corpos 

na tela, diante deles. A ação foi feita com a participação de uma orquestra que tocava a 

Sinfonia monotônica, composta pelo artista, enquanto uma plateia assistia à 

pintura/performance. Hoje, no contexto contemporâneo, percebemos que existem 

possibilidades de interpretações machistas da obra, talvez não percebidas nem pelo próprio 

artista ao usar a mulher como pincel humano, segurá-la pelo braço, carimbá-la nas telas. 



230 

 
Figura 129 - Yves Klein Yves Klein em Antropometrias do período azul (1960) 

 
Fonte: Monteleone (2011) 

 

Ayrson Heráclito é sem dúvidas uma das grandes referências baianas em performance 

para esta tese. Em momento de defesa, a qual ele foi membro da banca, ele fez uma 

aproximação de minha carreira com a dele de forma muito generosa. Vindos da mesma cidade 

Vitoria da Conquista, onde eu já o admirava pelo seu ativismo juvenil em período escolar já 

esboçava o que poderia surgir. Já fazia performances e ações conceituais na época. Vindo 

para Salvador primeiro que eu ele começou a se aprofundar no terreno do sagrado de matrizes 

afrodescendentes. por isso sua obra reflete o respeito  com a natureza  e a materialidade, ele 

fala de nossas memórias ancestrais  a exemplo da performance Bori Cabeca de oxossi escolhi 

esta porque os iniciados do candomblé sempre me dizem que sou deste Santo e é dentre todos 

Da obra Bori de  Heraclito, a cabeça que mais me encanta é a de Oxóssi (Figura 127) apesar 

da obra em performance acontecer numa composição circular dos corpos dos performers que 

ele escolhe e que tenha uma relação com o santo especifico. Com uma relação ética-estética 

que o define pelo respeito que se manifesta na execução e exibição de sua poética o 

oferecimentos da comida de cada santo como forma de curar a cabeça de seus filhos porque 

na religião afrodescendente a comida é muito importante alimenta a alma e ao espirito além 

do corpo.  
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Figura 130 - Bori cabeça de Oxossi 2009 

 

*Fotografias: Ayson Heráclito. 

Fonte: Acervo do autor. 

 

Em outro momento Heráclito exorciza as energias coloniais opressoras do negro, indio 

e caboclo no castelo da Torre Dos Garcia D’avila e na  a exemplo da performance 

“sacutimentos”, (Figura 128) trabalho presente na última Bienal de Veneza, 2017 ele promove 

uma limpeza dos caminhos que os Garcia D’avila fizeram por gerações massacrando e 

oprimindo em nome do poder escravos e índios Encontramos dendê, a vida no Brasil-Colônia, 

charque, açúcar, peixe, esperma e sangue, corpo, dor, arrebatamentos, apartheids e sonhos de 

liberdade. Bem aos moldes do discurso de Joseph Beuys. Mas falando do contexto brasileiro e 

baiano. Este trabalho carrega em si o feminino presente das nossas heranças matriarcais 

Africana, onde a mulher no candomblé tem reconhecimento é Mae de Santo. Com suas 

hierarquias, mas também acolhimento, respeito a diversidade  

 

Figura 131 - Fotomontagem da performance Sacudimentos. Ayrson Heraclito. Casa da Torre Castelo Castelo 

D’aAvila em Mata de São Joao (a esquerda) e na Maison des Esclaves' (2015) 

 

Fotografia: Edgar Oliva fonte acervo do artista 
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A obra de Heráclito une arte e sagrado como sempre foi compreendido pelas culturas 

ancestrais onde não existe separação destes dois terrenos então o artista-sacerdote-xamã 

acessa os sentidos seu e do público ao dialoga com as matérias e as pessoas. 

Seguindo este viés de curar de benzer realizei uma performance chamada Spiritual 

blue (Figuras 129 e 130) onde mostra a relação desse trabalho com outras performances na 

praça pública da Vila de Igatu. 

 

Figura 132 - Wagner Lacerda em Spiritual blue com o arquétipo do Fauno (2015) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 133 - Spiritual blue (2015) 

 

Fonte: Acervo do autor 
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5.6 SPIRITUAL BLUE E MOIRAS DE IGATU  

 

Moiras de Igatu (Figura 131) também foi uma performance desenvolvida nestas 

viagens para o distrito de Igatu, com o mesmo viés de Marémoiras (feita em Ilha de Maré), 

mas com a realidade da nova cidade. Nessa concepção, trabalhamos a performance em uma 

árvore secular que fica na praça principal de Igatu. Num canteiro abaixo da árvore, dispõe-se 

em cores primárias as três Moiras (Wagner Lacerda, Mariana Ana Cerqueira, Catharine), com 

os cabelos alongados na medida do possível com fios de lã, criando uma instalação 

performativa com corpos que viveram a experiência relacional com as pessoas e o espaço por 

duas horas em pé, uma resistência ao corpo humano que pedia para sair e estava preso, numa 

analogia ao destino que nos cerca. Ao final, as Moiras retiram tesouras dos seus corpos e 

cortam os fios que as incomodavam. 

Esta obra fala do corpo espiritual no sentido de carregarmos, em nossos imaginários, 

os arquétipos eternos que temos das moiras, das sombras, da vida e morte. O figurino era um 

híbrido de noiva e sacerdote, em que, sem rotular, busquei nas transparências e apelo aos 

sentidos com flores, perfume e pó colorido com o objetivo de dar ao público sensações 

espirituais provenientes da cor pelo azul de Klein.  

Em espaço fechado de galeria, entrando no ambiente, purificando-o com velas, 

incenso e flores perfumadas como uma procissão – um ritual –, o autor da presente tese se 

dirigia a um ponto específico no qual entrava em transe a partir do giro em que soprava pó 

azul na multidão, contaminando todos com a essência do azul, até cair e continuar num 

movimento que interagia com os outros performers e o público, até sair rasgando um tecido 

transparente e vaporoso que envolvia todo o corpo coletivo. 

Já na Vila de Igatu, ficando à frente da marcha solene em procissão, segurando um 

incensário e rezando toda a Vila, construiu-se um momento de identificação com o público. 

Por haver mulheres rezadeiras que pediam para rezar seus filhos, bem como moradores por 

onde os performers passavam, acontecia um diálogo relacional. 

Esta performance é uma referência à artista Nezaket Ekice em sua obra Atropos 

(Figura 132), que também fala de Moira que corta o destino com outros contextos. Na obra, a 

performer fala de corpos que sobreviveram à Segunda Guerra e, em Moiras de Igatu, falamos 

de nossas inquietações. Moiras de Igatu teve uma versão prévia na EBA/UFBA com Mariana 

Ayumi em cena; na versão realizada em Igatu, ao final da performance, tivemos uma surpresa 

com outra performance interagindo com as Moiras de Igatu, quando uma fila indiana de 
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crianças que fizeram as oficinas do projeto levaram luminárias de papel e depositaram aos pés 

das Moiras, criando sintonia e um fechamento inesperado do público. 

 

Figura 134 - Moiras de Igatu (2015) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 135 -Atropos de Nezaket Ekice (2006) 

 

Fonte: Galeria DNA 

 

 

5.7 CIDADE ROSA E OS CINCO CORPOS 

 

Cidade rosa foi uma performance coletiva e consequentemente relacional, nas ruas de 

Salvador, que enfatizou todas as questões da tese e, por isso, emprestou-lhe o nome, porque 
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sintetiza necessidades de amorosidade, hospitalidade, acolhimento, diversidade, dentro da 

cidade, reconhecendo o índice de violência, medo, morte e abusos sociais, seja com a mulher, 

com a classe LGBTQI+ ou com as relações raciais. 

Essa performance, concebida a partir da estética relacional de Borriau, foi realizada 

com os alunos Alzira Moura, Amanda Barbosa, Ednete Sacramento, Indhira Gandhy Souza, 

Jade Silva, Norma Cavalcante, Paulo Filho, Suzana Costa e convidados – os artistas Katia 

Lanto, Jenny Müller, Rodolfo Carvalho e Monique Costa. Esta performance é contextualizada 

nas questões do arquétipo feminino, que traz, muito além da delicadeza, doçura e submissão, 

aspectos de força, empoderamento e ativismo pacífico e feminista dentro da segunda cidade 

mais violenta do Brasil, LGBTQI+fóbica, misógina, intolerante racial e religiosamente, 

pontos que só causam o isolamento e medo das pessoas. 

A sociedade machista e a cultura de consumo trazem em seu cerne uma questão 

relacionada ao “Eu”, que separa, binariamente, o sexo e gênero, criando para meninos a cor 

azul e para meninas, a cor rosa, fatores que marginalizam e controlam as escolhas e desejos 

humanos, seja na família, na sociedade, na indústria ou na mídia. 

Toma-se a exemplo como determinada cor tem um significado na comunicação e na 

indústria, como forma de discriminar o sexo. É um dado desenvolvido pela historiadora Jo B. 

Paoletti (2012), que analisa anúncios, catálogos, bonecas, livros infantis, blogs de mães e 

fóruns de discussão e outras mídias populares para examinar as mudanças surpreendentes nas 

atitudes em relação à cor, como uma marca de gênero nas roupas infantis americanas. Ela 

narra o declínio do vestido branco para meninos e meninas, a introdução de macacões no 

início do século 20 e a criação de gêneros na cor da vestimenta e, com o advento do 

feminismo, minimizou essa característica separatista de conceitos binários, possibilitando o 

surgimento da moda unissex. Em 1980, a indústria volta a separar a cor para o gênero, para 

funções de consumo. 

Este trabalho se apropria deste dado cromático para criticar a binaridade e oferecer o 

rosa – que é a cor do plano sutil, do amor incondicional – para criar e fortalecer a 

amorosidade entre as pessoas. Cria um processo artístico, estético, filosófico e terapêutico. 

Depois de encontros iniciais e propostas colocadas, resolveu-se em conjunto utilizar as 

cores rosa e preta para simbolizar os ideais do autor e as estratégias. O rosa resgata o feminino 

não pela questão sexual, mas do arquétipo, pois a cor rosa nem sempre teve relação com a 

mulher e o azul com o homem, mas como apelo a uma necessidade de encontrar, dentro do 

caos em que se vive no país e em Salvador, o equilíbrio e sentimento de amor puro, 

suavidade, calma, num ambiente de alta sintonia e paz. Segundo Ismael Pedrosa, é a cor da 
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doação, união e amor incondicional, reconhecida como a única cor que transforma o ser 

humano positivamente: 

 

[...] a cor do amor puro, da emoção suave que cria a sensação de calma, dentro de uma 

vibração de alta sintonia e paz. Cor da doação por excelência, de todo bom sentimento 

de amor e benéfico por natureza, pois emitimos o raio ROSA quando pensamos 
naqueles que amamos, desde que o façamos com amor. É semelhante ao adoçar. É a 

cor da união entre dois seres que se unem e se amam. A cor do ato sexual procriador, 

com amor e responsabilidade da criação. As pessoas que entendem a vida e tem 

noções de amor e responsabilidade concebem filhos no raio ROSA. Por excelência, é 

utilizada para acalmar qualquer processo desequilibrado de energias e como 

preparadora do local que irá receber as outras cores energéticas necessárias. Os tons de 

ROSA são imensamente variados e é transformadora de energias pesadas em energias 

leves, doces e ternas. Em suma, o ROSA entra em todo e qualquer órgão físico com o 

poder de transformá-lo positivamente, independente da vontade do paciente ou do 

aplicador. Portanto, é a única cor que transforma o SER HUMANO. (PEDROSA, 

1982)  
 

Segundo Gheerbrant e Chevalier, a rosa e a própria cor rosa são símbolo de 

regeneração relacionado ao primeiro grau de iniciação dos mistérios do amor puro:  

 

Según F. Portal, la rosa y el color rosa constituirían tln símbolo de regeneración por el 

hecho del parentesco semántico del latín rosa con ros, la lluvia, el rocío. «La rosa y su 

color, dice (PORS, 218), eran los símbolos del primer grado de regeneración y de 

iniciación a los misterios. El asno de Apuleyo recupera la forma humana al comer una 
corona de rosas bermejas, que le presenta el gran sacerdote de Isis.» El rosal [...]. En el 

siglo séptimo, según Beda, la tumba de Jesucristo estaba pintada de un color mezcla de 

blanco y de rojo. Se vuelven a encontrar estos dos elementos componentes del color 

rosa, el rojo y el blanco, con su valor simbólico tradicional, en todos los pla nos, de lo 

sagrado a lo profano, en la dife-rencia que distingue las ofrendas de rosas blancas y las 

de rosas rojas, así como en la diferencia entre las nociones de pasión y de pureza y las 

de amor transcendente y sabiduría divina. «En las armas de las religiosas, dice el 

Palais de/Honneur, se pone una corona compuesta de ramas de rosal blanco con sus 

hojas, sus rosas y sus espinas, que denota la castidad que ellas han mantenido entre las 

espinas y las mortificaciones de la vida.» 6. La rosa se ha convertido en un símbolo del 

amory más aún del don del amor, del amor puro. «La rosa como flor de amor remplaza 
al loto egipcio y al Narciso (CHEVALIER, 2007, p. 32). 

 

As cores pink ou rosa forte e a cor preta se exprimem como protesto e luto pela 

violência da Bahia. No dicionário dos símbolos de Jean Chevalier (2007, p. 750), o negro 

evoca luto, morte, velório, capas de defunto e, dessa forma, usa-se negro na performance para 

questionar problemas sociais, muito embora no oriente o branco é que representa o luto. 

Essa relação de um corpo que tem vida e morte ao mesmo tempo se relaciona ao butô 

japonês. É um corpo coletivo de andar lento e corpo contraído, mas receptivo e expandido 

pela cor que envolve a cena, criando situações e espacialidades surrealistas como andar e 

dançar nas águas de uma praia, num dia de semana, com figurino espetacular rosa e preto. 

Essa visualidade cria a princípio estranhamento, gestos dos performers que, em silêncio, 

expunham acolhimento e amorosidade e, depois, receptividade pelo sentido que a cor traz. 
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Vemos a cor rosa nas imagens sacras tradicionais, o menino Jesus de roupa rosa e o 

azul presente no manto da Virgem Maria. Para exemplificar, Paoletti (2012) reproduz 

diversos artigos antigos, entre eles um de 1918, que diz que:  “A regra geralmente aceita é 

rosa para os meninos e azul para as meninas. A razão é que rosa, sendo uma cor mais 

assertiva e forte, é mais apropriada para garotos, enquanto azul, mais delicado, é mais bonito 

para a menina”. 

Ainda segundo Paoletti (2012), a partir de 1940 os fabricantes de roupas decidiram 

que rosa seria para meninas e azul para os meninos. Esse conceito caiu um pouco durante o 

movimento feminista, mas voltou com toda força com as mulheres do movimento hippie, que, 

após se tornarem mães, deram continuidade à tendência. Para a autora, a divisão de cores não 

passa de uma questão cultural que muda a cada geração. Pode ser que no futuro ninguém ache 

estranho um quarto de menino todo pintado de rosa. Por volta de 1940, rosa e azul trocaram 

de gênero por influência de fabricantes e varejistas. Mas a moda não pegou tão rápido. Em 

meados dos anos 1960, época de intenso movimento de libertação das mulheres, era comum o 

uso de roupas unissex para meninas. Roupas de gênero neutro permaneceram populares até 

que, em meados da década de 1980, o rosa se impôs definitivamente na paleta de cores de 

produtos femininos. A popularização do teste pré-natal para descobrir o sexo do bebê 

contribuiu para acelerar a mudança. Os pais descobriam o sexo do bebê bem antes do 

nascimento e iam direto às compras, virando presas fáceis para as convenções do mercado. 

A seguir está um relato da trajetória social de padrões de cores binárias para meninos e 

meninas como forma heteronormativa ou mesmo como fator influenciado pela indústria: 

 

Rosa é para meninas, azul para meninos – essa convenção é tão conhecida que 

parece que sempre foi assim. Só que essa moda ou maneira de rotular começou apenas 

em 1920. Originalmente, era uma cor masculina, razão pela qual o menino Jesus 

frequentemente aparece vestido com a cor. Isso significa que até 1900, o azul claro 

era, como a cor do manto da Virgem Maria, a cor para as meninas; mais delicado e 
espiritual. Foi justamente nessa época (1920) que aconteceu uma revolução da moda. 

As crianças, que antes vestiam trajes miniatura dos adultos, passaram a vestir roupas 

mais confortáveis e vestidos de marinheiro, tingidos com índigo artificial, a tinta 

recém descoberta, a melhor na época. Desse traje de marinheiros, como uma lógica 

forçada, se derivou o fato de que o azul claro se convertesse na cor dos meninos. 

Como tom contrário, o rosa passou a ser a cor das meninas; no Museu de Infância de 

Londres é possível ver, como exemplo, as primeiras vestimentas cor-de-rosa para 

meninas, uma caixa com 6 pares de sapatos e meias. Ela foi presenteada, em 1923, à 

princesa real Mary, antes do nascimento de seu primeiro filho. A princesa teve apenas 

meninos e doou ao museu a versão rosa do presente, como exemplo, seguindo as 

novas cores estipuladas para as crianças; ao mesmo tempo que o rosa se tornou 

feminino, se transformou também na cor da discriminação. Na 2ª Guerra, os 
homossexuais que não preenchiam o ideal de masculinidade dos soldados eram 

levados a um campo de concentração, onde eram obrigados a usar, como sinal de 

reconhecimento, um triângulo rosa costurado à roupa. Somente em 1970 que o rosa 

feminino se impôs internacionalmente. A tradição católica era muito forte ainda. Foi 

nessa época que os tecidos de nylon também surgiam, então a moda das cores para 

bebês alcançou seu ponto alto. Todo carrinho era enfeitado com laços rosa ou azul 
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claro. Os bebês passaram então a usar toquinhas, meinhas desses tons, contrários ao 

que era antes. Em 1980, os adultos tiveram as cores igualadas. Parecia ser cada vez 

mais fora de época continuar a fazer a divisão entre cores e trajes tipicamente 

masculinos e tipicamente femininos. Apesar dessa liberdade com as cores, muitos 

continuam (em pleno século 21) com a tradição enraizada. Os americanos explicam 

isso da seguinte maneira: quando a cegonha traz os bebês, as menininhas vêm em 

botões de rosa, já os meninos, em brotos de repolhos azuis. Prova de preconceito 

enraizado. Pesquisas indicam que mulheres mais velhas apreciam o rosa por 

enxergarem nela, a cor da juventude. Existe uma cor chamada Baker-Miller Pink ou 

Drunk Tank Pink (RGB: R: 255, G: 145, B: 175) que é muito usada nos Estados 
Unidos para acalmar detentos na cadeia. No final de 1960, depois de estudos, ficou 

comprovado que a escolha do tom, que coloriu as celas, refletia alterações 

correspondentes no sistema endócrino, o que produz hormônios, deixando os 

presos relaxados, já que o rosa reduziria a taxa cardíaca, o pulso e respiração; também 

é provado que pessoas com distúrbios mentais, normalmente agressivas, sentem-se 

mais tranquilas e dóceis na presença da cor rosa. Em português, o nome da cor provém 

da semelhança com a espécie rosa de flores da família Rosaceae. Rosa é o nome latino 

para “Rose”. Palavra tipicamente feminina, os nomes Rosaly, Rosana, Rosinha, 

simbolizam a força dos fracos, o charme, a amabilidade e sensibilidade. A cor 

psicológica oposta ao rosa é o preto. Entre os jovens de ambos os sexos, o rosa é 

desprezado por ser considerado “infantil”. (Segundo estudos, o preto é a cor predileta 
na adolescência). (PAOLETTI, 2012) 

 

O conceito de Cidade rosa como uma cidade acolhedora, mãe feminina, banhada por 

uma cor que em sua gênese remete ao plano sutil espiritual. A cor rosa, da mistura do branco 

com vermelho, um misto de amor fraterno e carnal que se descobre em milhares de tons e 

nuances, chamado também como magenta, pink, fúcsia, rosa choque, não é somente um meio 

termo entre o vermelho e o branco, tem caráter próprio. Aliás, há cientistas que afirmam que 

não é propriamente uma cor. Mas existem conceitos que só podem ser descritos através dela 

e todos eles são positivos. 
 

