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Performances do Envelhecimento no Brasil: uma cartografia 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

R E S U M O  
 

 
Esta pesquisa cartográfica investiga o conceito de performatividade em relação 
ao envelhecimento no Brasil e às questões conexas a este tema. São mapeadas 
ações performativas com ocorrência em território brasileiro e que convergem 
neste assunto, apresentando o idoso como agente realizador de si e de ações 
culturais. Para isso, a tese se divide em três principais eixos de análise, 
apresentados em Mapas que abordam: a performance como categoria artística, 
o teatro performativo e a performance como cotidiano e manifestação cultural, 
popular e tradicional brasileira. Neste panorama são comentadas tais ações, 
relacionando conceitos e tópicos caros à arte contemporânea, como também à 
outras áreas de conhecimento que dialogam sobre assuntos da senescência. A 
investigação busca compreender a performatividade como disparadora de 
vitalidade, auxiliando em novas descobertas de vida e no autoconhecimento de 
seus atuantes idosos.  
 
 
Palavras-chave: Performatividade ; Envelhecimento ; Terceira Idade ; Educação 
; Participação. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

Performances of Aging in Brazil: a cartography 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
A B S T R A C T  

 
 
This cartographic research investigates the concept of performativity in relation 
to aging in Brazil and the issues related to this theme. Performative actions 
occurring in Brazilian territory that converge on this subject are mapped, 
presenting the elderly as an agent of self-realization and cultural actions. In this 
regard, the thesis is divided into three main axes of analysis, presented in Maps 
that address: performance as an artistic category, performative theater and 
performance as daily and cultural, popular and traditional Brazilian manifestation. 
In this panorama, the actions are commented, relating valuable concepts and 
topics to contemporary art as well as to other areas of knowledge that converse 
on senescence issues. The investigation seeks to understand performativity as a 
trigger of vitality, helping in new life discoveries and in the self-knowledge of its 
elderly workers. 
 
 
Keywords: Performativity ; Aging ; Third Age ; Education ; Participation. 
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GUIA  D E  BO RD O 

 

 Antes que seja iniciada a leitura do material desta tese, é necessário apresentar a 

suas leitoras e leitores um Guia de Bordo que explique as opções tomadas dentro da 

estruturação dessa pesquisa, apontando alguns termos e escolhas metodológicas. Este 

Guia, a partir da ideia de cartografia, apresenta o esquema de Mapas temáticos, como 

travessias de minhas investigações no doutorado. Estamos agora no porto e daqui são 

dadas as coordenadas para definirmos as rotas a seguir. O presente Guia de Bordo é um 

farol que ilumina os elementos a serem desbravados por nós, a partir de uma escrita que 

assume o arquétipo do navegante e uma poética sobre a navegação, também como 

metáfora dos caminhos que tomamos em nossas vidas.  

 Para ir além do porto, necessitamos compreender quais instrumentos náuticos nos 

orientam, quais correntes nos levam (e também nos trazem de volta), quais dinâmicas e 

ventos nos localizam, dentro de uma estrutura performativa de apresentação da tese. 

Alguns elementos também vivenciados durante esta pesquisa, de viés teórico-prático, 

viraram códigos para agregar às nossas descobertas ï conforme será explicado a seguir. 

Vamos compreender alguns desses códigos importantes que guiarão a leitura dos 

materiais apresentados: 

 

¶ INSTRUMENTOS DE NAVEGAÇÃO : A cada grande tópico de cada Mapa da 

tese1, um instrumento de navegação será oferecido ao leitor para situá-lo na 

intenção daquele bloco textual seguinte. Os instrumentos, que fazem referência a 

pontos de intenção da pesquisa, são: portulano, astrolábio, quadrante, bússola, 

sextante, balestilha, vela italiana e barquinha. As explicações de cada 

instrumento são compartilhadas no curso da navegação, a cada Mapa. 