Quadro 1 - Tonalidades de rosa 

TONALIDADES DE ROSA 

Amaranth 

Amaranth 

Pink 

Brink 

Pink Carmine Pink 

Carnation 

Pink Cerise Cerise Pink 

Cherry 
Blossom 

Pink 

Cora
l 

Pink Dark Pink 

          

Deep 

Carmine 
Pink Deep Pink Fandango French Rose Fuchsia 

Fuchsia 
Pink 

Hollywood 
Cerise 

Hot 
Magenta 

Hot 
Pink 

Lavender 
Pink 

          

Light Pink 

Light 
Thulian 
Pink Magenta 

Mountbatten 
Pink 

Persian 
Pink 

Persian 
Rose Pink Puce Rosa Rose Pink 

          

Rubi 
Salmon 
Pink 

Shocking 
Pink Tea Rose 

Thulian 
Pink 

Ultra 
Pink 

Variations 
Of Pink 

   

          

Fonte: Elaboração do autor 

https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Amaranth_(cor)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Amaranth_(cor)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Amaranth_(cor)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Brink_Pink
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Brink_Pink
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carmine_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carnation_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carnation_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cerise_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cerise_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coral_(color)#Coral_pink
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coral_(color)#Coral_pink
https://pt.wikipedia.org/wiki/Coral_(color)#Coral_pink
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carmine_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carmine_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Carmine_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fuchsia_(color)#Fandango
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fuchsia_(color)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fuchsia_(color)#Fuchsia_pink_(light_magenta)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fuchsia_(color)#Fuchsia_pink_(light_magenta)
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cerise_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Cerise_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_magenta&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_magenta&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lavender_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lavender_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Magenta
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Mountbatten_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Mountbatten_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rose_(color)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Pink_(cor)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Puce&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Rose_Pink
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Rubi_(cor)&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Salmon_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Salmon_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Tea_Rose
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Thulian_Pink
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rosa_(cor)#Thulian_Pink
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_magenta&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_magenta&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Variations_of_pink&action=edit&redlink=1
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São dezenas de tons de rosa catalogados (Quadro 1), entre eles, nomeados e 

conhecidos, como quartzo rosa, magenta, antigo, bebê, rosa choque, pink, fúcsia e outros. 

Perto do branco, ela sugere perfeita inocência. 

Nesse aspecto, Cidade rosa busca, através de ações, performances e happenings, essa 

cor rosa como uma relação que nada tem a ver com o binário de gênero, mas para trazer uma 

atmosfera de acolhimento, diversidade, amor e força. Pela intensidade do pink que usamos, 

expressa-se o encontro, a hospitalidade e o diálogo em Salvador. Associa todos os corpos em 

suas diferenças. São corpos heterogêneos que formam um coletivo. Vestimos cor-de-rosa 

choque, que é uma cor relacionada ao amor incondicional, ao plano sutil e, ao mesmo tempo, 

num tom forte, que nos traz força e proteção. Associado ao preto, traduz o luto a todos estes 

problemas sociais citados. São performances cromáticas cores andantes e dançantes pela 

cidade para propagar amorosidade, acolhimento a diversidade de sexo, gênero identidades e 

etinias variadas. 

Improvisando com a rua e os transeuntes, andamos pelo centro da cidade, Largo Dois 

de Julho, Praça da Piedade, Dique do Tororó, Canela, praias do Porto e Farol da Barra, ao 

som da música La vie en rose em 35 versões. Recebemos importantes resultados, muito mais 

acolhimento que agressividade, vindos de moradores de rua que desabafam suas inquietações 

sociais e com poesia nos abraçam nesta causa. 

A cada apresentação, Cidade rosa tinha um cartaz para comunicar ao público sua 

aparição, com local, dia e horário, pelas redes sociais (Figuras 138, 139, 140 e 141). 

 

Figura 136 - Cartaz de Cidade rosa no URBARTE (2017) 

 

Fonte: Acervo do autor 
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Figura 137 - Cartaz de Cidade rosa feito por Wagner Lacerda (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 138 - Cartaz de Cidade rosa feito por Andreza Pires (2017) (I) 

 

Fonte: Acervo do autor 
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Figura 139 - Cartaz de Cidade rosa feito por Andreza Pires (2017) (II) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Os tempos e espaços diversos alimentavam o processo construtivo da obra pela 

imprevisibilidade e indeterminação. Desde o tempo chuvoso a um dia ensolarado, de qualquer 

sorte o grupo iria para as ruas com um “andar à deriva”, à procura de trocar afetividades, 

mensagens de amor e paz para a cidade de Salvador. Desde o Comércio, do Largo Dois de 

Julho, com seus ambulantes de forma desorganizada, mas coexistindo em harmonia, à cena do 

Dique do Tororó chuvoso e melancólico, nos traziam sentimentos e provocações que vinham 

do tempo e das pessoas que interagiam. Como foi na Praça da Piedade, Farol da Barra, Porto 

da Barra, onde tínhamos uma vista turística da cidade diferente do Centro (Figura 142). 

A saída do Largo Dois de Julho, numa manhã de segunda feira, quando o comércio 

estava se abrindo, os feirantes organizando suas barracas, os moradores de rua dormindo, foi 

uma das mais empolgantes, por ter sido a primeira numa área onde o artista-pesquisador 

habita e, por esse motivo, mais difícil encarar pessoas do cotidiano com outra persona, 

diferente do dia a dia. Como um self exposto para fora ao som de La vie em rose, em várias 

versões: da clássica de Edith Piaf e Louis Armistrong, dançante com Grace Jones, Carla Bruni 

intimista e salsas contemporâneas.  
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Figura 140 - Fotomontagem de Tempos e espaços diferentes de Cidade rosa (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

O grupo teve, logo de imediato, respostas acolhedoras (Figura 143). Uma moradora do 

bairro disse: “Maravilhoso! Uma hora dessa... em plena segunda-feira, pura cultura aqui na 

praça do Largo Dois de Julho!”. Outra senhora disse: “Adoro! Isso aqui, para o Largo Dois de 

Julho, uma coisa que nos faz bem... certo? Quem não gosta? Problema de quem não gostar! 

Quem gostar? Faz como eu... para! E fica observando!”. Um morador de rua, que estava 

dormindo, acordou com aquele clima do rosa no ar, aquelas pessoas vestidas de rosa, com 
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fumaça feita com pó zim color e, nesse ambiente e pego de surpresa, disse: “Mil graus! A 

música! Tudo! Rapaz, beleza mesmo! Uma maravilha mesmo! Na minha vida, nunca vi nada 

igual!”. Um casal de idosos recitou um poema para os performers: “Eu perdi o meu coração e 

encontrei junto a ti”. Também recebemos acolhimento com poesia de dois velhinhos que nos 

pararam para dizer que ele “estava se sentindo um rei entre as mulheres”.  

 

Figura 141 - Expressões do público na rua (2018) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 142 -” Pedrito da Silva C&A se vira nos 30” na Praça da Piedade (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor extraido de video  

 

Seguimos logo para a Praça da Piedade, passando pela Rua do Cabeça, entre as 

barracas de fruta, onde recebemos algumas críticas de curiosos e, na Praça da Piedade, um 

rapaz, Pedrito, que se dizia poeta da praça, disse (Figura 144): “Eu tenho uma mensagem para 

essa galera linda! É disso que nós temos de viver! Educação, esporte e arte, dizer não às 

drogas. Dizer não à violência... parta para a arte, parta para o esporte e entre, não importa qual 
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seja a faculdade. Paga ou grátis, federal ou estadual, parta para o estudo! Eu vejo em vocês, 

meus amigos, próximos doutores, que vão ajudar a melhorar nosso país! Não quero usar a 

imagem de vocês para protestar, mas deixar uma mensagem... Mataram nosso país... Nós 

temos um dos maiores pré-sal do mundo, temos vários portos, Aracaju, Campos, em todo 

lugar temos uma plataforma da Petrobras e a nossa gasolina é uma das mais caras do mundo, 

por quê? Eles venderam nosso país! A maioria não sabe, mas para vocês, jovens do teatro, eu, 

Pedrito da Silva C&A, se vira nos trinta!”. 

A artista plástica, pintora, professora aposentada da EBA/UFBA, ao entrar em contato 

com os vídeos no YouTube, ficou muito impressionada, a ponto de pintar algumas figuras da 

cena e mandar de retorno um quadro como resposta ao que foi visto, revelando que iria 

começar uma nova série inspirada em Cidade rosa, a qual, segundo a pintora, seria 

impulsionada pelos rostos do público sofrido, com olhares vagos, numa cidade onde as 

diferenças de poder econômico são exorbitantes (Figura 145). 

 

Figura 143 -” Acrílica sobre tela de Graça Ramos inspirada em vídeo Cidade rosa (2018) 

 
Fonte: Acervo de Graça Ramos 

 

Figura 144 - Rosa púrpura, de Berna Reale 

 
Fonte: Berna Reale 
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No fim do percurso dessa tese, Genilson Conceição da Silva membro da banca de 

qualificação gentilmente indicou a artista Berna Reale, de Belém do Pará. É um exemplo de 

que não precisamos ir longe buscar relações e referências. Em sua performance Rosa púrpura 

(FIGURA 146), tem-se uma nítida crítica à sociedade machista e sexista. Com relação à 

mulher, ela coloca um grupo de mulheres pelas ruas de Belém vestidas como antigas 

colegiais, com saia pregueada, dando um tom vintage com a revisitação do fardamento 

colegial antigo. Tem também blusas colegiais brancas e boca de bonecas infláveis inseridas 

nas bocas reais das performers, provocando um enorme incômodo e protesto de forma 

pacífica, mas que inquieta o público com um artevismo pulsante. Berna Reale também é 

perita da polícia de Belém do Pará e faz essa conexão incrível de arte e vida, arte e política. 

 

Suas performances são pensadas com o objetivo de criar um ruído provocador de 

reflexão, a partir da criação de imagens contundentes, fortes e extremamente bem 
realizadas que produzem narrativas críticas e ácidas, inseridas no cotidiano, sobre as 

relações de poder, o abuso sexual e a pobreza [...]. Em seu projeto “Rosa Púrpura” 

(2014), a artista cria um vídeo no qual 50 mulheres vestem um uniforme escolar, 

típicos de colégios tradicionais, com camisa de botão e saia de pregas, porém cor-de-

rosa, seguidas por uma banda militar. Todas elas têm na boca uma prótese que remete 

a bonecas infláveis. Além do vídeo, foram colados cartazes com retratos dessas 

mulheres por toda a cidade de São Paulo. O projeto conta ainda com um site em que 

são publicados depoimentos de mulheres que sofreram violência sexual. A artista 

expõe ainda matérias jornalísticas sobre o tema, publicadas por jornais de diversas 

partes do mundo, e com isso revela que o abuso é, infelizmente, um problema global. 

[...]. Berna cria com seu trabalho alegorias e narrativas respaldadas na realidade, 
produzindo outras realidades estetizadas e em conflito. Assim, o trabalho se torna um 

espelho da vida cotidiana, apresentando imagens vibrantes que chocam pela beleza e a 

contundência. (CAMPBELL, 2015).  

 

 

5.7.1 Manifesto Rosa  

 

Cidade rosa é um apelo e alerta para cuidar do feminino na cidade de Salvador, que 

está marginalizado e sucumbido, seja nas mulheres nascidas ou naquelas que se reconhecem 

dessa forma. Temos por isso violência às transformistas, às transexuais, aos homens e a todos 

que carregam resistência, amor, acolhimento ao próximo. Vamos borrar de rosa essa cidade 

de Salvador, trazer a tolerância e alteridade presentes em nosso corpo coletivo soteropolitano, 

rico e amoroso, com a regência maior de Oxum. Reconhecer as diversidades que imperam em 

nossa terra, resgatar esse corpo misto, híbrido e flexível, que dialoga em festas populares e em 

convivências alternativas, associando ritos e mitos de forma sincrética. 

A cidade precisa destes bons ventos que sempre foram o oxigênio dessa terra-mãe do 

Brasil. Trabalhar inclusão é a solução de muitos de nossos problemas, reconhecer as 



246 

 

diferenças e dialogar entre si nos dará forças para lutar contra a gentrificação e o monopólio 

das grandes potências que nos oprimem e nos tornam preconceituosos com nossa gente. Não 

vamos virar rosas de pedra que sucumbem à nossa verdadeira identidade em prol de um 

modus vivendi importado. Banhada no dendê e que resiste na contemporaneidade com a 

descolonização de nosso povo, que retira os embrechados dos azulejos portugueses da nossa 

pele e revela que temos uma essência da cor de rosa púrpura. Uma rosa negra miscigenada 

que sabe de seus valores, seja na literatura, na dança, na música e nas artes visuais. 

Reconhecendo nossos arquétipos, provenientes de nossas heranças culturais presentes em 

Maria Felipa, Maria Quitéria, Florinda da Silva, Floripes (transformista), Maria Bethânia e 

todas as nossas “mainhas” imortalizadas no corpo do ator Sulivan Bispo, independente de 

gênero LGBTQI+, com um corpo sem órgãos, fruto de nosso inconsciente coletivo 

soteropolitano: rebelde, desmente, doce e ousado, que quebra a louça que nos é imposta, para 

se fazer reconhecido. 

 

5.7.2 Cidade rosa: imagens para além dos cinco corpos 

 

Figura 145 - Cena do videodocumentário Cidade rosa no bairro do Canela 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Com as saídas pelas ruas da cidade de Salvador, realizando essa performance 

especificamente, sentimos a necessidade de registros para não ficar somente na memória das 

pessoas e gerar os desdobramentos necessários para a história. A edição videográfica ficou por 

conta do mesmo editor de Embrechado. Foram feitos resumos das ações por toda a cidade e 

com interesse igual de registrar as expressões naturais do público, pedindo sempre autorização 

nos primeiros sinais de interatividade e trocas (Figuras 147, 148, 149, 150 e 151). 
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Figura 146 - Cena do videodocumentário Cidade rosa na Rua João das Botas 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 147 - Cena do videodocumentário Cidade rosa no Campo Grande (I) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 148 - Cena do videodocumentário Cidade rosa no Campo Grande (II) 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Figura 149 - Cena do videodocumentário Cidade rosa no Campo Grande (III) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Rodolfo Carvalho (Figura 152), artista visual e professor há 30 anos, depôs sobre viver 

essa performance: 

 
Cidade rosa pra mim foi uma experiência única, quando você desconstrói o rosa. Não 

sendo simplesmente o feminino e sendo também. Quando você desconstrói as atitudes. 

Ter amor e compaixão não é ser gratuito! É ter valor e esse valor as pessoas não estão 

acostumadas. Você se entrega nessa performance em qualquer lugar que você vá o 

contexto abraça atitude, a ação, o happening! 

 

Figura 150 - Rodolfo Carvalho em Cidade rosa 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Além dos alunos, foi importante contar com artistas ativistas convidados, como Jenny 

Müller, que falou de mulheridade, de ser mulher independentemente do sexo, parafraseando 

Simoni de Beauvoir, “mulher não se nasce”. Num depoimento sincero e emocionante, a 

transexual Jenny Müller (Figuras 153 e 154), 22 anos, produtora, cantora, performer, atriz, 

maquiadora, feminista interseccional, falou de sua experiência de participar de Cidade rosa: 
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O estado da performance sempre será algo único para cada pessoa e a experiência da 

performance vai ser percebida de múltiplas formas, tanto para o público quanto para o 

performer. Nossas vivências são fatores importantes para essa percepção, nossas 

emoções naquele momento ou o que possa ter ocorrido no dia influenciará nessa 

imersão. Salvador é minha cidade de origem, é minha terra e é um lugar extremamente 

belo e singular, aqui tudo é muito intenso e cheio de energia, uma terra mística e 

barulhenta. Sem igual. É a cidade com o maior índice de população negra no Brasil e 

onde as religiões afro-brasileiras têm grande força. Sabendo disso, eu penso que a 

minha vivência na performance Cidade rosa foi influenciada por todas essas energias, 

estar no Dique do Tororó num dia chuvoso, explorando a energia feminina dentro de 
um estado performático, levou minha mente a um estado de consciência na qual meus 

sentidos foram intensificados. [...]. Eu acredito no poder do Sagrado Feminino e 

acredito na natureza e é essa força que me move diariamente. Ela influencia minha arte 

e meu modo de viver. Ser mulher numa sociedade machista e patriarcal é muito 

complicado. O rosa é um símbolo do sexismo velado, é algo que relacionamos ao 

frágil, ao delicado e submisso e essa é a cor que relacionam à suposta feminilidade. A 

feminilidade é algo plural e individual, única para cada ser e vai muito além dos papéis 

de gênero impostos. Para mim sinônimo de mulheridade é força, determinação, 

resiliência, empatia, transformação e sangue. É essa motivação que me permitiu a 

entrar num estado performático, saber que a energia feminina é a coisa mais poderosa 

no mundo. 
 

Figura 151 - Jenny Müller em Cidade rosa (I) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 152 - Jenny Müller em Cidade rosa (II) 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Jenny Müller como artista transsexual marcou sua presença e seus testemunhos de 

violência a mulher e a comunidade LGBTQIA+ performando em cidade rosa com muita 

potência manifestada no andar se equilibrando em um só salto de forma pendular, mostra 

como é possível mesmo diante de preconceitos, machismo, sexismo, conviver com um corpo 

hibrido na sociedade em busca de coexistência numa ação pública na região do Dique do 

Tororó salvador. Num dia de chuva ela se arrasta por entre os carros se mostrando presente. 

O sentido de harmonia do grupo estava não somente na cor rosa, mas nas expressões 

do corpo e espaço e relacionamentos com o público (Figura 155). 
 

Figura 153 - Performers em Cidade rosa no Dique do Tororó 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

 

5.8 PÓS-ROSA, MULHER DE ROXO UMA MEMÓRIA FEMININA SOTEROPOLITANA: 

UMA ÓPERA VISUAL 

 

Para introduzir esse tema, esse mito, nos perguntamos o que queremos reverberar nas 

pessoas (sociedade com a mulher de roxo? Que sentimento? Qual atitude ética com essa 

alteridade de revivê-la? Que atitude nos movem a descortinar esse mito?). 

Depois de trabalhar com o tema geral da tese, ficamos refletindo qual seria um mito, 

uma pessoa real já existente que perdura na memória das pessoas. Daí veio à minha memória 

infantil a mulher de roxo, que transitava pelo Centro Histórico, que trazia um misto de afeto, 
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temor e mistério, nos impulsionando para reviver suas andanças nos dias de hoje. E como o 

público reagiria? O que seria a mulher de roxo hoje? 

Das minhas memórias pessoais de infância, em períodos de férias em Salvador, 

circulava em passeios com a minha mãe, Maria Lacerda, costureira, que sempre que o levava 

para as saídas em busca de copiar ideias de figurino nas vitrines da Rua Chile e Avenida Sete. 

Foi quando diversas vezes vi a mulher de roxo, na década de 1980. 

Existia um misto de medo e encantamento por ela, pela sua forma de vestir, pelo seu 

silêncio misterioso. Posteriormente, já se relacionando com esse tema da mulher de roxo, o 

autor foi surpreendido por sua irmã, Rita de Cássia Lacerda de Oliveira, que relatou a sua 

história e o porquê de seu nome ser este. Segundo ela, a genitora de ambos foi surpreendida 

pela Dona Florinda na Rua Chile, que a abordou dizendo que ela esperava uma criança e que 

corria risco de vida, sugerindo fazer uma promessa à Santa Rita de Cássia, de que a mulher de 

roxo também era devota, e se vestia como tal. Então, a mãe do autor e de sua irmã, assustada, 

foi fazer exames médicos e constatou a gravidez, apegando-se a ela, e meu pai à santa. Então, 

esse mito estava entrelaçado à própria história familiar, e não tinha consciência disso. Foi, de 

certa forma, uma surpresa agradável saber deste fato, o que fez com que se dedicasse mais à 

homenagem a Florinda Grandzwester. 

O autor cogitou tratar de vários aspectos, como memória, abandono, opressão social, 

misoginia de forma verbal e conceitual à mulher, levar esse tema para qualquer sexo e gênero, 

porque essa história não isenta ninguém, apesar de a mulher carregar socialmente uma culpa 

maior, por ser abandonada, por não casar, por ser o que quiser, livre, numa sociedade opressora. 

No desenrolar do processo, descobriu-se a atração do mercado de consumo, que 

transforma tudo em produto. Os performers foram abordados de forma carinhosa pelos 

gerentes e receptores do Hotel Fera Palace, antigo Palace Hotel, que nos convidaram a entrar 

no ambiente e conhecer seus espaços, inclusive a torre de bronze ainda originária da época de 

sua construção. Esse prédio restaurado abriga hoje um dos mais luxuosos hotéis de Salvador, 

onde são pesquisadas as pessoas locais de uma época saudosa de 1940-1960 para resgate da 

memória, atualmente servindo como atrativo para os turistas e frequentadores 

contemporâneos. Ali, foi criado um drink à base de gim, limão siciliano, amora e elementos 

roxos, que recebeu o nome “dama de roxo”. Quando estávamos no hotel, nos veio um 

sentimento de compreender que na época de Florinda, talvez, jamais ela seria convidada a 

entrar neste local por ser glamouroso para ela, que era uma andarilha. Então o artista, 

pesquisador desta tese, comentou com Katia Lanto, que estava caracterizada da mulher de 

roxo (Figura 156), que talvez estivéssemos inconscientemente fazendo uma homenagem a 



252 

 

Florinda nos dias atuais, mas com um sentimento também de revolta por ela só poder entrar 

agora neste espaço urbano, depois de sua morte e através de outras pessoas que a reviviam. E 

como o marketing é leviano e volúvel e usa as coisas a seu favor. 

 

Figura 154 - Katia Lanto, vestida como a mulher de roxo, toma drink “dama de roxo” no Hotel Fera Palace 

  
Fonte: Acervo do autor 

 

A mulher de roxo vai tratar de memórias soteropolitanas, de conflitos e preconceitos 

sociais com a mulher de um modo geral, seja num corpo feminino ou masculino, cis ou trans. 

Seja num jovem ou num idoso, os problemas de abandono, descaso e cobrança social estão 

presentes em qualquer corpo, desde que fuja dos padrões estabelecidos. O processo de caminhar 

“à deriva” nos fez refletir e aceitar os percalços do trajeto. A mulher de roxo sublima suas dores 

e se reveste de uma cor tão poderosa, primeiro por ter relação com a espiritualidade, depois 

majestade, força e poder, e, por último, representa o signo do feminismo e a associação dos dois 

gêneros socialmente impostos, diluindo-se em uma cor: o roxo. 

 

Para Katia Lanto que viveu a persona mulher de roxo em seu corpo ela conta: 

  “Viver a mulher de roxo foi uma experiencia que para realizar eu tive que sair da 

chapada Diamantina cheia de natureza, parecendo um útero para vir a cidade de 

Salvador, ao urbano, a rua. Foi vivenciar o abandono dessa pessoa, que não viveu ao 

relento, porque ela tinha uma casa de apoio, um abrigo, mas praticamente ela viveu 

ao relento e se apoiou aos locais em que ela se identificou e encontrou alguma via de 
comunicação com a sociedade mesmo que de forma inusitada diferente, fora da 

normalidade. Então viver essa personagem foi um desafio, porque eu iria me jogar 

na rua, mas não como vivenciando um personagem leve, não é leve, é pesada por 

conta da vida emocional, pelo que conta ela teve uma esquizofrenia. estes 

personagens são difíceis. Em performance. Primeiro eu me guardei, pedi a Wagner 

para ir as igrejas rezar pedir permissão e proteção a Deus e proteger nossa 

caminhada. Até hoje falar dela é muito forte, muito triste e Wagner conseguiu trazer 

tudo que foi de Belo que ela tinha, também, toda história, apesar desse peso, foi um 

ser humano que viveu deixou marcas, deixou rastros nessa cidade, deixou exposto a 

exclusão social, deixou exposto o abandono, deixou exposto o feminino excluído. 
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Essa vida misturada da cidade de Salvador onde a rua que acolhe os excluídos. E 

nessa época 1960-1990 a rua era mais tranquila é tanto que as pessoas até hoje a 

conhecem, visto nos depoimentos dos que falaram dela de forma amorosa e com 

boas lembranças. Vivi o isolamento dela, uma conversa interna que eu penso que ela 

tinha, falando só, de vez enquanto pedindo dinheiro esmo de forma amistosa apesar 

do isolamento e dignidade dela, agente foi notado pelas pessoas e pela a instituição 

hotel Palace nos viu e pediu para gente entrar e falou da conexão dela na passagem 

histórica, fazendo do hotel algo memorável, é que eles fizeram um drink em sua 

homenagem. Mas recapturando sua história ela, é triste porque só foi reconhecida 

após a morte, sendo referenciada num hotel onde ela nunca pode dormir ou entrar, 
por isso fico indignada, mas penso que as pessoas vivem melhor as memorias que a 

realidade dentro dessa base econômica. Meu questionamento em cima dessa 

personagem que ela abre a ferida e questões sociais, como por exemplo quando è 

que poderemos ter uma cidade rosa acolhedora?”  

 

Algumas pessoas na rua fizeram saudações ao orixá Nanã buruku ou burukê – orixá da 

morte – quando os performers passavam vestidos de roxo, que é a cor também desse orixá e por 

ser, em geral, idosa, como uma das performers, Noy Nery. Ela recebeu a saudação de dois rapazes 

jovens vestidos de roupas de santo com batas compridas de renda e calças até o calcanhar, que 

disseram: “saluba, Nanã!”. Logo identificamos a mesma saudação a Nanã Baruque.  

Segundo depoimento de Mestre Didi:  

 

“os orixás do Panteão da Terra são os que nos alimentam e nos ajudam a manter a 

vida. Os meus trabalhos estão inspirados na natureza, na Mãe-Terra-Lama, 

representada pelo orixá Nanã, patrona da agricultura” 

 

Outra associação que tivemos antes de iniciar os trabalhos com A mulher de roxo foi de 

uma amiga do pesquisador, Luciana Embilina, passando de roxo, e ele a acompanhar, seduzido 

pela composição da vestimenta. Então a amiga o parou e fez uma advertência: “seu próximo 

trabalho vai falar de ancestralidade e sabedoria!”. São as relações das vidas envolvidas nesse 

trabalho. O que foi motivo de impressionar, pois a moça, que é do Candomblé, não sabia 

anteriormente da intenção de performance do pesquisador, o que levou a ir mais a fundo. 

Porém, pela falta de conhecimento e envolvimento com os ritos afrodescendentes, mesmo que 

respeitemos muito, preferiu-se manter a mulher de roxo, que já é um grande mito que viveu em 

Salvador e continua no imaginário soteropolitano. Mas vale aqui ser citada esta história para 

provarmos empiricamente a força que os signos têm nesta cultura. 

A diferença da mulher de roxo está, em verdade, nas percepções individuais. Ela 

sofreu um trauma e por isso surtou e incorporou essa imagem arquetípica de santa, noiva, 

freira. O autor da presente tese, com sua sensibilidade, foi, desde criança, envolvido e 

encantado por essa figura; incorporá-la agora é, sem dúvidas, uma realização e exposição 

também de suas sombras, de um arquétipo feminino presente em seu corpo, que é revelado a 
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público, e da superação enquanto performer, em estar em situação de risco, de guerrilha, 

mesmo que de forma ficcional. 

Esta experiência é estar num estado de presença, compartilhar de uma história de uma 

figura popular, no corpo de um artista pesquisador, por isso o autor crê neste projeto como 

reperformance, onde acontece uma releitura do real com soma de novos fatores pessoais. E os 

vários corpos de idades, sexo e gênero diversos podem marcar uma realidade que está 

acessível a qualquer pessoa, uma realidade de abandono, surto psicótico, depressão, entre 

tantos outros problemas do cotidiano contemporâneo. As várias maneiras de reagir a esses 

problemas interessam por problematizar fatores da psicogeografia que Milton Santos descreve 

em várias publicações, fruto da falsa globalização, do individualismo, da solidão numa 

metrópole, do descaso público e político aos moradores de rua e à população em geral, da 

falta de apoio ao idoso, que numa certa fase da vida entra numa fraqueza geral de problemas 

físicos e psíquicos, voltando a ser criança. Esse feminino do ancião, na maioria das vezes, não 

é respeitado, nem acolhido de forma devida. 

Encarnando santas e freiras, rainhas e princesas no caminhar pela cidade: para alguns, 

um sinônimo de loucura, que cria conforto no corpo que está encarnado por se igualar à 

situação de poder e majestade. O arquétipo do feminino está presente nesta figura 

soteropolitana que transitou pelos anos de 1960 a 90 pela Rua Chile, com poucas palavras 

mas com atitude, resiliência e resistência à dor e ao preconceito social. O arquétipo da mulher 

de roxo, por exemplo, está na sombra como forma de esconder tudo que ela acha que fez de 

errado, como ser abandonada no altar aparece camuflado na figura das santas, noivas e freiras 

que ela incorporou. Na performance, na mulher de roxo aparecem Animus e Anima. O 

Animus é o lado masculino da personalidade feminina e a Anima é o arquétipo do lado 

feminino na mente do homem. Ambos estão relacionados com ideias que se associam aos 

papéis de gênero. 

Quando é proposta a diversidade dessa figura que sublimou sua dor, a cidade de 

Salvador, como já foi dito tem o arquétipo do feminino presente nas mães, que rege a cidade 

Iemanjá, rainha do mar, Oxum, rainha da beleza e amor, e Nanã Avó, pelo fato de ser a cidade 

capital da colonização. É, dessa forma, símbolo de ancestralidade e acolhimento. Além de 

representar a Baía de Todos os Santos, traz por isso grande força e poder espiritual. Estes 

conhecimentos empíricos percorrem o inconsciente de todo baiano, mesmo sem ser adepto ou 

praticante do Candomblé, e está presente em nossas cores, danças e manifestações artísticas e 

culturais, nosso patrimônio imaterial. 
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Dentro de uma visão psicológica de Salvador, que se encontra violenta ou agressiva 

com relação a mulher ou as minorias de um modo geral, vemos uma sociedade desregulada. 

Nossos arquétipos ou inconscientes soteropolitanos nos aproximam da psicologia junguiana, 

mais sensível para os valores do inconsciente relacionados aos mitos, dentro de uma visão que 

retrata os mecanismos pelos quais o inconsciente afeta a nossa maneira de pensar e agir. A 

situação em que vivemos, seja de paz ou violência, de amorosidade ou de revolta e ódio, pode 

estar no inconsciente da cidade. 

Os arquétipos se acumulam no fundo do nosso inconsciente coletivo, formando um 

molde que, de alguma maneira, dá sentido ao que acontece conosco. Os símbolos e mitos que 

parecem estar em todas as culturas conhecidas são sinais de que todas as sociedades humanas 

pensam e agem a partir de uma base cognitiva e emocional que independe das experiências 

individuais de cada pessoa e de suas diferenças, mas vêm com elas desde o nascimento. 

Assim, a própria existência dos arquétipos seria uma evidência de que existe um inconsciente 

coletivo que atua sobre os indivíduos, enquanto parte do inconsciente é pessoal. 

Corpo em estado de performance; o estado de latência; corpo dilatado, um corpo que 

transcende o tempo e o espaço como representação. Aqui se apresenta tanto o corpo espiritual 

individual, na performance Spiritual blue, que depois se amplia para um trio formado por 

Andreia Oliveira e Tonico Portela, virando vídeo, e a performance Cidade rosa, que é o corpo 

da cidade refletindo seus problemas de forma comum a todos. Expõe A mulher de roxo, um 

conjunto de performances realizadas com a participação de Kátia Lanto, Natália Costa, Noy 

Nery e o autor desta tese. 

O processo de construção dessas performances vem de experiências práticas e 

posteriormente teorias sobre a cidade e a geografia de Salvador, compartilhando dos 

conhecimentos de Milton Santos. Também a criação de arquétipos por Jung, por Erick 

Nauman, entre outros citados anteriormente, que são somados às nossas vivências e memórias 

afetivas. Também se identificou o registro de um grafite na cidade em homenagem à mulher 

de roxo, na Ladeira da Praça, Centro Histórico de Salvador. O trabalho é de autoria dos 

artistas urbanos Júlio, Bigod, Prisk, Baga, Teles, Bones e Brão (Figura 157). 
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Figura 155 - Grafite na Ladeira da Praça dos artistas urbanos Júlio, Bigod, Prisk, Baga, Teles, Bones e Brão 

 
Fonte: Paranaguá 

 

Muitas reportagens foram publicadas na época sobre a mulher de roxo ou dama de 

roxo. O jornalista Marcos Navarro gravou uma entrevista exclusiva com ela e é um dos raros 

documentos em que é possível ouvir a voz de Florinda. Em 1985, o cineasta baiano Robinson 

Roberto documentou em Super8 a mulher de roxo, que diz morar no albergue há três anos e 

revela pertencer à família Rainha Princesa.  
 

“Ela era tão cinematográfica que até inspirou um personagem do cineasta Glauber 

Rocha no filme O Dragão da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969). A moça de 

manta roxa do filme era baseada na lenda viva da Rua Chile. Ela também inspirou o 

documentário A Mulher de Roxo, produzido pelo Pólo de Teledramaturgia da Bahia. 

O vídeo de 12 minutos, dirigido por Fernando Guerreiro e José Américo Moreira da 

Silva mistura documentário e ficção. Haydil Linhares é uma das atrizes que vive 

Florinda Santos, a Mulher de Roxo. “A personagem lendária da Rua Chile hoje é só 

lembrança. Se em vida foi famosa ou anônima, rainha ou plebeia, foi uma lenda 

urbana de Salvador. Enclausurada em si mesma, ninguém conheceu sua verdadeira 
história, de riqueza ou pobreza, de princesa abandonada no altar ou professora. Talvez 

ela fosse tudo que sempre queria – uma personagem lendária que sobrevive no 

imaginário popular. Longa vida para essa dama/santa com sua aura de mistério. De pés 

descalços, vestida de roxo, quase como uma freira, Florinda Santos, - mulher que 

perambulou por anos pela Rua Chile, no Centro da cidade, na segunda metade do 

século passado -, circulava pedindo dinheiro, sempre de forma muito educada. Reza a 

lenda que era de família rica e que teria enlouquecido em virtude de uma grande 

decepção amorosa [...]. A peça mostra a trajetória de uma figura feminina mesclando 

poesia, artes visuais, música e dança. Na apresentação, que propõe um importante 

resgate cultural, o público é conduzido a um mundo imaginário e delirante, vivenciado 

por Doralice, interpretada por Selma Santos. [...]. A poesia das canções funciona como 
referência temporal e faz as ligações das cenas enquanto o visual da montagem é 

recheado de signos que despertam a imaginação”. (DIAS, 2013) 
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Esse tema também virou espetáculo, A mulher de roxo, dirigido por Deolindo 

Checcucci, em 2012 (Figura 158). A peça mostra a trajetória da figura feminina mesclando 

poesia, artes visuais, música e dança. 

 

Figura 156 - Espetáculo A mulher de roxo (2012) 

 

 

Também a banda Cascadura fez uma música, interpretada junto com a cantora Pitty, 

cuja letra, de Fábio Cascadura, revela algumas versões da história da mulher de roxo em 

forma de rock’n’roll. 

 

Já veio louca, um salmo na boca/ Com a roupa roxa, toda roxa/ A Chile é a casa que 

tem/ Bruxa-fada, dragão sem asa/ Tá condenada a viver na solidão/ Voz educada, 

cuspindo mágoa/ Santa danada, tá retada/ Na Sloper, pede um vintém/ Salvou uma 

alma, perdão por nada/ Cabeça come água e faz/ Sinal da cruz pra garantir/ Com 

olhos de quem vê o final/ Nos deu sua mercê/ Véu e grinalda, comendo nada/ 
Descendo a Praça Castro Alves/ Ladeira, acorda outra vez!/ Na lata: ferida em 

chaga/ Cruzando a malta, é maga, é casca/ Rainha falsa sem rei/ Recriminando, 

papai deu aula/ Mamãe na jaula, Escrava Isaura/ França Teixeira... ó, você!/ Fecha a 

cara, aqui mara é bala/ Família tá na sala, é mansa fala/ Na rua, eu não sei.../ Com 

olhos de quem vê o final/ Nos deu sua mercê/ E não: nunca fomos com ela/ Guardou 

a touca, topou uma sopa/ Caiu na poça, ainda moça/ Armou amor pra ninguém. 

 

O entusiasmo encontrado pelo autor da tese em trabalhar com a mulher de roxo é de 

pontuar uma pessoa que representa um arquétipo feminino na cidade de Salvador, sendo 

memória da cidade, passando pelas minhas lembranças e de várias pessoas que a conheceram. 

Ela tem pelo menos oito versões de sua vida e existência e faz-se no doutorado em 

PPGAV/UFBA uma homenagem a ela. Reinterpretação às andanças dessa lenda urbana. Por 

três dias, nas saídas para reperformar esse mito no Centro Histórico de Salvador (Figura 159), 

existiram reações diversas de acolhimento e memória, sempre lembrado pela voz e pela 
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curiosidade que gerava nas pessoas. No fim da vida da mulher de roxo, ela foi também 

personagem retratada no painel A procissão de Bom Jesus dos Navegantes, onde está como 

guia da Galeota Gratidão do Povo. Um painel de 160 metros quadrados, pintado em óleo 

sobre madeira, em que sempre é acrescentada uma figura importante de Salvador por Carlos 

Bastos, que decora a Assembleia Legislativa do Estado da Bahia (Figura 160). 

 

Figura 157 - Wagner Lacerda em A mulher de roxo (2018) 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Figura 158 - Página do livro A Mulher de Roxo: retrato de um mito, de Patrícia Sá Moura, onde aparece a 

personagem pintada pelo artista Carlos Bastos 

 
Fonte: Moura (2009, p.177) 

  

A história dessa mulher passa por uma situação de perda que tem várias versões, que 

começam pelo abandono no altar pelo noivo, causando-lhe constrangimento social, pois ela se 

achava indigna e, por conta disso, incorporou uma persona com vestes de freira e santa, como 

uma forma de limpar a mácula existente. A cor também, roxo, nos traz arquétipos de riqueza, 

nobreza e evoca as liturgias católicas de resignação e o poder da igreja, associado às cores da 

quaresma, semana santa e máculas de Cristo. Maria Madalena também vestia roxo, sempre 

com cores sóbrias, no máximo marrom.  

Às vezes se apresentava de noiva, com humor saltitante e alegre, como que 

relembrando o momento do casamento. Outras vezes de vermelho, como a personificação de 

Santa Bárbara, mas a cor roxa é que a imortalizou em suas saídas pela Rua Chile, onde se 

encontrava sempre transitando pela loja de departamento Casa Sloper, uma das primeiras 

deste ramo em Salvador, além das Duas Américas.  

Para falar da geografia soteropolitana, Milton Santos (1958) descreveu em sua tese, 

em seu exilio na Europa, Strasbourg, o Centro Histórico de Salvador, ambiente em que se 

vivia na década de 1960, pós-segunda guerra, mas anterior à ditadura militar. No Centro 

Histórico de Salvador, composto desde o Largo Dois de Julho, a Igreja de São Bento, Praça 

Castro Alves, Rua Chile, Praça Municipal, o Terreiro de Jesus e todas suas igrejas, o 

Pelourinho, rua J.J. Seabra, Baixa dos Sapateiros e Cidade Baixa, Praça Cayru e, 

principalmente, a Rua Chile, havia um misto de burguesia em que eram evidentes as relações 

geográficas que se formavam pelo monopólio do poder local, sob estratégias e técnicas. 

O historiador Cid Teixeira, em depoimento ideográfico chamado Toponimia da cidade 

de Salvador (1975), desenvolvido pela TVE e lançado em 2018 no canal YouTube, nos fala 

da implantação de bairro na época, a partir de questões práticas de logística: a proximidade do 
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centro cívico e da repartição pública e a necessidade de resolver negócios faziam da escolha 

do local como moradia a mais qualificada em termos socioeconômicos. 

As imagens da performer Katia Lanto trazem consigo uma melancolia e alteridade 

comoventes, no olhar, nos gestos, que, de forma natural, seduzem o público e instigam a 

levantar a memória local desse mito (Figura 161). 

 

Figura 159 - Katia Lanto encarnando a mulher de roxo 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A presença da performer mais idosa comoveu a todos que viram sua incorporação, 

teve muito impacto entre todos os transeuntes que interpelavam e faziam perguntas, além de 

contar histórias e hábitos da verdadeira mulher de roxo (Figura 162). 