 

¶ MAPAS: São os elementos textuais componentes desta pesquisa, como blocos 

temáticos. Esta tese não segue uma linearidade apresentada por mim como autor, 

nem uma formatação de leitura pré-determinada. A partir deste porto (Guia de 

Bordo e Introdução), os caminhos por estes mares são definidos por quem os lê. 

 
1 São três Mapas, que serão explicados em suas intenções na Introdução, em tópico apresentado logo a 

seguir. 
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Cada Mapa segue com uma arte digital feita por mim em sua capa, identificando-

o para o leitor se localizar em suas opções de leitura. 

 

¶ PERGUNTAS MOTRIZES: As perguntas motrizes são as questões que 

motivam a busca pela formulação de uma tese. São questões que me instigaram a 

querer sair do porto e descobrir os caminhos desta cartografia. O que há além-mar 

e como chegar lá? Hipóteses firmam compromissos. Como registrar as possíveis 

respostas do que nos move? Mesmo sendo um conjunto de questões 

motivadoras, há uma delas que impulsiona a investigação e espalha sementes 

cultivadas em cada uma das ilhas encontradas nos Mapas.  

 

¶ GIROS OCEÂNICOS: A circulação de ventos e a rotação da Terra gera 

correntes marítimas que equilibram os mares e oceanos. O giro oceânico, a partir 

de uma definição oceanográfica, é um sistema de correntes marítimas rotativas, 

que, em seus fluxos, vão e voltam, como vórtices no mar. Em cada um dos Mapas 

aqui apresentados, notas de rodapé direcionam caminhos do leitor para os 

outros Mapas (a partir de cores identificadas para cada um desses elementos 

textuais) ï caso se queira observar e conferir a informação fornecida. Essas 

correntes marítimas de giro são seguras e nos fazem retornar, dando a dimensão 

de que há outros pontos que encontraremos nos outros caminhos de navegação e 

que complementarão as informações fornecidas a cada Mapa. 

 

¶ TESOUROS: Ao final de cada Mapa são partilhados os Tesouros que descobri 

nestas viagens ï que são considerações, visões, impressões, reflexões e 

posicionamentos a partir de minhas rotas percorridas.  
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Parto do porto. Aceno à terra segura para sentir o balanceio de ondas e buscar 

firmeza no que é fluido. Pensando no lugar do pesquisador em uma expedição 

desconhecida, busco traçar rotas compreendendo instrumentos de navegação, a força dos 

ventos, os acasos, correntes, borrascas, procelas, dias de sol e assovios em mar calmo. O 

timão em mãos é impreciso e surpreende em sua condução, mas também é a partir de 

nosso comando que seu giro se dá. Em uma viagem com duração de quatro anos, sei, por 

meus Mapas, pela contagem do tempo e pela verificação dos astros, em meu retorno ao 

porto, que se chega o momento de aportar em uma ilha onde se encontram faróis que 

iluminarão minhas partilhas: a defesa do presente material de tese.   

 

A ideia de seguir com o estudo sobre a cartografia e determinar Mapas como 

navegação interativa, surgiu de uma disciplina da Pós-Graduação em Artes Cênicas da 

UNIRIO, na aula da Profª Drª Ana Maria de Bulhões-Carvalho, que passou um semestre 

com a nossa turma investigando a pesquisa cartográfica ï método que assumo desde a 

dissertação e na qual pude me aprofundar mais. Para a apresentação de um trabalho nesta 

disciplina, sobre as possibilidades de investigação do meu projeto de doutoramento ï com 

atravessamento de informações do estudo da cartografia ï, desenhei um primeiro mapa, 

como podemos ver na imagem acima.  
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Instrumento de navegação Ą P O R T UL A N O :  

Ao falar de cartografias, pensamos em mapas. O portulano (do latim portus, porto) é uma 

carta náutica datada do século XIII, ou posterior, sendo um mapa primitivo de origem 

italiana, manuscrito em pergaminho. Eram pontos de partida e norteadores das viagens. 

Não dispunham de um sistema de coordenadas geográficas (como latitude e longitude), 

mas guiavam o navegador por retas direcionais (linhas loxodrómicas ou de rumo) e pontos 

a partir de uma rosa-dos-ventos principal, funcionando também como descrição dos portos 

marítimos e das costas. Uma referência para a partida. Este traçado permitia calcular pontos 

de acerto de uma rota de navegação com o auxílio da bússola, importante para viagens 

costeiras, e de outras ferramentas náuticas, para distâncias maiores. Deste portulano, traço 

três linhas loxodrómicas para três destinos que visitaremos, saindo deste porto. 

Na tese Performances do Envelhecimento no Brasil: uma cartografia, serão visitadas ações 

ocorridas em território brasileiro. Nossa viagem é longa, mas não cruzamos distantes 

oceanos. Os Mapas que levo comigo guiam a mim e a todos os que embarcarem nessa 

viagem; porém, cada um que cruza seus mares, encontrará os seus próprios tesouros. 
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IN TRO D UÇ ÃO 

 

A cartografia parte com uma ideia na cabeça: tentar entender, antes de 

mais nada, a tal potência que sente no ar... (ROLNIK, 2016, p. 85) 

 

 

As performances, como manifestações antropológicas da cultura e da relação 

social, quando realizadas por idosos, são rituais de transformação, práticas micropolíticas 

e microssociais, ações performáticas que lidam com questões do envelhecimento e 

buscam promover novas visões e posicionamentos no mundo através de uma 

gerontopoeisis2 que desvela com arte diversas camadas não somente do envelhecer, mas 

dos processos de vida pelos quais passamos. A psicanalista e crítica de arte Suely Rolnik, 

que analisa a cartografia como pesquisa, afirma que a dimensão política da prática do 

cartógrafo3 (o pesquisador na cartografia) seria da alçada da micropolítica, que é ligada a 

t®cnicas de subjetiva­«o, como ñestrat®gias de produ­«o de subjetividadeò (2016, p. 70-

71), sem ter a ver com quest»es do poder, como ñsoberaniaò ou ñdomina­«oò (p. 69). De 

acordo com Rolnik (p. 60): 

 

"Micro" é a política do plano gerado na primeira linha: cartografia. O 

princípio de individuação, neste caso, é inteiramente outro: não há 
unidades. Há apenas intensidades, com sua longitude e sua latitude; lista 

de afetos não subjetivados, determinados pelos agenciamentos que o 

corpo faz, e, portanto, inseparáveis de suas relações com o mundo.  

 

O pensamento acerca do envelhecimento e da finitude, como intensidade 

cartografada nesta tese, é intrínseco à humanidade, que sempre buscou examinar e 

aprofundar suas respostas sobre como se apresenta esse natural processo vital dentro de 

seus momentos históricos e culturais. Cada contexto social encara essa realidade de uma 

maneira distinta, e seus ensinamentos, códigos e conclusões acerca da questão podem ser 

transmitidos através de referências diversas.  

 
2  Essa palavra foi criada por mim para o artigo Gerontopoiesis: diálogos da arte performática com o 

envelhecimento (eRevista Performatus), com o intuito de designar produções artísticas realizadas por 

pessoas mais velhas, trazendo a ideia de poesia e criação. O QRCode do link a seguir se encontra nas 

referências da introdução. Disponível em: https://performatus.net/estudos/gerontopoiesis/ 
3 ñO cart·grafo ®, antes de tudo, um antrop·fagoò. (ROLNIK, 2016, p. 23) 

https://performatus.net/estudos/gerontopoiesis/
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A pesquisa desenvolvida no doutorado ocorre como um desdobramento e 

aprofundamento das questões apresentadas na pesquisa realizada no mestrado4, na qual 

analisei relações entre a performance e o envelhecimento, criando o Projeto 

Performanciã5 como uma parte prática e laboratorial de minhas investigações, em uma 

configuração de trabalho socioartístico realizado com idosos. No doutorado, ainda 

investigando essa temática, busco realizar uma cartografia das performances do 

envelhecimento, a partir de questões que me fazem seguir os caminhos dessa pesquisa, 

mapeando e registrando ações que se encontram na intersecção da performance com a 

velhice e que ocorram ou tenham ocorrido em território brasileiro ï realizadas por artistas, 

educadores, grupos de cultura popular, coletivos e instituições promotoras de ações 

destinadas ao público da terceira idade. Com esse foco de pesquisa, podemos pensar em 

uma performatividade própria da velhice para compreender suas manifestações. 