261 

 
Figura 160 - Atriz Noy Nery em A mulher de roxo 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Um dos modos facilitadores de executar a performance foi andar “à deriva”, muito 

dentro do conceito de Debord para a “internacional situacionaista”, movimento já abordado 

anteriormente, construído de forma processual, work in progress, “num estado de integração 

dinâmica entre ser e meio”, entrando em imersões num território já habitado pela mulher de 

roxo de 1960 a 1990 (MOURA, 2009). 

Quando os performers foram para as ruas do Centro Histórico de Salvador, “vestidos 

de” mulher de roxo, tinham referência de textos biográficos, logicamente da história de 

Florinda, do que ela viveu, como andava e se comportava, mas acrescentavam a isso as 

percepções do autor desta tese e reações com o contato dos pés no chão, do diálogo com o 

público, num misto de Florinda e a personalidade dos performers. Noy Nery, Katia Lanto e 

Natalia usaram as suas expressividades próprias e, mesmo assim, o público as identificou 

como “a mulher de roxo”. Apesar de não sermos andarilhos que vivem em albergues, de não 

andarmos no cotidiano descalços e de não pedirmos esmola no dia a dia, pudemos sentir um 

pouco de sua história em nosso corpo nos dias atuais, reconhecendo-se o caráter de 

reperformance, por já ter existido essa pessoa, mesmo que em tempos diversos. 
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Há uma relação direta desta dinâmica com a estética relacional de Cidade rosa e as 

preocupações com o tempo da performance, que é orquestrado pelo performer para não cansar 

o público e, quando necessário, estendido para fixar a imagem, entre outros pontos 

importantes como a eficácia e prazer que se traduz pela visualidade. Parafraseando o crítico 

de arte Dave Hickey, Bouriaud (2009, p. 86) comenta que a definição mais precisa para isso é 

a seguinte: 

 

A beleza como solução? O arranjo que causa prazer visual no espectador; todas as 

teorias da imagem que não se radicam no prazer do espectador fazem desconfiar de 
sua eficácia e se condenam à insignificância. 

 

Bouriaud (2009) explica que, para Dave Hickey, o que é vendido como beleza vem do 

que a obra de arte traz em si com a personificação da idolatria e publicidade, nenhuma das 

duas é importante; por isso ele delega ao autor das obras a responsabilidade sobre os seus 

escritos. Reconhece também que a noção de beleza é relativa, envolvida pela negociação, 

diálogo, atrito cultural, pelas trocas de pontos de vista. 

A descoberta da arte africana, por exemplo, modificou nossos cânones estéticos, por 

várias mediações e discussões. Nessa luta para definir o domínio da arte, existem muitos 

outros fatores, podendo vir de artevismo selvagem ou, até, das ideologias reinantes. Uma 

busca pela simplicidade talvez seja esse ideal de beleza, uma imensa delicadeza, virtude 

visual e moral mesmo em obras vindas de clichês, em mãos de artistas autênticos, que sempre 

se renovam, se refazem, podendo até irritar o público (BOURIAUD, 2009, p. 86). 

As relações de gênero também estão presentes na estética relacional de Nicolas 

Bouriaud como tema de coabitação, como uma política das formas. Ele cita trabalhos de Félix 

Gonzales Torres e os signos homossexuais de forma subjetiva e pessoal, camuflada em suas 

obras: suas memórias, encontros, desencontros, vida e morte de seu companheiro. 

Em Cidade rosa, os signos estavam amarrados na ação porque, mesmo de barba, fui 

chamado de mulher de roxo, identificando o respeito pelo “mito vivo” que está no 

inconsciente da população soteropolitana. Uma história real que ultrapassa os limites do 

tempo e espaço e encontra as relações com o público, ao provocar subjetividade no cotidiano 

de uma maneira simples, mas que traz memórias. 

A performance acontece no itinerário do Centro Histórico já citado. Deixaram, por 

alguns momentos, os performers pararem nos lugares escolhidos pela mulher de roxo. A 

começar pela primeira loja de departamento de Salvador, a Sloper, o Palace Hotel, hoje Fera 

Palace, e Palácio Rio Branco, além das igrejas Mosteiro de São Bento, Santa Casa de 

Misericórdia, Catedral Basílica, em reforma no momento, com tapumes, Sé Primacial, onde 
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temos um monumento instalado, Cruz Caída, do artista baiano Mario Cravo, Igreja da Ajuda, 

Ordem Terceira do Carmo, São Francisco, Rosário dos Pretos: templos onde Florinda 

Grandzwester, a mulher de roxo, circulou. 

Então, ao serem colocadas as roupas nestas portas, os performers vestiram-se dessas 

personas, rainha, princesa, e incorporaram performaticamente a mulher de roxo, num trânsito 

consciente e inconsciente de movimento autêntico, para “andar à deriva” pelo Centro Histórico. 

O espaço geográfico por onde Florinda Grandzwester viveu sofreu grandes mudanças 

e novas identidades. Há um novo desenho da geografia que, de forma direta, diz a respeito das 

estratégias de manobra política e de técnica (construtiva-destrutiva) em função dos interesses 

políticos e econômicos do estado da Bahia. Como exemplo disso, temos a mudança do espaço 

geográfico do Centro Histórico de Salvador, que, mesmo com políticas de tombamento do 

Instituto do Patrimônio Artístico e Cultural (IPAC), sofreu grandes transformações a partir 

dos anos 1950, num forte processo de degradação, com a modernização da cidade e a 

transferência de atividades econômicas para outras regiões da capital baiana, o que 

transformou aquela região do Centro Histórico em uma zona de prostituição e marginalidade, 

moradia popular e palco da cultura negra da cidade. Somente a partir dos anos 1980 (com o 

reconhecimento do casario como Patrimônio da Humanidade pela Organização das Nações 

Unidas para a Educação, a Ciência e a Cultura) e dos anos 1990 (com a revitalização da 

região e a remoção da maioria dos moradores) é que o Pelourinho transformou-se no que é 

hoje: um centro de cultura pública, onde o Estado baiano apoia a cultivação de símbolos 

populares e étnicos. A partir do início dos anos 1990, a área foi o cerne do processo de 

revitalização do Centro Histórico, com a desapropriação dos moradores para a instalação de 

bares, lojas, pequenos comércios, escolas e recuperação de fachadas e prédios. Nesse processo 

acontece aí um processo de “gentrificação” sendo retirados os moradores locais com intuito 

de valorizar a área como ponto turístico. Mas acontece que o dinheiro que foi dado aos 

antigos moradores favoreceu ironicamente para que eles retornassem como comerciantes, 

abrindo bares. Mas, ainda assim, teve uma “assepsia” política no lugar. 

A moça andarilha teve um passado nobre, depois perdeu tudo, vivia num albergue, na 

casa de apoio na Baixa dos Sapateiros, já perto da descida da Igreja da Ordem Terceira de São 

Francisco no Centro Histórico, por onde saía desde as 6 horas da manhã e retornava às 17 horas, 

mas dizia que era dona da Loja Sloper, do Palácio Rio Branco. Ao pedir esmolas para almoçar, 

ela falava: “camaradinha, me ceda uma cédula para o meu almoço” ou “doutorzinho, quero uma 

cédula para almoçar”. Sempre se dirigia a pessoas que realmente ela via que tinha condições de 

dar a oferta e de forma muito elegante. Na verdade, Dona Florinda da Silva achava que era uma 

https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Prostitui%25C3%25A7%25C3%25A3o
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Marginalidade
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/D%25C3%25A9cada_de_1990
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forma de os transeuntes que transitavam por aquela área que pertencia a ela como um imposto. 

Ela era fechada e somente acenava com a cabeça quando estava satisfeita. 

 

Figura 161 - Casa de apoio na rua J.J Seabra, onde a mulher de roxo viveu (em 1960 e 2017) 

  
Fonte: Acervo do autor 

 

Na Figura 163, a casa onde a mulher de roxo viveu, com fachada mais próxima ao que 

foi em sua época, na década de 1960, e em 2017, reformada e já sem o nome na porta, na rua 

J.J. Seabra, Baixa dos Sapateiros, quase em frente ao final da ladeira da Igreja da Ordem 

Terceira de São Francisco. 

 

5.8.1 Mulher de roxo ocupa corpos diversos 

 

Simone de Beauvoir descreve com bastante propriedade como se dá a construção do 

papel feminino na sociedade. Segundo seus estudos, a educação a qual a “mulher feminina” 

recebe lhe dá uma característica de passividade e, “é um traço que se desenvolve nela desde 

os primeiros anos”. (BEAUVOIR, 2016a, p. 24) isso nos leva a entender como equivocado é 

esta sociedade patriarcal quando promove o ideal da mulher sempre sinônimo de delicadeza, 

fraqueza subjugação, vítima de preconceito quando sai desse paradigma  talvez por isso a 

mulher de roxo Florinda Santos, sofreu muito preferindo ficar em abrigos do que voltar para 

casa e família ao ser abandonada no altar.ao incorporar as santas e de roxo ela se recompõe e 

assume varias identidades cotidianamente criando um mito vivo de si e subvertendo valores 

machistas e normativos, ao ser quem ela queria ser a cada dia de forma diversidade. Um dia 

era Doralice outro dia, Florinda outro Veronica. Segundo Enoy Nery (Ou Noy como ela gosta 
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de ser chamada) atriz coautora dessa performance que viveu essa história e que na oralidade 

nos descreveu este fato. 

Ao incorporar a mulher de roxo (Figura 164) no corpo masculino, foi evidente a 

lembrança da frase de Simone de Beauvoir que diz: “ninguém nasce mulher, torna-se 

mulher”. O artista-pesquisador empresta seu corpo pela arte para viver essa figura feminina 

que existiu em Salvador, mas ao mesmo tempo também reflete que essa história poderia ter 

acontecido com qualquer pessoa, independentemente da sua identidade, porque afinal 

ninguém está livre de passar por uma depressão, surto ou patologia mental, ou ainda uma 

situação de abandono.e trabalhamos  com idea de que tudo pode ser lido percebido estudado a 

partir dos conceitos da performance arte  para facilitar nossas relações interpessoais, ampliar 

nossos campos de atuação na vida . A partir de Richard Scechener performance é um estado 

comportamental expandido, ampliado, alterado. 

 

Figura 162 - Mulher de roxo em arquivos do jornal A Tarde 

 
Fonte: Moura (2009) 

 

Quando o artista-pesquisador vai para as ruas encarnar a sua versão de mulher de roxo, ele 

reencena, visto que já foi feito pela original, mas traz consigo sua história e leva o mito para as 

novas gerações. A energia vivenciada, experimentada, foi sem dúvida muito especial. Andar 

descalço como ela faz o performer vivenciar no corpo as relações sociais contemporâneas. Porém 

também traz de volta o passado de forma simbólica, num reflexo sobre o que a sociedade, 

imaginando o que o antigo cenário social tinha em seu imaginário, fez em termos de opressão e 

conduta para Florinda surtar. Uma mulher que viveu uma outra vida, em sua cabeça, para 
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psicologicamente fugir da sua situação de abandono e pobreza, depois de ter experimentado uma 

vida de conforto – como que retomando suas condições anteriores para ter dignidade social numa 

época em que se cobrava posses das pessoas nobres ou intelectualizadas. 

Interpretações poéticas nos figurinos (Figura 165) e, consequentemente, nos corpos 

que performaram foram feitas durante o processo de construção da mulher de roxo. Foram 

pensadas três possibilidades: uma mulher, um homem e um travesti ou drag queen ou 

transformista, que muda a identidade para superar as dores do cotidiano. Para isso, pensamos 

na roupa do homem como um dândi, com roupas de paleta roxa e um chapéu episcopal. 

 

Figura 163 - Processos de construção de figurino para A mulher de roxo – croquis de Wagner Lacerda 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 164 - Dândi em desenhos do italiano Stefano Canulli 

 
Fonte: Canulli (1998, p.15) 
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A figura que se costumava denominar dândi, em inglês Dandy (Figura 166), é aquele 

homem de bom gosto e fantástico senso estético, mas que não necessariamente pertencia à 

nobreza. O dândi é o cavalheiro perfeito, um homem que escolhe viver a vida de maneira 

intensa (BOLLON, 2002). 

No processo de vivência, a figura do dândi (Figura 167) passou para a de drag até se 

personificar em freira (Figura 168). Para as mulheres, encontraram-se versões da mulher de 

roxo: a noiva de roxo, a freira e a rainha princesa, com chapéu, véu, coroa (Figuras 172 e 

173). Todos esses figurinos poderiam estar também em qualquer corpo, como fizemos depois 

misturando os papéis e atualizando o mito. 

 

Figura 165 - Wagner Lacerda em A mulher de roxo no Pelourinho 

 
 Fotomontagem: autor Fonte: Acervo do autor 

 

Entre tantas sensações de estar de roxo pelas ruas do Pelourinho o que eu queria com 

essa performance era: “Este dia foi muito especial eu sair sozinho peguei um taxi e fui para a 

Igreja do Rosário dos Pretos no Largo do Pelourinho, me abriguei na Loja CORFEL loja de 

artigos de couro onde sou cliente há anos e me vesti, encarnando a mulher de roxo homem. 

Eu queria retornar as minhas memórias de infância, só que no lugar da mulher de roxo, viver 

uma experiencia com essa história, mas resgatando minhas memórias afetivas, andar descalço, 

era necessário para fazer o elo com Dona Florinda Grazwester ou Doralice ou Verõnica com 

ela se intitulava. Mas eu via também naquela persona um grande sacerdote, ou curandeiro 

rezando a cidade de Salvador para tirar os ranços, as mazelas da hipocrisia e colonização que 

tanto nos oprimi e oprime seja homem, mulher criança, idoso, LGBTQIA+ e negro! Ao ditar 

comportamentos padrões binários, eurocêntricos, heteronormativo e machista. 

 

 



268 

 
Figura 166 - Wagner Lacerda em A mulher de roxo no Centro Histórico 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Figura 167 - Katia Lanto em A mulher de roxo na cobertura do Hotel Fera Palace 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A cada saída “à deriva”, sem rumo, em performance, o autor e a equipe de performers se 

perguntavam, enquanto promotores de arte ou artistas soteropolitanos, seres humanos, questões 

como: que memória é essa que tentamos resgatar da mulher de roxo? Por que essa sedução 

sobre um arquétipo de uma mulher? Será que reflete nosso cotidiano atual? Embasado nas 

relações fluidas, no abandono, na solidão? Será a memória de um povo contemporâneo? Que 

memória a aparência dessa mulher de roxo traz? A memória da cidade? Da arquitetura? Da 
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geografia? A memória de um povo soteropolitano mais solícito? A memória da indiferença 

humana sempre presente? E essa mulher? Ultrapassando a memória, vamos ficar para além da 

memória, o que essa mulher nos diz hoje? O que ela tem a ver conosco? Um povo baiano 

menos hostil, mas que ainda não dá conta da alteridade? E a alteridade é para dar conta? O que 

fazer com o outro? Independente e estranho a nós sempre? Por que quando gostamos queremos 

a pessoa por perto, quando não, afastamos? E quanto àquele que ocupa os espaços comuns, que 

transita pelo seu espaço, que te pede ajuda? Que se veste diferente? Que tem autonomia, mas 

que ainda pede esmola? Quem são essas mulheres de roxo? Por que as pessoas hoje querem 

abraçá-la? Por que ela está distante? Por que ela é aquilo que não aparenta ser? Qual a imagem 

dela? O que ela é enquanto ser humano? O que é a arte hoje? O que queremos com a mulher de 

roxo e a arte da performance? Será que ela era performer? Será que estamos reperformando-a?  

A atriz e performer Noy Nery (Figura 170) foi uma pessoa ideal para fazer uma versão 

mais próxima à mulher de roxo original pela idade, pela sua relação com essa figura lendária, 

e pela prática de encenação mais natural próxima à performance, trazendo consigo suas 

referências também. Ela ficou muito lisonjeada pelo convite e automaticamente aceitou, já 

começando a performar dois dias depois, sem ensaios, para ter a conexão com o público e 

com a história. Dessa forma as pessoas chegavam mais rápido ao que se pretendia: diálogos, 

lembranças, encontros com passado e presente. Nas palavras de Noy Nery: 

“Foi muito bom, a participação que fiz na mulher de roxo, ela encarnou em mim. Fui 

para rua, foi muito emocionante, a reação do público, todos queriam me ver de perto. 
Teve alguém que gritou: ela voltou novamente! teve gente na praça da sé que até 

chorou, lembrando dela” 

 

Figura 168 - Noy Nery em A mulher de roxo na Rua Chile 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Na Figura 171, três versões juntas da mulher de roxo para criar uma 

superpotencialização e homenagem à persona em questão.era como se estivesse unindo o 

passado, o presente, e o futuro 

 

Figura 169 - Três versões da mulher de roxo 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Em A mulher de roxo: uma ópera visual, o autor resolveu trabalhar com o conceito de 

ópera em vídeo, trazendo muito mais para a área de artes visuais, muito embora utilizemos de 

canto lírico, cenário da cidade, figurino, maquiagem e interação dos transeuntes e um enredo 

que vai acontecendo de acordo com o acaso e a indeterminação como o happening. 

O autor desta tese foi muito influenciado, na composição das cenas de vídeo, pelos 

recortes de Peter Grenaway, na construção das cenas, que se compõem simultaneamente em 

vários tempos, promovendo uma viagem pelo inconsciente do espectador, a exemplo de The 

Pilow Book, de 1998. Essa foi, sem dúvida, uma das ideias que inspiraram os vídeos 

experimentais, como um mosaico ou fotomontagem dos acontecimentos e sons, mesmo com 

uma baixa produção e tecnologia em relação a esse grande cineasta. 

Os vídeos experimentais de Cidade rosa começaram pela colaboração de pessoas que 

foram contratadas para editar ou só filmar. Aos poucos, fui descobrindo como realizar com o 

público a colaboração, a estética relacional que pretendia o trabalho. Descobri também, com 

as dificuldades de ter uma produção, que poderia levar a câmera para a rua e oferecer ao 

público a possibilidade de registrar as imagens ao seu modo – conteúdo depois editado por 
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profissionais como Marcelo Saback, Luís Carneiro Leão e Victor Venas dirigidos pelo autor 

da tese–, nos últimos trabalhos dessa tese, como as saídas de Cidade rosa em lugares como 

Dique do Tororó, Campo Grande, Canela, Farol da Barra, Porto da Barra, Piedade e Largo 

Dois de Julho. 

Já com o trabalho baseado na mulher de roxo no Centro Histórico, onde muitas vezes 

saíam o autor da presente tese e Katia Lanto, um agia e o outro filmava. Num desses dias, a 

parceira não poderia ir e eu queria muito filmar uma cena com chuva, então saí com toda 

bagagem e fui viver essa imersão de roxo nas ruas e ladeiras do Pelourinho. As pessoas, a 

princípio, ficavam intimidadas, porque inclusive encarnei a personagem com uma voz fina e 

glossolálica, que pedia ajuda para registrar as andanças pela cidade. Essa vivência foi muito 

instigante para o corpo de um homem que nunca se travestiu, me fez lembrar o traje de verão 

de Flavio de Carvalho. A câmara era entregue, saindo das mãos do autor para as do público, 

no geral comerciantes e pessoas em que supostamente poderia confiar, mesmo sem os 

conhecer. Nessas andanças “à deriva”, apareceu uma fotógrafa russa, que fez imagens. O 

autor coletou imagens em vídeo e fotografia, para uma edição mista com Victor Venas 

(FIGURA 172). 

 

Figura 170 - Imagem do vídeo Mulher de roxo: uma ópera visual 

 
Fonte: Acervo do autor. 

 

Para a performer mais nova, Natalia Costa (Figura 172) tudo foi muito novo: a 

performance que ela nunca tinha feito antes disso, apesar de sua formação em Designe de 

Moda, ter feito, história da arte, terapia entre outras coisas, ela aceitou ao convite de imediato 

e no mesmo dia gravamos o vídeo, sem muita produção, tudo muito precário, para aproveitar 

a chuva natural mas com muita entrega do artista, performer e colaboradora, A experiencia foi 

inusitada, segundo ela: 
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 “A experiencia da Mulher de roxo veio para mim em duas fazes. Na primeira eu 

compartilhei uma dor autentica que se misturou as emoções daquela personagem, 

éramos um instrumento da outra. Depois, um pouco mais refeita, pude reviver com 

mais clareza e encantamento essa história que se mistura com a cidade, em nuances 

profundas. Para mim foi único! 

 

A arte, com toda realidade de dor, ainda assim sabe ser leve; despe as pessoas de suas 

máscaras, revelando com a maquiagem, o figurino, a performance, as cores, os nossos 

problemas e inquietações; mostra a dissimulação do ser humano e nós, artistas, precisamos 

dar conta disso. Por isso, utilizam-se vários biotipos da mulher de roxo, seja em sexo, gênero, 

para falar de nossas dores e questionar a violência em nossa cidade de Salvador e no mundo 

em geral contra a mulher, o negro e as classes minoritárias LGBTQI+. 

O processo de edição do vídeo foi baseado no conceito de ópera visual. A decisão de 

trabalhar com este conceito trouxe mais para as artes visuais, utilizando de canto lírico, 

cenário da cidade, figurino, maquiagem e interação dos transeuntes. É buscado o reflexo da 

ópera tradicional dividida em áreas que, no caso desta tese, são apropriação para falar de 

tempos diferentes de subjetividade visual.  

Nesse sentido, foram dados títulos: Área I: onde é possível ver a mulher de roxo em 

momento de subjetividade em vários níveis, inclusive de gênero, com interpretação poética do 

mito com pingos escorrendo nas ruas e a sua decepção expressa num corpo em aflição; Área 

II: memórias distantes para um momento do passado onde ela viveu, 1960, algumas versões 

de sua história borradas em licença poética de Wagner Lacerda com simultaneidade de 

imagens dispostas na tela; Área III: Je Suis Desolé, novamente o tema do abandono aparece 

de forma mais evidente, multiplicado e talvez mais literal em vários corpos de homem, 

mulher, idoso, jovem, revelando que o problema do abandono, surto, acontece com qualquer 

pessoa; Área IV: superação x acolhimento, que mostra o acolhimento da sociedade a essa 

pessoa que estava em situação de rua, morando em albergue, mas que era respeitada pelos 

comerciantes e moradores do Centro Histórico. 

A concepção cênica e a direção do trabalho visaram mostrar as realidades em nosso 

cotidiano de criticidade social, que leva uma pessoa a entrar em estado de surto, se sentindo 

inferior e, pela dor, viver outras zonas de equilíbrio, encontrando na “loucura” uma forma de 

conforto. Acredita o autor que o “CsO” de Antonin Artaud fale bastante da mulher de roxo, 

que perde seus “órgãos” originais e adquire novas nuances mais dóceis e habitáveis, nesse 

conflito em que vivemos no cotidiano. Incorpora quem quer que queira em tempos e espaços 

distintos. Fica na história como um mito que reclama a colonização da mulher numa 

sociedade machista, sexista, que cobra estabilidade no casamento e resiliência com o marido, 
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para não ficar só. Caso fique solteira, é delegada a adjetivações como “mocreia”, “ficou para 

titia”, “não deu certo”, como se o casamento e filhos fossem a única opção para a mulher. 

Este último capítulo, e quinto corpo, explora questões impalpáveis, mas que trabalham 

o empírico, o energético, que, associados ao científico, criam um equilíbrio dinâmico na tese, 

respeitando os relacionamentos do artista com a obra e o público, num diálogo rico de 

possibilidades que enfatizam a memória pessoal e de uma cultura local. São contribuições da 

população com dados de vivências pessoais, depoimentos de pesquisadores que se envolvem 

com o sagrado, como Pierre Verger, Fernanda Julia (Onisajé), Ruth Landes e o artista 

pesquisador desta tese. Procurando subjetividade em suas pesquisas acadêmicas, 

principalmente quando se trata de processos criativos contemporâneos em performance, 

concebo os elementos que têm de arrebatar o público, sobretudo carregar uma beleza que não 

é só mais composição, mas que tenha fundamentos que falem por si só, sem precisar, naquele 

momento, de discursos extras. 

É com esse propósito que se encaminham os processos criativos desta tese, com 

riqueza de detalhes, cor, texturas, que muitas vezes enveredam por um caminho da 

visualidade, que traz em si o barroco presente nesta cidade de Salvador e no estado da Bahia 

com teatralidade. Contudo, traz em si um discurso num corpo que fala de tantos outros 

corpos. Cidade rosa fala da população baiana, rica de matéria, memórias e conceitos, etnias, 

identidades, pertencimento e diversidade, com elementos que descrevem as inquietações do 

seu povo em busca da descolonização e essencialidade de matrizes miscigenadas. 

Cidade Rosa se desdobrou em projeto de extensão no ultimo ano de doutorado entre os 

meses de Maio a Agosto, acolhendo várias pessoas de diversas áreas como Marlene Cajazeira, 

bibliotecária aposentada; Rosangela Souza  artista plástica e nutricionista; Mariana Ayumi, 

artista visual fotografa e modelo; Willian Fraga, ator, Daniel San, Ator; Natalia Costa 

Designer; Zeila Maria Machado, restauradora Jane Mary Sales; Loil Brito alunas de Artes 

Plásticas UFBA; Noy Nery atriz com faixa etária diversificada de 20 a 70 anos, acrescentando 

muito ao projeto de tese por trazer novas experiencias de diversos campos tornando a 

pesquisa ainda mais interdisciplinar. Apresentamos em diversos locais como no evento UFBA 

na Praça no campo da Pólvora, onde pudemos mostrar nossa produção de pesquisa a todas as 

unidades UFBA e ao público no IV congresso da UFBA, uma performance comunicação na 

Praça das Artes PAF -Pavilhão de aulas da UFBA. A intensão maior do curso era formar e 

capacitar pessoas para produção em performance com elementos de corpo, maquiagem, 

figurino e técnica de cena. Os resultados foram satisfatórios e formamos um grupo que se 

mantem pós curso suas atividades. 
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Figura 171 - Fotomontagem de fotos do curso de Extensão Cidade Rosa junho de 2018  

 
Fonte: acervo do autor 
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MERGULHO EXISTÊNCIAL EM CIDADE ROSA 

 

Este capítulo visa potencializar as metodologias e abordagens (os modos de fazer e 

conceber) dos processos de criação traçada pelos caminhos, escolhas, memorias pessoais e 

coletivas. A prática desta tese é robusta com uma quantidade enorme de performances, além de 

autores e referências de artistas diversos. O meu processo de criação sempre foi sensível e aberto 

quando existe outras pessoas envolvidas, pensando no acolhimento dos colaboradores que sempre 

trazem muitas imagens criando um produto heterogêneo e autêntico para um mesmo ideal 

acompanhado de técnicas e categorias que sobrepõe como performance, intervenção vídeo, 

fotografias, documentário num trajeto pela tríade: Pesquisa, Ensino e Extensão.  

Começando pela eleição dos Capitulos-Corpos vem de uma idéia classica das 

performances vinculadas ao corpo. Mas esse conceito de performance vai além de corpo 

podendo ser visto em desdobramentos fotograficos ,em natureza em videos,em animais( como 

fez a lebre morta de Joseph Beuys em “how to explain pictures to a dead hare” (1965 joseph 

beuys) na tradução “como explicar quadros a uma lebre morta”),mesmo sem ter consciencia o 

animal tambem performou  junto ao artista e o conceito de corpo vai além de performatividade 

voce pode levar residuos de um corpo para uma cena e estar ali presente  mesmo ausente.Esse 

viez  de corpos nos levou a criar o desenho epistemologico da tese. Que também tem como 

marco as Intervenções públicas onde o artista a obra e o público interagem entre si. Com relação 

aos principios e estrategias apontados é um texto que não utilizase a teoria a principio para 

justificar a prática mas a teroira esta unto prática ou vem depois de executá-la. 

O principio de colaboração existe durante todo o processo associando pesquisa Ensino 

e extensão. Mas o que é colaborar? Na lingua portuguesa colaborar no verbo transitivo 

indireto e intransitivo é trabalhar com uma ou mais pessoas numa obra; cooperar, participar 

poder agir também poder acrescentar algo e em uma performance a ideia pode ser colocada 

como uma semente e ser disseminada pelo grupo.  No caso desta tese foi levado o eixo central 

das provocações vindas de mim de minha memóras de minhas inquietações pessoais socio 

politicase por isso é conceitualmente criada por mim.mas como afrouxamento de 

individualidade, um exercicio constante que faço para trabalhar dissolver o egoe pensar num 

bem maior interpessoal eu abro para o coletivo. Existem casos onde todos criaram na mesma 

itensidade ou em propostas solos como foie m corpo compartilhado II com Tonico Portela E 

Andréia Oliveira no capítulo neste caso o trabalho é dos três e pode ser usado em portifolios 

dos tres artistas. Ou mesmo diario de Ofélia que se une as pesquisas minhas e de Katia Lanto. 
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As bases artevistas, as questoes do feminino presente em todo ser humano é o letimovitc 

LGBTQI a mais a causa LGBTQIA+ mais não é tema em meu trabalho faz parte de um 

processo existencial meu a cada dia me reconheco e me assumo indgena, negro, caboclo e isso é 

uma revolucao existencial por isso nao é moda é arte-vida.  Todos estes fatores alimentam a 

producao pratica da tese. Por que tenho pertencimento e lugar de fala nao é um estudo 

antropologico do outro. Faço parte do context, é minha história que ao mesmo tempo é tambem 

coletivapor varias questões da pirâmide social de prconceito com o megro, omestico o 

GLBTQIA+, a mulher que no final de contas é um caminho de uma sociedade paternalista 

machista e heteronormativa. Sofro todas estas tensões, mesmo naos endo mulher, o feminine e a 

sensibilidade habita em mim, para perceber suas dores não me aproprio deste repertorio para 

fazer arte mas sou isso. Enquanto uma transformação social pessoal que reflete no interpessoal. 

Com a maturidade cada vez mais me assume em todos estes pontos e exteriorizo tudo isso! é 

uma questão de vivencia com as relaçôes do corpo e a espiritualidade que me aproxima do 

feminine.comprendendo o feminine como a anima que habita em nosso corpo potencializando a 

criação, a fecundidade, mas tambem a força de querriar e reinvidicar seus direitos muitas vezes 

abafados principalmente pela mulher e é por isso que trato dela também. 

Este capitulo visa potencializar as abordagens dos processos de criação traçada pelos 

caminhos, escolhas, memorias pessoais e coletivas. A prática desta tese é rica com uma 

quantidade enorme de performances (13), com autores e referências de artistas diversos. O 

processo sempre foi sensível e aberto ao acolhimento dos colaboradores que trouxeram muitas 

imagens e um produto heterogêneo e autêntico para um mesmo ideal com técnicas e 

categorias que sobrepõe como performance, intervenção vídeo, fotografias, documentário 

num trajeto pela tríade: Pesquisa, Ensino e Extensão.  

A arte contemporânea traz uma flexibilidade de atuação rompe fronteiras e transita por 

vários territórios principalmente na performance que por natureza é interartística com base 

neste entendimento Frederico Morais disse: 

É difícil aceitar, para a arte de hoje, dogmas e diktats ou apegar-se a uma única 

definição, para, com ela, abranger toda a diversidade da criação plástica. O artista, hoje, é 
um ser anfíbio, deslizante entre ismos, escolas e tendências. A arte atual é ambígua, 

híbrida, plural." Frederico Morais, 1936- Arte é o que eu e você chamamos arte. 801 

definições sobre arte e o sistema da arte. 4ª Edição Rio de janeiro: Record 2002. 

 

As escolhas foram todas pensando num pertencimento de ser negro, índio, caboclo, 

feminino e gay. A pintura corporal sempre esteve presente em meus processos de criação 

muitas vezes recorri a estas várias culturas para me inspirar como os padroes de desenhos 
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Kaduweusonde os homensfemininos tem uma maior destreza com formas sinuosas por todo o 

rosto e corpo, as pinturas de Henna Indiana, Mhendi, as escarificações, cinzelamento 

expressoes e costumes africanos. Nas manifestações LGBTQIA+, as maquiagens drag 

queens; tambem me inspiro nas maquiagens do teatro noh e kabuki japones; na maquiagem da 

opera de Pequim sempre me impressionaram pela sua potência e expressividade. Como  foi 

citado no capitulo 1 a arte de Keith Hering no corpo da artista Jamaicana Grace Jones fruto de 

inspiração Africana nesta tese utilizei maquiagem  na mulher porcelana tambem quebra louça 

que imitou uma porcelana azul e branca rachada por todo o corpo com  padroes decorativos 

florasis imitando uma boneca de louça;no banquete antropofagico brasileiro usei a idéia de 

corpo esfolado e cima da mesa; eu viro carranca pra defender o velho chico como o nome ja 

diz eu me pintei de carranca; no Diário de Ofélia eu pintei o corpo de Katia como um diário 

tridimensional, dentro do que eu fiz no Mestrado na performance  principal tema da 

dissertação Diário de Passagem (OLIVEIRA, 2008). 

Minha personalidade com gosto pelo excesso, abundância, para poder ter o que 

escolher, me leva a pensar que sou um” barroco contemporâneo”. Gosto de refletir sobre a 

matéria seja em qualquer suporte, como o artista conterrâneo Ayrson Heráclito também o faz.  

Observando a poesia de cada elemento que uso, indo de memorias gostos gestos repertorio 

imagético pessoal cor textura forma relação com o espaço e tempo.  

Existe um desafio para o artista visual está na produção simbólica da obra, entre criar 

e sistematizar teoricamente o que se produz artisticamente. Nos debruçamos sobre os métodos 

e processos mais dinâmicos na contemporaneidade para contemplar as questões conceituais 

da tese. Propondo um pensamento-percurso-espacial, com narrativas e divagações sobre a 

obra. A relação do artista com a escrita sempre foi conturbada a não ser que este tenha um 

trajeto paralelo com a literatura, filosofia e epistemologia em sua formação. Mas sempre fui 

muito conceitual, desde minha primeiras mostras e temas de pintura-séries, que tratavam de 

Ilhas Humanas, tratava da solidão do ser humano contemporâneo que se petrifica em torno de 

si. E não tem tempo para investir nas relações interpessoais o que só hoje sei que existem 

teóricos que tratam disso como Bauman vai chamar de Modernidade (2001) e amor 

liquido(2004). Durante o mestrado justificava minhas escolhas dentro da pintura corporal que 

saia do individual para um livro vvivo coletivo onde as pessoas poderiam participar tambem 

da obra sdesenhando, pintando carimbando aquele corpo do artista, tendo as matrizes 

ancestrais indigenas, aborigines, indianos, africanus etc.:  

“Essas culturas usavam e deixavam como legado a tradição da pintura corporal, em 

seu cotidiano, com o carater estético, comemorativo e ritualistico. Cada Cultura tem 

seus simbolos e significados dos respectivos modelos e motivos que diferenciam 
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entre si pelas formas e coresque sao adotadas parafraseando RASHER, 2000, p.10” 

criando uma conexao com o ciclo da natureza e com a Trindade universal: O 

homem, Tterra e Cosmos” 

 

Durante o mestrado e doutorado trilhei caminhos alternativos para a pesquisa como a 

abordagem de Sandra Rey sobre a Pöietica proveniente da Poética Aristotélica - registrada 

entre os anos 335 a.C. e 323 a.C. (REY, 2002, p. 8), é um conjunto de anotações das aulas de 

Aristóteles sobre o tema da poesia e da arte em sua época, pertencentes aos seus alunos 

escritores. (para serem transmitidos oralmente aos seus alunos) ou esotéricos (textos para 

iniciados - filosofia e ciência Greco romana, mas revisitado na contemporaneidade como 

metodologia mais sensível às Artes plásticas. Onde dentro de seus princípios existe: liberdade 

(no primeiro momento de criação), Errabilidade (tomar consciências dos erros no trajeto e se 

não consertá-los usá-los como caminhos alternativos (Eficacidade). Em seu texto “Da prática 

à teoria: três instâncias metodológicas sobre a pesquisa em poéticas visuais” (REY,1996). 

Outra abordagem mais recente é o manifesto da escrita performativa de Brad 

Haseman, 2015 supracitado no decorrer da tese e que trabalha a partir da pratica, encontrando 

o corpus teórico paralelo ao percurso. Talvez estes sejam os caminhos para arte encontrar seu 

próprio percurso, contemplando os requisitos que a academia pede.  

 

[...] a dinâmica e importância da pesquisa guiada-pela-prática e argumenta para que ela 

seja entendida como uma estratégia de investigação dentro de um paradigma de 

pesquisa inteiramente novo – Pesquisa Performativa. Recebendo o seu nome a partir 

da teoria dos atos de fala de J.L. Austin, a pesquisa performativa permanece como 

uma alternativa aos paradigmas qualitativos e quantitativos, insistindo em diferentes 

abordagens para projetar, conduzir e relatar a investigação. (HASEMAN 2015, p. 40). 

 

Todo processo das performances desta tese foi realizado sob trabalho de técnica de 

corpo de LMA e Movimento Autêntico, procurou-se despertar no discente suas inquietações 

pessoais por uma Cidade rosa. Todas as aulas começavam com trabalho de corpo, partindo para 

desenvolvimento dos projetos pessoais para Cidade rosa com questionamentos: do que você 

sente falta em sua cidade? O que você pode fazer para melhorar sua cidade? O que a sinergia de 

um grupo, comunidade de artistas pode fazer para deixar uma reflexão nas pessoas? 

Posteriormente, trabalhou-se com croquis e confecção de peças de roupas, esculturas 

rosa e preto, utilizando diversos materiais e técnicas como tecido, origamis, técnicas da 

escultura tradicional e contemporânea com modelagem, corte, construção, costura e colagem 

para criar a roupa escultura de cada um, de acordo seus princípios pessoais. 

O modus operandi desta particular performance, que dá nome a esta tese, se iniciou 

em aulas de expressão tridimensional III-EBA 135, em 2016 disciplina de Escultura, onde 
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acrescentou a temática performance por perceber, como o colega e professor Ricardo Barreto 

Biriba e ainda como Beuys, a performance como escultura social, que pode ser pensada e 

trabalhada a partir de elementos lineares, planos e volumes para além da sua materialidade, e 

sobretudo como elementos simbólicos que aportam consigo uma carga conceitual intensa. 

Isso, conforme apontamentos do próprio docente, pode ser experienciado a partir da inclusão 

do corpo do estudante, integrando-o no contexto de sua criação. Assim, a referida disciplina 

avança e se abre para além dos processos formais e estéticos, incorporando noções ainda não 

trabalhadas no ensino da Escultura na EBA/UFBA: tempo, corpo e comportamento. 

Pensando, deste modo, de forma ampliada, transdisciplinarmente, as teorias da 

performance foram trabalhadas em aulas ministradas pelo autor de técnica de corpo e 

liberação dos impulsos corporais (Figuras 133 e 134).  A sinergia está intimamente ligada ao 

fluxo do corpo espiritual. Também a educação somática tem dado um alargamento das 

fronteiras de envolvimento no campo físico e espiritual.  

 
A Educação Somática é um campo teórico-prático que reúne diferentes métodos 

cujo eixo de pesquisa e atuação é o movimento do corpo no espaço como uma via de 

transformação de desequilíbrios: mecânico, fisiológico, neurológico, cognitivo e/ou 

afetivo de uma pessoa. Os métodos de Educação Somática nasceram na Europa e na 

América do Norte entre os séculos XIX e XX. O termo somática tem origem na 

palavra grega soma, que significa corpo vivo. Segundo Hanna (1979), soma é o 
corpo subjetivo, percebido diretamente em “primeira pessoa”. E corpo é aquilo que 

se percebe em “terceira pessoa”, ou seja, de fora. Destacam-se como métodos de 

Educação Somática: Antiginástica, Técnica Alexander, Método Feldenkrais, 

Eutonia, Ginástica Holística, Método Danis Bois, Método das cadeias musculares e 

articulares G.D.S., Body-Mind Centering, Bartenieff, Continuum, Somaritmos e 

algumas correntes do Método Pilates. (RAMOVECCHI, 2018) 

 

Outras vivências sinestésicas estão nas propostas metodológicas já comentadas no 

primeiro capítulo, como o manifesto da pesquisa performativa de Brad Haseman (2015), que 

tem gerado soluções para compreender o nosso mundo de forma mais abrangente e 

espiritualizada. Esse método se baseia nas vivências e imersões do corpo para, 

posteriormente, encontrar diálogos possíveis com o corpo teórico. 

Nesta abordagem prefere-se dados simbólicos em vez de dados numéricos, diferentes 

de palavras de um texto discursivo. Esses incluem formas materiais de prática, de imagens 

fixas e em movimento, de música e do som, de ação ao vivo e código digital. Nesta tabela a 

baixo fazemos um comparativo das pesquisas tradicionais com a pesquisa perormativa 

proposto por Haseman (2015, p. 47). Uma maneira simples de capturar as principais 

diferenças Entre esses três paradigmas de pesquisa pode ser representada assim. 

 

https://poeticasdocorpo.wordpress.com/2010/08/03/metodo-feldenkrais/
https://poeticasdocorpo.wordpress.com/2010/06/18/eutonia/
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Quadro 2 - Tabela metodologica comparativa de Brad Haseman 

Pesquisa quantitativa Pesquisa qualitativa Pesquisa performativa 

“A atividade ou operação de 

expressar algo como uma 

quantidade ou porção – Por 

exemplo, em números, gráfcos, 

ou fórmulas” (Schwandt, 2001, 

p. 215). 

Refere-se a “todas as formas de 

investigação social que se 

baseiam principalmente em 

dados qualitativos... Isto é, os 

dados não numéricos na forma 

de palavras” (Schwandt, 2001, 

p. 213). 

Expressa em dados não 

numéricos, em forma de dados 

simbólicos diferentes de 

palavras de um texto discursivo. 

Esses incluem formas materiais 

de prática, de imagens fxas e em 

movimento, de música e do 

som, de ação ao vivo e código 

digital. 

O método científco Multi-método Multi-método guiado-

pelaprática 

Fonte: HASEMAN2015 com inntervencao cromatica do autor da tese. 

 

Outra maneira de pensar a tabela mais organia seria círculos concêntricos como 

demonstro abaixo: 

Baseada em Haseman, Ciane Fernandes (2006) desenvolve o método somático 

performativo que se baseia em relacionamento e envolvimentos de grupos com experiências 

que possibilitam um aprendizado ético, estético, didático e terapêutico, onde as ações são 

recorrentes em tempos e espaços diferentes, mas com novos valores, que ela chama de padrão 

cristal, quando um movimento se repete, adquirindo novos contornos e experiências que estão 

muito próximos do lado espiritual do corpo, do corpo psíquico presente nas memórias, e do 

corpo físico, quando o corpo material absorve aquele movimento recorrente, e o corpo 

coletivo, quando existe uma sintonia, tal que basta uma pessoa pensar para todos se 

conectarem num processo intuitivo e espiritual. Estas metodologias que acompanharam as 

práticas associaram materialidades, memórias e conceitos. Materialidades nos corpos que 

estão em ação que desbloqueiam os traumas as prisões do corpo em fluxos contínuos, 

potencializadas com os figurinos, que surgiram de memorias particulares e integrando ao 

conceito geral do autor desta tese. 

Esse padrão cristal nos trabalhos do autor desta tese tem sido recorrente, desde o 

figurino ao movimento e às referências teórico-práticas que se completam, conectando-se em 

pensamentos e opiniões, numa sinergia que atravessa fronteiras de forma transdisciplinar. 
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Figura 172 - Processos de Movimento Autêntico aplicados aos alunos de escultura e performance 2016 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

E foi neste processo que a construção de Cidade rosa se desenvolveu: foram criados 

figurinos com dobraduras origamis, tecido e papel e realizados laboratórios de maquiagem 

corporal durante um semestre para realização da performance. Cada aluno descobriu sua 

persona que iria emprestar à Cidade rosa com suas inquietações, chegando o autor a oito 

apresentações pelas ruas da cidade de Salvador, além de ser selecionado para o I Encontro de 

Arte, Teatro e Cidade de Salvador, organizado pelo PPGAC/UFBA e apresentado na 

FACED/UFBA para docentes e discentes de todo o Brasil.  

 

Figura 173 - Wagner Lacerda fazendo o cubo icosaedro no espaço com o corpo 

 
Fonte: Acervo do autor 
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Segundo Fernandes (2002, p. 153-154), os impulsos de ação ou as ações básicas de 

expressividade (Basic Effort Actions) aparecem em ações cotidianas que podemos utilizar 

para a cena, onde encontramos os fatores de peso, tempo e espaço e fluxo, com possíveis 

combinações. Assim, o “socar” pode ser usado para ação direta forte e acelerada; o “flutuar”, 

para ação básica de uma atitude indireta, leve e desacelerada; o “deslizar” pode estar 

associado ao direto, leve e desacelerado; o “açoitar” é indireto, forte e acelerado; o “pontuar”, 

direto, leve e acelerado; o “torcer”, indireto, forte e desacelerado; o “espanar”: indireto, leve, 

acelerado; e o “pressionar”: direto, forte, desacelerado. 

Conforme variamos a modalidade em “socar”, novas ações surgem: “pontuar”: se 

mudarmos o elemento peso suave (leve), súbita (rápida) e direto; “pressionar”: se 

substituirmos o elemento tempo firme (forte), sustentado (lento) e direto; “chicotear”: se 

substituirmos o elemento espaço firme (forte), súbita (rápida) e flexível (indireto). 

Faremos agora o mesmo para a ação “flutuar”: “torcer”: se mudarmos o elemento peso 

firme (forte), sustentado (lento) e flexível (indireto); “sacudir”: se substituirmos o elemento 

tempo suave (leve), súbita (rápida) e flexível (indireto); “deslizar”: se substituirmos o 

elemento espaço suave (leve), sustentado (lento) e direta. 

Assim, tem-se as oito ações básicas de esforço, desenvolvidas e estudadas por Laban. 

Mesmo que para realizar uma performance não seja necessário fazer aulas de técnicas de 

corpo aos moldes das realizadas nos cursos de teatro e dança, utilizamos esses métodos para 

desinibir os alunos de artes visuais. 

Exploramos, entre tantos laboratórios de técnicas de corpo para performance, a 

presença do corpo em cena com ação e anotações, utilizando os corpos e os sólidos 

geométricos no espaço com variações de intensidade, ajudando nas ações posteriores de 

movimentação em performance de rua. 
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Figura 174 - Experimentações de figurino de Wagner Lacerda com Diogo Teixeira para Cidade rosa (2017) 

 
Fonte: Arquivo do autor 

 

No quesito visualidade, os elementos, objetos e figurino de Cidade rosa começam a 

ser desenvolvidos em casa, extrapolando os laboratórios e a criação colaborativa para outros 

espaços além da sala de aula, tendo como companheiro e ator Diogo Teixeira (Figuras 135 e 

136), que muito ajudou em provas de roupas e ideias de performances para serem exploradas 

nas ruas. As fotomontagens de Wagner Lacerda e Diogo Teixeira para Cidade rosa foram 

utilizadas em cartazes e convites da performance. 
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Figura 175 - Processos de elaboração dos figurinos de Cidade rosa (2017) 

  

Fonte: Arquivo do autor 

 

No terceiro momento, aulas fora da sala de aula, na área externa da EBA/UFBA, para 

posteriormente sair para as ruas, num processo gradual de vivência entre o externo e interno. 

Os discentes foram aos poucos se encontrando com suas pesquisas e relacionando-as à da 

nossa tese: Norma Cavalcante, uma das estudantes integrantes dessa obra, trabalhou com o 

arquétipo feminino e as relações da bruxaria; Alzira Moura com as questões xamânicas e 

relações físicas de espaço; Ednete Sacramento desenvolveu uma heroína para transformar 

Salvador numa Cidade rosa (Figura 137). 
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Figura 176 - Fotomontagem de imagens das Aulas na área externa da EBA/UFBA com figurinos 

confeccionados pelo autor e equipe (2017) 

 
Fonte: Acervo do autor 

 

Outra aluna influenciada pelo arquétipo de mulher submissa, criticamente, Indhira 

Gandhy, trabalhou com a figura da gueixa; Monique Souza incorporou uma boneca; Rodolfo 

Carvalho, com suas experiências de artes marciais, incorporou um samurai; Jenny Müller, 

artista, produtora, atriz e performer transexual, levou seu copo para as ruas de forma exposta, 

com saias e tronco nu, com chapéu e rendas na cabeça; e Wagner Lacerda, uma espécie de 

arlequim brincante. 

Através da arte também podemos remodelar uma sociedade como Beuys pensou na 

década de 1970 com o conceito de “escultura social”. Nos últimos meses tenho feito live com 

arte discursões conceitos e informativas sobre performances e temas da tese. Para ajudar de 

forma artística e terapêutica aos amigos e interessados em arte. E essa é umas das maneiras de 

pela performance atingir as pessoas criando alternativas com estratégias de liberação do 

inconsciente como o movimento autentico supracitado no capitulo 1 desta tese. No último ano 

de tese resolvi operar na área de extensão pelo desejo de alimentar o o ânimo sobre os 

conteúdos da tese já incorporados pelo autor e pedindo passagem a uma quantidade maior de 

pessoas além de receber novos aliados para reconstrução dos conteúdos. 

As abordagem maiores foram produção em performance que abarcava dentro dos 

meus conhecimentos: técnicas de corpo,  como o Movimento Autentico6 que promove uma 

liberação dos impulsos do corpo em duplas, com ação e análise troca de papeis entre os 

participantes com futuras discursos e recomposição de momentos para uma performance  

imbuídos  da psicologia analítica de Jung e da dança moderna de Mary Wigman; ,CSO(Corpo 

sem órgãos) supracitado na tese através de Arnaud, Deleuze, Guattari e Foucault.  Que traz 

um corpo dilacerado e livre, estar para além da máquina orgânica que recebemos da natureza 

que é o corpo humano e partindo para um discurso filosófico e epistemológico. A Analise 

Laban de Movimento que parte do princípio de colagem de ações estando atento ao corpo-

 
6 O Movimento Genuíno foi uma definição feita por Ciane Fernandes ao Movimento Autentico. 
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foram expressividade e espaço. Relações com a natureza como cotidiano é a dança cotidiana 

que o corpo faz amplificando isso tudo na nos processos de performance.  

Com a experiência em arte educação em nível universitário de levar a pesquisa para os 

vários campos pesquisa ensino e extensão. Percebo que a pesquisa após qualificação já estava 

num estágio de limpeza e definição maior do que era a tese, neste momento era necessário   

levar para um curso extensão que esta não somente aberto aos alunos da unidade, como de 

outras e a comunidade em geral como o nome desta atividade já sugere. Neste percurso queria 

muito convidar pessoas que viveram os momentos de escrita para experimentar a pratica 

muitas vezes, mesmo sem ser artistas de fato em potencial, mas propor um encontro coma 

criatividade que está presente em qualquer ser humano que traz em suas memorias e matrizes 

novas contribuições. Como inscrição para o curso tivemos um número considerado de pessoas 

de várias etárias e diversos meios restauração biblioteconomia, gastronomia, teatro, história, 

comunicação um grupo multidisciplinar proporcionando um repertorio que dialogo de forma 

democrática com os princípios da tese: alteridade, diversidade e performance.  

Cada um trouxe suas experiencias de vida e memorias afetivas que foram trocadas. 

Enoy Neri (70 anos) talvez fosse a mais madura da turma, mas ao mesmo temo com espirito 

descontraído se liberou para todas as propostas colocadas no grupo, atriz com muitos anos de 

carreira nos proporcionou grandes momentos de entrega.  

 

Figura 177 - Enoy Nery atriz performer presente em todas as performances de Cidade rosa; Mulher de 

roxo; Embrechado 

  
Fonte: acervo do autor 

 

Junto com Enoy Nery veio Daniel San ator mais jovem de seu grupo de teatro o ator 

Daniel San, ator baiano negro, que com muita mestria entrava nas propostas sugeridas pelo 

grupo dentro de uma expressividade única.  Daniel com a mente aberta pra criações vestia de 
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tudo e criava uma interação coma propostas de diversidade sem preconceitos e tabus de forma 

não binaria. 

 

Figura 178 – Daniel San (ao centro) Natalia Costa (ao fundo) no curso de extensão EBA UFBA junho 2018 

 

Fonte:acervo do autor. 

 

Marlene Lage Cajazeira Bibliotecária Aposentadade natureza extrovertida e perspicaz, 

absorveu os temas como mulher de roxo e propôs um referencial contemporâneo pensando 

que poderia colocar nas saias da mulher de roxo em vez de bilhetes e conselhos como faz a 

tradição das noivas para dar certo o casamento dentro de um  patriarcado  ,,Marlene Pensou  

em endereços de sites de relacionamento  para encontrar outras alternativas de superar a 

dor.de forma pratica e contemporânea da modernidade liquida. 

Zeila Maria de Oliveira Machado contribuiu com conceitos de embrechado que fazem 

parte de sua pesquisa em restauração: EMBRECHADO COMO REPRESENTAÇÃO DE 

ARTE: REPERTÓRIO RELIGIOSO DO SÉCULO XIX EM MACEIÓ, NAZARÉ, 

JAGUARIPE E SALVADOR (MACHADO 2012)   

 
“O embrechado foi um revestimento muito utilizado na Europa, em grutas de jardins 
e, em Portugal, passou a compor também os muros de jardins, além das grutas. No 

Brasil, essa arte foi aplicada em torres e frontões de igrejas, em capelas, no interior 

das igrejas, e também em muros de jardins de residências.”  

 

Outra aluna incrível foi Rosangela Sousa que é uma artista resiliente em arte e vida de 

cursar a Escola de Belas artes está fazendo gastronomia na UFBA e tem fundamentos no 

candomblé trazendo muitas referências para pesquisa com relação aos sentidos das cores dos 
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elementos e impedimentos de filhos de cada santo. Já contemplando os processos em 

performance comigo desde o ano de 2010 ela foi quem me guiou no carinho de compras na 

performance qual é o seu preço? Que foi selecionada na Bienal do recôncavo. Seu intensão no 

curso era se debruçar ainda mais na pedagogia da performance.  

William Fraga ator e produtor cultura trabalha para o Sesi e em Cidade Rosa nos 

emprestou sua persona feminina na figura de NANY PINK se montando de um transformista 

com maquiagem com o rosto machucado para falar de transfobia.  

Jane Mary Sales além de participar do banquete antropofágico Brasileiro em 2015 

esteve presente nos processos de laboratório com Movimento Autentico e por último podemos 

citar Natalia Costa que fez a mulher de roxo mais jovem e o vídeo da mesma. Natalia 

resolveu entrar para o grupo por um convite meu por conta da excelente performance 

espontânea que fez comigo em 2016 surpreso com tanta expressividade da Design de moda 

para performance resolvi integra-la do grupo e extensão de um modo geral este grupo do 

curso de extensão era muito eficaz, maduro e participativo promovendo um desdobramento 

do prazo da extensão por 4 meses participando do Evento URBARTE I(I Encontro de Arte, 

Cidade e Teatro em Agosto de 2017  já citado anteriormente no capitulo 2. Outros eventos 

importante foram o UFBA na Praça onde as Unidades da UFBA se encontraram na Praça 

Campo da Pólvora em Agosto de 2018, como forma de mostrar a produção como protesto   

porteiro a uma critica do governo de Jair Bolsonaro que a UFBA era” palco de Balburdia” o 

ultimo evento que participamos com o grupo de extensão.   

Alguns Artistas e ex alunos que já atuam em performance como Lioil Brito, Ana 

Leticia Ferreira, Rodolfo Carvalho, Katia Lanto, Monique Costa, Mariana Ayumi (fotografa e 

artista visual cineasta) registrou todos os eventos ao mesmo tempo que estava em 

performance, tâmara Maia aluna de graduação que também é advogada este presente nas 

apresentações de Embrechado na praça. As artistas visuais performers e dançarinas Rosana 

Peixoto, Rosane Peixoto nos acompanham desde os tempos de graduação em mostras 

envolvendo performances. Todos estes presentes nesse parágrafo, sempre apareciam e de 

forma calorosa se integravam ao grupo de extensão. O penúltimo evento realizado pelo grupo 

de extensão foi o IV Congresso da UFBA em 31 de outubro de 2019o último foi em 

dezembro de 2018 na Mostra TRIDIMENSIALIDADES que fizemos no entro de cultura da 

câmara de vereadores na praça municipal  onde só estiveram presentes do grupo Eu 

Rosangela Sousa e Mariana Ayumi segue abaixo um quadro mosaico do que foi os 4 meses de  

curso de extensão entre aulas a apresentações. O último congresso virtual apresentei o vídeo 

da mulher de roxo e Cidade rosa que compões estas experiências de 2016 a 2019. 
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Figura 179 - Fotomontagem de Momentos da apresentação do IV congresso UFBA 2019 com a performance 

tema de tese deste doutorado na foto cartaz acima com Diogo Teixeira. Abaixo: Alzira Moura, 

Rosane Peiixoto, Rosangela Sousa, Eu, Enoy Nery, Monique Costa, Mariana Ayumi, Ana Leticia 

do Nascimento Ferreira e Lioil Brito. 
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Figura 180 - Fotomontagem de momentos do curso de extensão com o coletivo cidade rosa EBA UFBA junho 

de 2018  

 
Fonte: Acervo do autor 

 

A construção dos figurinos para curso também veio de ideias sugeridas por cada 

componente que interpretou o tema de pesquisa do seu modo, Rosangela trouxe roupas da 

década de 1970 com tecidos de saco que eu levei pra casa e dei um banho de tingimento em 

tons de rosa e roxo que deram poesia as cenas de performances realizada por todos. A 

pesquisa de texturas da figura a direita nos ajudou a materializar os figurinos utilizando 

rendas, tules, brocados, drapeados, entretelas, origamis muitas vezes com papel rígido e 

tecido para compor as roupas. Criando com texturas diferenciada chapéus, vestidos, blusas 

roupões, calcas, sempre roupas a-gênero para tratar de diversidade como macacões 

alternativos e figurinos em geral que fugisse um pouco do cotidiano e entrasse numa linha 
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mais criativa para performance. Cada um de acordo com o desenho individual de cada aluno e 

artista. Os trabalhos com origami também foram recorrentes no processo de construção dos 

figurinos chegando ao ponto da roupa de Alzira Moura ser toda de papel dobrado. 

 

Figura 181 - Fotomontagem de texturas e cores dos figurines. Eu ao centro em performance no congresso UFBA 

2019 e roupas e tecidos tingidos de rosa e roxo por mim fonte: Acervo do artista 2016 

 

 

Muitas vezes o aluno tem receio inicial de se abrir se expor, ao público, mas as 

operações minhas como professor dentro de uma pedagogia da performance (BIRIBA 2015) 

são de que cada pessoas siga seus limites e estejam atentos a tudo que seja construído. Aos 

poucos percebo o relaxamento que vem de uma exaustão de intensões provocadas por 

estímulos meus que levam a interligação do grupo. Desde 2011 que ministro dentro das aulas 

de escultura algum momento de performance, porque percebo que o corpo do aluno que cursa 

arte -  e em especial da universidade federal da Bahia na unidade de Belas Artes EBA UFBA 

a qual atuo há 15 anos entre cargos de professor substituto e efetivado já em 2013- é um corpo 

rígido, mesmo que seja um grande desenhista, pintor, escultor, gravador ainda não superou os 

limites da vergonha de se expor fato que agrava na construção de sua obra. Não que para ser 

um artista visual precisa ser necessariamente performer, mas que com a performance a 

pessoas consegue ampliar seu campo de trabalho de percepção, porque ver em 360graus tudo 

que se passa e consegue desdobrar os trabalhos de forma mais dinâmica como reformulações 

dentro de reorganizações físicas e conceituais que Ciane Fernandes vai chamar de padrão 

cristal ou Dança Cristal (2018). Com o tempo nessa pratica percebi que as estratégias de 

criação da obra são mais expressivas e amplificadoras.  

Como forma de unir o pensamento do autor com a banca faremos um apanhado dos 

pareceres de avaliação da tese que irão corroborar ou questionar o que o autor pensa como 

processos de criação. 

A pesquisa somática performativa de Ciane Fernandes(2018) também dialoga com a 

abordagem de Haseman e pensa na soma de elementos, num fluxo de colagens de ação 
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conceito unindo corpo-forma -expressividade-espaço dentro de princípios de Laban 

/Bartenieff, A Analise Laban de Movimento LMA, a koreutica relações espaciais  no início do 

sec XX e movimento autentico de Marie WhiteHouse(1950) que associam a Psicologia 

Analítica junguiana e princípios de impulsos corporais da dança moderna de Mary Wigman. 

Possibilitando um autoconhecimento e, portanto, um domínio do corpo no espaço instaurado 

na performatividade ou presença na performance. Dra Ciane Fernandes percebe a tese 

“Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance” com uma significativa reflexão sobre o 

processo de criação artística do autor e o seu caminho de sistematização teórica, objetivando 

um aprofundamento conceitual em seu fazer. Para ela a divisão em cinco capítulos relaciona 

as inquietações do autor, e traz primeiro ás diversas dimensões do conceito de corpo - suas 

implicações na criação simbólica de uma produção de performance e intervenção pública. Em 

Segundo lugar promove experiências colaborativas na criação poética de um corpo 

compartilhado; em terceiro Lugar traz um conceito do corpo social na criação de performance 

em quarto lugar indica um “Artevismo” e militância na criação poética de performances sobre 

questões, gêneros e étnicos raciais; em quinto lugar ou capitulo instaura e potencializa um 

corpo espiritual, território e facilita a construção de uma poética sobre o feminino. A 

investigação do artista registra a criação de diversas obras que se interligam através das 

temáticas e das suas próprias pautas existenciais, organizadas em temporalidades distintas e 

espaços determinados pelos fluxos particulares de vivências. O texto apresenta uma especial 

capacidade de registro-reflexivo, servindo de forma apropriada para compreensão desta 

pesquisa, podendo ser definido como um memorial-tese. Isto é, serve-se inicialmente do 

caráter dissertativo para posteriormente à formulação da tese que interroga sua 

problematização de como construir uma poética da “cidade rosa” através de uma adensada 

pesquisa do autor. Para a pesquisadora: 

1) Este trabalho abre para uma diversidade de divagações e análises, mas ficarei 

por aqui e parabenizo o autor pela criação e sistematização dessa significativa 

produção artística e acadêmica. Foi gratificante ter a oportunidade de ver o 

trabalho nesses dois momentos, e poder verificar como Wagner Lacerda logrou 

desenvolver a pesquisa a ponto de construir uma tese tão inovadora e múltipla 

como as temáticas que aborda. Utilizando-se de sua extensa prática artística, o 

doutorando acessa diversas influências relevantes nas artes da performance e do 

corpo, dialogando de modo crítico e relevante com questões de gênero, etnia, 
cultura popular e cultura contemporânea. A organização da tese em diversos 

corpos criou uma estrutura do pessoal ao coletivo e incluindo também os 

diversos níveis do humano, como preconiza a somática, incluída como 

abordagem corporal, e para além do humano, em comunhão com a natureza, o 

ritualístico e eminentemente criativo e colaborativo. Através da Prática Artística 

como Pesquisa, a tese integra diversas criações artísticas e seus processos como 

modo de viver, relacionar, aprender, ensinar e mudar o mundo de modo radical. 

A tese apresenta o estreito diálogo entre a natureza da arte - suas materialidades, 

espacialidades e relações, inclusive com outros artistas e com o público -, e o 
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constante tensionamento cultural, social e econômico que rege a vida 

contemporânea numa sociedade extremamente desigual. Em seu modo de 

operar, como um barroco contemporâneo, Wagner Lacerda construiu em sua 

tese um rico manancial de artistas onde ele mesmo se insere, numa constante 

troca criativa onde a arte é soberana e o corpo, seu principal agente para 

transgredir a normatividade limitante. A tese é uma contribuição para a área de 

artes com diversas aplicações. Assim sendo, apresento parecer favorável para 

que WAGNER LACERDA DE OLIVEIRA seja APROVADO neste Programa 

de Doutorado. 

 

Com esse parecer vindo de uma pesquisadora da área da performance há mais de 30 

anos com vários livros e artigos escritos e publicados legitima esta produção pela qualidade 

trazendo um reconhecimento e respeito a tese avalizando os processos criativos construtivos 

pratico teórico de forma integrada. 

Com um olhar mais distanciado da tese por não ter participado da qualificação defesa 

previa e que não menos importante se fez, por acrescentar conteúdos e alternativas não 

somente para esta tese mas para outras em processos criativos em artes visuais o professor 

Ricardo Bezerra acrescente;  

 
“O doutorando Wagner cumpriu os quesitos necessários em sua pesquisa para 

aprovação. A tese é importante para as reflexões sobre as práticas artísticas e o meio 
acadêmico, não só do ponto de vista conteudístico do material mas também os 

enfrentamentos que as praticas sofrem ao confrontarem-se com as estruturas 

acadêmicas das normativas científicas e formas de escrita por exemplo. Ressalto 

também a importância da publicação do material onde sugiro que o mesmo se adapte 

à uma linguagem menos prolixa, ressaltando nessa publicação uma escrita em prosa 

que agregue mais as experiências, artísticas e didáticas que propriamente históricas e 

de juízos críticos. 

 

Este membro da banca que nos surpreendeu por tantas questões já acordadas pelo 

autor, A performance para ele é um somatório do prefixo PER de percorrer, movimento, 

proximidade, intensidade, perdurar, perpassar, perambular associado a relação gestáltica do 

conteúdo da matéria a exemplo pedra -só compreendemos esse objeto por sabermos que 

dentro dela está presente a matéria pedra assim como a madeira tem o todo “madeira” então 

performar é amplificar a matéria sobre o espaço-tempo. Tornando-se singular as linguagens 

artísticas diferenciadas como o teatro a dança, a música as artes visuais e a performance que 

compreende elementos de todos estes caminhos, mas não são estes caminhos somente é um 

mix num estado de concentração e transe dilatação do corpo é um fenômeno tautológico 

ambiental e instaurado da ação do corpo no espaço-tempo. Para este artista e professor 

Ricardo Bezerra, Banca desta tese com um olhar diferenciado e distante por não ser 

necessariamente da área de performance, mas apreendendo em seu cotidiano de curador de 

Galeria Cãnizares da Escola de Belas artes UFBA entre tantas mostras de performance anual e 
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montagens de exposições conceituais além de fazer parte do quadro docente da `Pós-

Graduação em Artes Visuais da EBA ele diz: 

 

 “Existe uma melâncolia do artista na sistematização de seus processos criativos, 

promovendo um esforço gigantesco para justificar a sua pratica e encontrando 

obstáculos e impossibilidade de dar conta da experiência” 

 

Dentro do sistema da arte a performance surge oficialmente entre fins de 1960 e inicio 

de 1970 de forma cunhada e reconhecida visto que GLUSBERG (2011) já percebe 

antecedentes desta arte entre os rituais pré-históricos e medievais, nas ações de Leonardo Da 

Vince no renascimento entre tantos momentos da história. 

Comumente é muito difícil sistematizar a pratica em teoria, ficando engessado os 

processos. É bem mais fácil o inverso desenvolver uma pratica que promova relacionamentos 

no meio do processo com o corpus teórico que dialogue de forma fluida e natural. Talvez a 

melhor maneira para falar de e sobre performance seja pelo caminho da “escrita 

performativa” que dentre tantos teóricos dessa linha cito o mais próximo de mim, o professor 

e artista Fernando Passos utiliza-se com Ética e pedagogia crítica da performance onde se 

mescla as formas do ensaio, autobiografia, e revisão bibliográfica.  

No último capítulo da tese, depois de exercitar as várias maneiras de escrever 

encontrei uma formula pela prosa talvez por revisitar minha memorias afetivas e minhas 

matriz  soteropolitana afro indígena, associado a reações de identidade quando falo da mulher 

de roxo com uma propriedade de referências pessoais e memorias afetivas quem dão conta do 

conteúdo  muito embora o trajeto dos capítulos corpos também já elucidam uma criação na 

abordagem da escrita, que de forma sensível adianta o conjunto de quase 13 performances que 

foram desenvolvidas nesse processo pratico-teórico componente oferecido na UFBA em 

como o faz e ensina o artista e pesquisador da área. Caso contrário iremos cair nas armadilhas 

do sistema acadêmico tradicional voltado para as outras ciências como medicina, direito entre 

outros cursos.  

Dentro de um programa em Artes visuais onde os processos de criação são muito 

importantes para novas pesquisas que estão em andamento, não que queiramos ser um 

modelo, exemplo, mas como forma de proporcionar, mais alternativas de abordagens, nossas 

opções e caminhos que percorremos. 

A tese em geral caminha por universo das cores eu diria que cidade rosa, mulher der 

roxo, espiritual blue percorrem um caminho de cores em movimento pela cidade em espaços 

externos e internos que procura atravessar as pessoas pela psicologia cromática. Passando as 
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relações de amorosidade, espiritualidade e coexistência. Em busca do devir desta pesquisa. 

São performances cromáticas que comunicam a coexistência, as relações decoloniais, 

alteridade, por trazer elementos como o acolhimento, as identidades, o feminino e raça e 

etnias variadas num apelo ao convívio de forma ética na sociedade soteropolitana. 

O conceito de corpo está atrelado a uma ideia clássica da performance, hoje percebo-

nos que a performance está muito além do corpo humano, e se desdobra por vídeos e 

fotografias, resíduos, frases atitudes slogans como muitos artistas supracitados no decorrer da 

tese se utilizam. Esta tese tem intenção de chamar atenção para as relações éticas e estética 

associadas ao panorama socio político de uma época. 

A tese foi construída dentro de uma personalidade autointitulado como disse na 

introdução de “barroca Contemporânea’ não necessariamente  dentro do estilo definido pela 

história da arte como diz Heraclito 2003, quando ele também se ver assim, muito mais pela 

relação do  gosto pelo excesso de matéria, de autores e temas pensando numa cidade rica de 

possibilidades que vai falar das problemáticas e questões genocidas, LGBTQIAfóbica e 

preconceitos raciais por estarmos numa cidade que tem sido questionada pelo seu auto índice 

de violência a estes setores e não temos como não falar disso tudo. Mas para isso separamos a 

tese em capítulos corpo que possam abrigar todos as situações e provocações existentes. Que 

tem sentido por ter um pertencimento com relação ao autor que tem em suas etnias o negro, o 

índio, gay e tem preocupação com a mulher e com o feminino perdido que poderíamos 

chamar de Anima talvez este seja o motivo maior de tanta desigualdade a falta de equilíbrio 

social entre as energias masculinas e femininas em todos os seres.  

Com muita honra tivemos a presença na banca d do artista e Prof Dr. Ayrson Heráclito 

Novato Ferreira grande artista da performance que sem dúvidas trouxe muitas contribuições 

conceituais e questões pertinentes pra o autor desta tese. 

 

A tese “Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance” do doutorando Wagner 

Lacerda de Oliveira, apresenta uma significativa reflexão sobre o processo de 
criação artística do autor e o seu caminho de sistematização teórica, objetivando um 

aprofundamento conceitual em seu fazer. A tese está dividida em cinco capítulos 

relacionados as questões investigativas do autor: 1) Às diversas dimensões do 

conceito de corpo - suas implicações na criação simbólica de uma produção de 

performance e intervenção publica; 2) Experiências colaborativas na criação poética 

de um corpo compartilhado; 3) O conceito do corpo social na criação de 

performance; 4) “Artevismo” e militância na criação poética de performances sobre 

questões, gêneros e étnicos raciais; 5) Corpo, espiritualidade, território e a 

construção de uma poética sobre o feminino. A investigação do artista registra a 

criação de diversas obras que se interligam através das temáticas e das suas próprias 

pautas existenciais, organizadas em temporalidades distintas e espaços determinados 
pelos fluxos particulares de vivências. O texto apresenta uma especial capacidade de 

registro-reflexivo, servindo de forma apropriada para compreensão desta pesquisa, 
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podendo ser definido como um memorial-tese. Isto é, serve-se inicialmente do 

caráter dissertativo para posteriormente à formulação da tese que interroga sua 

problematização de como construir uma poética da “cidade rosa” através de uma 

adensada pesquisa do autor. 

 

Como um parecer poético associado a gama de referências da tese Genilson Conceição 

da Silva (Victor Venas) parceiro de arte e banca desta tese nos diz: 

[...] “Quantos corpos cabem numa cor? ou de quantas cores podem ser um corpo?” É 

necessário falar sobre questões relacionadas a diversidade, alteridade e respeito, 

entretanto existem muitas camadas de preconceitos das mais variadas espécies e que 

certamente, na prática exige um exercício individual e social constante, em suas 

“perform-a-tividades” desenvolvidas ao longo da pesquisa, Wagner aborda na 
prática uma poética que toca esses aspectos. Já na introdução o autor chama atenção 

da performance incorporada a vida e suas possibilidades de dialogo com o público, 

pois, mais que uma linguagem, Wagner fez da performance uma abordagem 

empírica com as suas diversas ações públicas. Recursos como fotografia e vídeos 

ampliaram o corpo no espaço-tempo muito além do simples registro. Suas pesquisas 

e trabalhos anteriores contribuíram muito enquanto suporte e embasamento para a 

tese. A participação do público foi algo recorrente em muitos dos seus trabalhos ao 

longo da sua trajetória, refletindo a sua tentativa de dialogo e talvez expansão do seu 

corpo através de outros Ao dar voz e vez ao publico, encarando o inesperado, 

possíveis rejeições e/ou acolhimentos, o autor encontrou caminhos para ampliar suas 

reflexões e ações. Lança mão do conceito de sistemas psicossociais como uma 

qualidade empática inclusiva. A escolha por uma pesquisa performativa foi um 
importante instrumento de abordagem, pois permitiu um diálogo ativo entre ações e 

pesquisa, permitindo que os resultados práticos ocorressem em paralelo com as 

reflexões teóricas. No capítulo 1, reservado ao corpo individual, Wagner chama 

atenção para um corpo que estando só carrega em si uma carga de ancestralidade e 

memórias afetivas. Aqui o autor admite uma pouca participação do publico, mas não 

a anula. Discorre sobre o sistema biológico que corrobora em rede em cada 

indivíduo e nos faz pensar sobre a coletividade que sustenta nossa individualidade. 

Seria a nossa coletividade social uma metáfora dessa nossa coletividade intrínseca? 

Ao chamar atenção para o fato do corpo individual e a evocação do estado de 

presença poder problematizar situações sociopolíticas, o autor defende a 

possibilidade do corpo em performance ser um agente micropolítico mesmo na sua 
dimensão "individual". Trabalhos de artistas como Marina Abramovic foram 

referências para o autor, principalmente no que diz respeito às relações entre 

natureza, mito e espiritualidade, qualidades que se refletem em muitos trabalhos da 

trajetória de Wagner, onde a procura e inserção do silencio se insere como uma 

expansão do corpo, talvez, ao borrar as suas bordas corporais, o autor se coloque em 

uma das mais radicais atitudes políticas, a exemplo da performance Igatubutõ, onde 

o artista traz inclusive componentes auto biográficos e suas memórias afetivas de 

infância. É importante salientar que essa verdade biográfica está presente na maioria 

de sua pesquisa. No capitulo dedicado ao corpo compartilhado percebe-se a 

habitação em um corpo coletivo através da conexão com o tecido social, nesse 

sentido trabalhos como “diário de passagem” e “hibridus corpus”, citados na tese, se 

configuram como pontos de interseção do histórico do artista em sua tentativa de 
constituir uma poesis coletiva. Certamente tais trabalhos anteriores ao doutorado 

reverberam na sua pesquisa atual. Muito importante pontuar como ao falar desse 

corpo compartilhado, Wagner dialoga com muita pertinência com o conceito de 

escultura social de Joseph Beuys. Ao permitir a intervenção do publico em muitas 

de suas performances, o autor permite situar-se em co-criação num estado de 

diluição coesa da sua poética, não a toa “os corpos” de Bauman e Levinas são 

encontrados em sua tese. Também agrega conceitos da estética relacional no sentido 

de construir esse segundo corpo a partir da alteridade. A abertura do autor em 

trabalhar com parcerias artísticas também ampliou a construção coletiva do corpus 

prático e teórico da sua pesquisa. Dessas parcerias surgem, por exemplo, a 

ampliação performática dos seus desenhos, onde, por exemplo, no trabalho “o 
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silêncio dos meus fados”, as mãos de Wagner e o canto de Katia Lanto 

corporificaram-se em uma só instancia harmônica, aqui temos mais um ponto 

convergência e desafio na sua pesquisa, onde o encontro entre singular e plural 

funcionaram em um único fluxo. A abordagem de "o silencio dos meus fados" foi se 

“embrechando” em uma série de outros trabalhos, o seu desenho, foi esboçando 

sutilmente uma narrativa metodológica. O coletivo e o individual foram se 

mesclando de maneira harmônica, a ação-pesquisa de Wagner, na sua tentativa de 

emanar e ecoar corpos fora de si e para si, foi se constituindo a partir de 

entrecruzamentos com o outro. Como pontua na pagina 70 "alguns trabalhos 

tornaram-se coletivos a depender das intenções das pessoas envolvidas de se 
multiplicar". Ao compartilhar corpos Wagner cada vez mais encontrava o seu 

próprio corpo e suas possibilidades. Em sua performatividade investigativa vemos 

ponderações pertinentes ao modo de evidenciar uma pesquisa em direção ao 

chamado “objeto”, haja vista que em cidade rosa existe a intenção da criação de um 

corpo coletivo sem que haja uma invasão, para que formas de trocas comunitárias 

pudessem potencializar formas poéticas de alteridade. No seu corpo social a prática 

artivista de Wagner fica evidente, tanto nos seus trabalhos quanto nas suas reflexões 

e diálogos, seja com outros artistas, seja com os teóricos, vemos aparecer questões 

relacionadas a democracia, identidade, alteridade, diversidade, valores coletivos, 

dentre outras. Aqui, nota-se ainda mais, as características de suas performances 

enquanto experiências estéticas, didáticas, políticas e sociais, essas são variáveis que 
vão permear suas ações. É importante sublinhar que para modelar esse corpo social 

a pesquisa aqui apresentada contou com iniciativas voltadas ao ensino e a extensão. 

As ideias de Guy Debord, são recorrente aqui, principalmente no que diz respeito à 

relação homemmercadoria, vejo entretanto que Wagner lança mão do espetacular 

nas suas performances para contrapor e questionar poeticamente espetacularização 

social e política. Seus trabalhos nos espaços públicos incluíram derivas enquanto 

abordagem, aqui o contra-ponto espetacular poético também fica evidente. Os 

trabalhos com suas cores de tons próprios configuram uma atmosfera diferenciada 

do seu entorno, dialogando com esse entorno no sentido de evocar estados de 

presença que se tornaram invisíveis para muitos com o passar do tempo, a exemplo 

da mulher de roxo. Suas ações ao estabelecer um contato com as pessoas do publico 
procuravam sempre incluí-los como agentes performativos, co-criando seus 

trabalhos através do tecido coletivo. Sua tentativa aqui é o encontro com conceito de 

escultura social fazendo coincidir arte e vida para além do objeto artístico. A 

importância do corpo político implica em atos de fala com inferência as instituições, 

muito importante a contribuição que o autor confere as ideologias e o embate nesse 

campo onde o sistema tende a homogeneizar comportamentos de gêneros, etnia e 

credo. Em sua pesquisa Wagner dialoga com ideias do feminismo e até mesmo da 

psicanálise, entretanto nessa última existem algumas generalizações que merecem 

atenção a exemplo da afirmação que “O performer superou seu ego”. Nesse sentido 

as contribuições citadas, por exemplo, de Antonin Artaud poderia ser melhor 

desenvolvida, pois sua luta contra o órgão enquanto organismo normatizador foi 

pensada a partir da sua arte. Também considero ambicioso o fato da pesquisa se 
propor abarcar todos os tipos de discurso (pag. 128). Os artistas e teóricos que 

compõem as conversas do corpo político que aparecem na tese estão bem 

distribuídos, a exemplo Joseph Beuys e Rosalind Krauss, que pensaram a partir de 

fatos artísticos. Sophie Delpeux contribuiu para fundamentar os barramentos das 

bordas da performance em seu dialogo com pintura, desenho, escultura, fotografia, 

vídeo, entre outras. De certa forma esses borramentos evidenciam certa reação 

contra as normatizações dos corpos, são, portanto atos políticos ao engajar e 

articular ações e discursos. Wagner faz cruzamentos pertinentes entre seus processos 

e os processos das suas referencias artísticas, que possuem vínculos artivistas, Orlan, 

por exemplo pode ser encontrada tanto nos “embrechados” quanto nas “louças 

quebradas” de mulher porcelana, contra os estados de normatizações, o ato é poético 
e político sem dicotomias. Verdades como as da artista Linda Montano foram 

colocadas numa perspectiva pertinente na tese, da mesma forma que Butler contribui 

para entendermos o campo de relações em que o corpo de Wagner se encontra. 

Chama atenção o autor citar artistas do cenário da sua própria cidade, a exemplo do 

coletivo Afrobapho. Drags, como, MalaykaSN e Mitta Lux trazem uma estética 
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performativa em seus trabalhos. Paralelos entre artistas como Flavio de carvalho e 

Yuri Tripodí contribuíram para o dimensionamento performativo da sua pesquisa. 

Foi impactante me ver representado no corpo político na pag 171, onde, num 

episódio, no qual trabalhei com o performer Fernando Lopes, citado na tese através 

do trabalho “A flor da pele”. Na ocasião fui agredido por seguranças da igreja 

universal enquanto filmava o performer passando na via publica em frente ao 

“templo”, dois homens me seguraram mostraram a arma, pegaram minha câmera e 

jogaram no chão, o interessante é que Wagner não sabia que se tratava de mim, pois 

na matéria que ele leu sobre o assunto se referia apenas como “o videomaker”. O 

autor ainda destaca como as performances têm sido realizadas com intuitos políticos 
de maneira cada vez mais evidente pela comunidade LGBTQI, muito significativo 

dialogar com esse dado na sua pesquisa numa perspectiva sincrônica e diacrônica 

em relação as suas ações. No seu corpo político, com matizes do rosa, Wagner 

corporifica aspectos mitológicos em dimensões artísticas e sócio-políticas. Mulher 

porcelana, embrechado e descolonizando o embrechado são exemplos dessas 

corporificações. Importante salientar para o fato que uma das performances, 

banquete antropofágico brasileiro, foi realizado no período em que foi orquestrado o 

impeachment de Dilma Rousseff, sem perder as identificações conceituais da sua 

investigação essa ação trouxe fortes metáforas daquele momento político do país. É 

um desafio equilibrar a ação artístico-estético com os fatos históricos-políticos-

sociais sem cair numa narrativa literal, nesse sentido percebo que as ações 
performáticas dessa pesquisa se configuraram em sí mesmas enquanto atos micro-

políticos, as inferências narrativas não são óbvias e nem suplantam os atos poéticos 

de Wagner. Outro ponto importante é que estratégia de expansão do seu corpo 

através de diálogos coletivos ficava ainda mais expressiva com a inserção do autor 

nessas ações, onde os aspectos da cocriação agregavam valores as suas 

performances e suas reflexões, na sua busca por transgredir normativas impostas ao 

corpo. O corpo espiritual de “cidade rosa” aponta para outros estados de percepção 

da performance, um estado, transcendente, fluido, vazio, talvez aqui nesse corpo 

todas as diversidades convergem para uma unidade harmônica, mas longe de ser 

uma unidade homogênea é um corpo fluxo onde unidade-diversidade coexistem. 

Aqui a referência do sagrado feminino surge também como possibilidade de 
transgressão, é uma espécie de potência que está para além do corpo da mulher. 

Nesse sentido artistas como Yves Klein, que apesar de referenciado também é objeto 

de críticas, e Joseph Beuys são colocados numa perspectiva dialógica com as 

práticas de Wagner que, ao meu ver. busca por uma espiritualidade presente nas 

próprias ações e no próprio material. Em seu trabalho Spritual blue o autor traz para 

a sua pesquisa-ação uma transgressão ao rosa, afinal numa ordem transcendente toda 

cor deriva da luz, talvez elas sejam aqui metáforas da luz que habita em nós, em 

nosso corpo relicário. Citando Israel Pedrosa, o autor corrobora com a idéia que o 

rosa seria a única cor que transforma o ser humano e ao mesmo tempo regenera a 

nossa condição humana; Essa dimensão transcendente do rosa evoca portanto 

dimensões imanentes de questões sociais, políticas, coletivas, encarnadas na 

possibilidade de uma cidade mãe acolhedora, mãe feminina, mãe luz de onde 
emanam santos de todas as cores possíveis e outras que ainda surgirão em nossas 

possibilidades. A figura histórica e pitoresca da mulher de roxo (Dona Florinda 

Silva), personagem que fez parte da realidade e até hoje faz parte do imaginário da 

cidade de Salvador, foi incorporada as suas performances. Muitos corpos diversos, 

mulheres e homens de roxo encarnaram poeticamente essa personagem em sua 

pesquisa. A ação poética referente a figura histórica que sublimou a sua dor andando 

com sua vestimenta roxa, trouxe uma série de memórias ao público a partir das 

performances realizadas, onde articulou-se signo, mito e ação. Nas derivas rosas em 

grupo a interação do público, na maioria das vezes, eram bem intensas, os registros 

em vídeo captaram bem essa atitude. Diversas Etnias e gêneros se investiram de rosa 

e foram a público com suas inquietações. Nesse sentido as atividades de ensino e 
extensão propostas por Wagner foi também um importante laboratório investigativo. 

A partir do que foi aqui exposto fica claro que “Cidade Rosa: Alteridade, 

diversidade e performance” trazem importantes contribuições acadêmicas através de 

seus vieses práticos, críticos e reflexivos. A articulação entre pesquisa, ensino e 

extensão aponta para outras iniciativas que sejam cada vez mais robustas nessa 
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direção. Outro ponto relevante é que todos os sujeitos se inserem enquanto voz ativa 

na pesquisa, expandido o corpo entre corpos para além do objeto de estudo. 

Considerado os aspectos constitutivos da pesquisa e sua importância acadêmica e 

transdisciplinar, sou favorável à aprovação da tese Cidade Rosa: Alteridade. 

Diversidade e performance de autoria de Wagner Lacerda de Oliveira. do orientador 

Ricardo Bezerra Biriba.  

Genilson Conceição da Silva Mestre e Doutor em Artes Visuais (UFBA) Professor 

de Artes Visuais (IFBA) 

 

O colega de Unidade, EBA UFBA do Departamento I da área de história da arte e 

pintura, Dr. Ricardo Bezerra (artista e professor componente da Banca desta defesa) entende 

que existe uma diferença ente ler e escrever e que as linhas de processos de criação se 

colidem com a sistematização conceitual da obra. Reconhece a impossibilidade genuína de 

não sermos muitas coisas ao mesmo tempo. o artista não é historiador, crítico de arte e 

antropólogo ao mesmo tempo para dar conta de todas as rédeas do sistema acadêmico muito 

embora exercite esse perfil ditado pela academia com padrão normativo. 

Os estudos da pedagogia da performance do professo Ricardo Barreto Biriba nos 

nortearam por apresentar inquietações do artista frente a sociedade do espetáculo, onde a 

imagem do performer estar cada vez mais relacionada a identidades múltiplas e matrizes e 

origens decoloniais promove um relacionamento entre a equipe de alunos propondo se 

desvencilhar do ego traiçoeiro que nos deixa individualizados e engessados rumo a uma 

consonância coletiva de um corpo compartilhado e participativo; 

Em seu parecer final Ricardo Barreto Biriba nos diz: 

 

Primeiramente gostaria de agradecer e parabenizar ao autor desta tese Wagner 

Lacerda de Oliveira por toda esta caminhada poética, artística, política e crítica que 

agora é consagrada em formato acadêmico. A tese é detentora de um nível de 

discussão altamente implicado com as questões que nos provocam a pensar a arte 

em tempos atuais. Quero agradecer também a essa potente banca de avaliação, pelas 

formas com que se debruçaram nesse estudo, contribuindo no processo para a 
qualificação do discurso dessa tese, e para estarmos hoje aqui, cumprindo o papel da 

universidade das artes devolvendo à comunidade acadêmica e à sociedade baiana 

um obra artística científica plena de humanismo no intuito de contribuir na 

construção de uma cidade mais humana e menos desigual. A tese e a arte de Wagner 

Lacerda Nos impulsionam a pensar as relações que a arte contemporânea assume 

como um campo de interatividades que move as barreiras do preconceito, do 

racismo, do homofobismo impregnado na sociedade que nos sufoca. Os cinco 

corpos de Wagner multiplicam-se em centenas de milhares de outros tantos vagantes 

nessa cidade D'Oxum, nesta feminina cidade de todos os arco-íris, de todos os tons 

de rosas de todos os santos da quaresma andante da mulher de roxo, do 

compartilhamento diário de "Passagens Indexadas", desérticas movidas pela "ópera 
do silêncio dos seus fados". Estamos diante de um corpo em tese, redesenhado da 

memória azul do seu espírito artístico, vibrante, harmonioso, sonoro perdido na 

unidade e esfacelado em corpos sociais, chorosos e festivos. Performances sem 

preço, corpos de artistas à venda? Quanto vale minha arte? Qual o seu preço? Estou 

à venda? mas gratuitamente me dou totalmente às moiras da maré calma, e correndo 

com os pés descalços na areia fria me dispo do olhar das rendas que em meu corpo 
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habita aleatória, espontânea e descontrolada. A jornada performativa do 

"doutorando" segue flutuando, manifestado em carranca do Velho Chico. 

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA ESCOLA DE BELAS 

ARTESPROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES VISUAIS 

CONCLUSÃO: Salvador, 17 de junho de 2020 APROVADO X REPROVADO 

Nome: Ricardo Barreto Biriba Assinatura: Nessa passagem o corpo em estado de 

performance de Wagner ultrapassa as inquietações da tese, os seus atos artísticos 

trabalham por uma causa de vida ou morte. Talvez um “Artevismo" de um corpo 

transgressor, subversivo, angustiado, rebelado… De Mulher Porcelana ao Banquete 

Antropofágico sua criação revela um potência estética que já não é a mais bela e 
admirável mas muito mais um soco no estômago faminto de respostas que clamam 

por escutas dos "surdos" da "necroplolítica" brasileira; Em Embrechado o divino e o 

poético se cruzam decolonializado por ordem de Ogum - seja ele o Santo Antônio 

manifestado no canto da trezena junina do azul Klein “Ogum ihê”. Com ação direta 

potente da reza do tempo desacelerado - "padrão Cristal", metodologias magentas 

que alimentam o exagero exuberante do infinito rosa, existente em cada movimento 

autêntico e inquietante da "ópera visual” da cidade rosa de Wagner de São Salvador. 

Perceber este conjunto teórico, artístico e científico, em forma de tese e de arte, 

diante das exigências da academia, o que se apresenta é uma reordenação do 

universo simbólico e imaterial da arte da performance, um levantamento 

importantíssimo de autores e artistas, teorias e conceitos que traçam um diálogo 
super atualizado e necessário para os estudos da performance. A tese de doutorado 

em si, a pesquisa, o ensino e a extensão, com todo o desmonte, o sucateamento, o 

corte de recursos e as ameaças que a universidade vem passando, sobretudo a 

UFBA, os programas de Pós-Graduação cumpre mais uma vez o seu papel com 

responsabilidade social em defesa da vida, este trabalho demonstra a capacidade da 

arte interferir e contribuir de forma concreta para os processos de humanização anti 

violência. A tese de Wagner Lacerda pode-se dizer que é um discurso dinâmico de 

gigantescas proporções pela sua qualidade científica, plástica, política e crítica. 

Fatores estes necessários para uma tese em tempos atuais. Considero APROVADO 

 

Podemos refletir juntos sobre a importância da tese que finaliza em 2019, mas dentro 

de um panorama atual (2020) de pandemia social provocada pelo vírus COVID 19podemos 

nos sensibilizar pela incapacidade de podermos nos acolher e coexistir de forma tão próxima 

como foi nosso processo de 4 anos. Hoje existimos num momento de reclusão e 

distanciamento social, o que antes era horizontalizado por mim e nossa equipe agora torna-se 

verticalizado cada um em sua casa para protegermos a nos próprios e quem amamos 

esperando que quando apesar tudo isso a cidade passe a ser rosa no sentido do amor respeito a 

diversidade identidades e etnias. 

Outro fator importante a se colocar é momento presente da instauração do Virus 

COVID 19 onde as pessoas não tem mais oportunidade de estar nas ruas e essa tese fala disso, 

de ir ao encontro dos transeuntes das pessoas e propor reflexões sobre a sociedade nossas 

diferenças e como coexistir a isso tudo. Penso que nesse momento as redes sociais tem nos 

ajudado a se religar com criações de conteúdos em lives e encontros, em congressos como foi 

o Último Congresso virtual da UFBA que levantou muitas questões sobre relacionamentos 

interpessoais. Nas lives podemos levar conteúdo e dialogar com uma sala de pessoas assim 

como foi no congresso usando redes sociais como Instagram ou you tube, face book mas 
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também plataformas digitais como Meet zoom, RNP que abriga salas que podem comportar 

um infinidade de pessoas estes talvez sejam no momento recursos para nos livrarmos de 

ansiedades e doenças psicossomáticas que o isolamento propicia. Na esperança de mudarmos 

o mundo para um novo posicionamento sobre o coletivo. Não sabemos se isso tudo passará 

logo, mas já nos adiantamos com estratégias de recuperação de nossa sociedade 

soteropolitana e do mundo. Para que possamos num futuro bem próximos podermos entender 

que violência e descriminação não é o caminho do sucesso e o respeito e a Ética ao próximo 

nãos deixem mais irmanados sensibilizados pelo pensamento do outro pra podermos praticar 

o que Levinas chama de alteridade. E vivermos num mundo onde se impere a ética dentro de 

uma estética relacional (Nicolas Bouriaud (2009). 

Esperamos que este capitulo venha nortear as próximas performances que surgirão não 

somente dentro da performance, mas de outras áreas da arte para dinamizar nossas poéticas 

com sensibilidade e flexibilidade que melhor adapte aos nossos princípios artísticos dentro da 

academia rumo a caminhos mais ricos de possibilidades operacionais na arte que sensibilizem 

os paradigmas impostos por gerações como dogma. Acredito que as abordagens aqui 

sugeridas com rumo inicial pela pratica com liberdade e sujeitos a “Errabilidade, com 

proveito destes erros em inovações futuras que possam contribuir para avanços artísticos 

científicos de um modo geral onde os teóricos não serão impostores e dentro da moda 

acadêmica, mas pertinentes as práticas do artista contemporâneo que é hibrido e dinâmico em 

suas possibilidades de criação. 
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7 ASPECTOS CONCLUSIVOS 

 

Cidade rosa: alteridade, diversidade e performance teve, desde seu início, um viés 

crítico e reflexivo sobre a violência na cidade de Salvador com relação às minorias, à mulher, 

ao negro e à comunidade LGBTQI+, reclamando e em luto associado ao acolhimento das 

mais diversas áreas. Sem discriminação, exalta a performance, ora da academia ou da rua, ora 

dos espaços institucionais acadêmicos, como galerias e museus, ou dos circuitos urbanos, 

onde encontram-se os guetos e as tribos urbanas, para construir uma arte relacional que 

reclama os abusos e a subjugação. 

Neste percurso de quatro anos de pesquisa teórico-prática, a tese esteve circulando 

entre graduação, pesquisa e extensão. Enquanto proponente pesquisador, procurei despertar a 

contribuição dos parceiros que foram chegando para compartilhar os conceitos aqui presentes, 

tanto no grupo quanto nos transeuntes. Cada participação trouxe novos pontos de vista, sejam 

da estética, sejam das problemáticas instauradas na pesquisa maior, que foi lançada aos 

grupos que, por sua vez, de forma heterogênea, responderam aos pressupostos. Chegamos a 

um consenso de um corpo coletivo que, apesar de conter diversidades, alcançou uma coesão. 

Dessa forma, a contribuição para a arte está em dialogar com as pautas políticas e sociais nas 

figuras de autor-obra-público. 

Para a comunidade baiana, a contribuição foi direta, corpo a corpo, com manifestações 

espontâneas de diálogos e opiniões pertinentes à violência e, em consequência, à mulher, ao 

grupo LGBTQI+ e ao negro. O acolhimento foi levado às ruas por nossas ações banhadas de 

rosa e violeta inerentes à amorosidade incondicional e ao feminismo, em dias corriqueiros, em 

ruas do Centro e da periferia. Sem muitas palavras, os nossos corpos com os dos transeuntes 

entravam em diálogo. Muitas vezes, éramos recebidos já com respostas sobre a necessidade de 

se ter arte nas ruas e, daí, vinham as reflexões sobre o papel da arte na sociedade – seja por um 

mendigo, um usuário de drogas, um casal de idosos. Por outro lado, como em toda arte de rua, 

poucas vezes tivemos ofensas, por uma falta de costume em determinados lugares, mas sempre 

preparados para todos os humores. Andamos por vários roteiros e caminhos da cidade, nas ruas 

do Largo Dois de Julho, Centro de Salvador, Praça da Piedade, Centro Histórico, Pelourinho, 

Dique do Tororó, praias como Farol da Barra e Porto da Barra e Feira de São Joaquim. 

A contribuição que levamos da arte e da performance como avanço da arte 

contemporânea está nesse feedback e entrosamento com o público, desmistificando a 

linguagem da intervenção urbana, retirando-a do lugar de objeto sagrado inalcançável para 
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um lugar de compartilhamento. Ao chegarmos em um local com nossas propostas artísticas, 

devemos ter cuidado para não parecer ser imposição, para não passar um perfil fascista ou 

monopolizador. 

As formas de artevismo vêm contribuindo em cada época para abrir discussões, para 

questionar o panorama histórico, político e social presente e o corpo, tanto individual quanto 

coletivo. A performance dialoga de forma direta com o público sem muitos filtros usados 

tradicionalmente pelas artes plásticas ou visuais, através do desenho, pintura e escultura pela 

forma e estética. Ela vai além, encontra no corpo e na vida cotidiana um caminho facilitador 

para o diálogo entre as pessoas, com seus processos libertários de colocar o pensamento 

muitas vezes em atos que envolvem verdadeiras aulas ou protestos, revolta, rebelião, 

revolução e levantamento de problemas comuns a uma sociedade. 

A performance traz assim uma contribuição inesgotável na liberação da 

expressividade do ser humano, como autoconhecimento, rompimento de fronteiras pessoais, 

sexuais e afetivas e, quase com papel terapêutico, cura o indivíduo, levando a enxergar o 

próximo e promovendo uma relação com o outro de alteridade. 

Os agenciamentos e diálogos acontecem de forma fluida e subjetiva, seja por ativação 

de memórias afetivas, desejos, curiosidades, unindo ciência, ficção e ação: ciência no estudo, 

em teses como essa, e na tecnologia, empregada nas obras; ficção na investida em 

subjetividades propostas; e ação no convite ao público de tomar as rédeas e participar. Escutar 

o público também é uma das características mais importantes nesses momentos. Talvez a arte 

ainda seja o caminho de revitalizar as estruturas, de mudar as geografias de nossa e de outras 

cidades, pela presença de espaços de convivência entre os seres humanos que os habitam: 

pertencimento e respeito. 

O exercício de alteridade em meio ao caos em que vivemos talvez esteja presente nas 

estruturas de composição das obras: se ver no outro, buscando uma ética social. A arte, com 

toda sua subjetividade, consegue comunicar de forma inteligente, usando o artificio do 

sensorial ao atingir os sentidos do público e despertar para o encontro. 

Como já antes citado nesta tese, os capítulos-corpos não se dissociam, mas se 

agrupam, saindo do individual para o comunitário, social, político e espiritual, num sentido de 

grupo e relacionamentos com a coexistência. 

As possibilidades futuras desta tese são variadas e podem continuar no campo da 

performance como em outras áreas de atuação para artista ou não artistas. A performance 

pode dar norteamentos de comunicação em qualquer área, tornando seus investigadores seres 

humanos melhores. É nesse sentido que compreendemos a “escultura social” de Joseph 
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Beuys, que transforma sem ser monopolizadora, oferecendo a possibilidade de transformação 

das pessoas, que se interrogam e refletem sobre o outro de forma transgressora e libertária. 

Embora as práticas já realizadas nas ruas da cidade de Salvador e na Galeria 

Cañizares, além de experiências de intervenção em comunidades na Ilha de Maré, antes do 

doutorado, e, posteriormente, em Igatu, na Chapada Diamantina, tenham atingido as 

necessidades de mostra dos resultados prático-teóricos durante os quatro anos, os 

desdobramentos desta tese poderão estar na apresentação da mesma, de forma performativa, 

com projeções de vídeos na fachada da Escola de Belas Artes e em uma possível exposição 

futura, em forma de videoinstalação. Há ainda a possibilidade de convertê-la em artigos para 

revistas e capítulos de livros, palestras, além da disponibilidade de formas digitais, para 

atender às necessidades da comunidade da EBA/UFBA, bem como das escolas de Teatro, 

Dança, entre outras, além de servir para outros estados e países, colaborando para suprir as 

demandas acadêmicas ou de fora da universidade, sendo referência a outras pesquisas. 
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