Nessa introdução, além de a tese Performances do Envelhecimento no Brasil: uma 

cartografia ser apresentada em sua estrutura, partimos deste ponto inicial também 

fornecendo algumas informações primordiais para o direcionamento a qualquer um dos 

três Mapas trabalhados. Essas informações auxiliam na compreensão de quem é o sujeito 

observado e agente ativo das ações a serem aqui comentadas. Trataremos aqui do método 

de pesquisa adotado, a cartografia ï como indutora de uma pesquisa que se propõe a 

também refletir a performatividade em sua estruturação e nas dinâmicas apontadas para 

a leitura dos Mapas. 

Sendo a intenção do projeto a de cartografar, a opção de escrita e pesquisa se dá 

pelo método cartográfico, que permite a inclusão tanto de dados qualitativos quanto de 

dados quantitativos no campo dos estudos da subjetividade, buscando uma sintonia com 

o caráter processual de uma pesquisa-intervenção (PASSOS, E.; KASTRUP, V.; 

ESCÓSSIA, 2009). Ao mapear ações e registrar suas ocorrências, busco aprofundar o 

conceito de performatividade ï noção que se refere à ação em si e não à representação 

(FÉRAL, 2009) ï para assim abordar os três eixos principais de investigação da pesquisa: 

o teatro performativo, a performance como cultura popular e tradição e a performance 

como categoria artística. É a performatividade a linha que costura os três Mapas e os 

 
4 Título da dissertação: Projeto Performanciã: performances do envelhecimento (2015) ï orientação da 

Profª Drª Tania Alice - PPGAC UNIRIO. 
5 O Projeto Performanciã, criado em 2013 ï a princípio como uma prática laboratorial da pesquisa de 

dissertação ï, até os dias de hoje constrói uma série de performances artísticas realizadas para/com/por 

idosos, abordando diversos assuntos conexos ao envelhecimento, sendo um projeto que dialoga com 

questões da arte socialmente engajada, comunitária e participativa e da animação sociocultural, como 

analisaremos nos Mapas desta tese. 
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mantém atados, não como três pesquisas distintas, mas como um corpo textual 

ñfragmentadoò que deve ser ñcosturadoò ao longo das leituras. 

O método cartográfico de pesquisa compreende metodologias que estejam em 

sintonia com esse caráter processual de pesquisa, propondo uma reversão à própria 

etimologia da palavra metodologia / meta-hódos ï caminho (hódos) predeterminado pelas 

metas da pesquisa ï, transformando essa visão para uma hódos-meta ï um caminho da 

meta, pesquisa-intervenção de um processo vivo, experimentação do pensamento em um 

método assumido como atitude, sem abrir mão de um rigor ï que aqui é ressignificado 

(p. 10-11). Liliana da Escóssia, Virgínia Kastrup e Eduardo Passos, organizadores do 

livro ñPistas do Método da Cartografia: pesquisa-intervenção e produção de 

subjetividadeò (2009, p. 8-9), em sua introdução, discutem a oposição entre métodos de 

pesquisa quantitativa (que se adequam a questionários padronizados e estatísticos que 

buscam exatidão científica) e pesquisa qualitativa (que requerem procedimentos mais 

abertos e inventivos). Ainda assim, cabe em uma pesquisa a inclusão tanto de dados 

qualitativos quanto de dados quantitativos e diversas outras fontes, de variadas 

procedências, que são acolhidas pelo cartógrafo como material do mundo:  

 

(...) o cartógrafo absorve matérias de qualquer procedência. Não tem o 

menor racismo de frequência, linguagem ou estilo. Tudo o que servir 
para cunhar matéria de expressão e criar sentido, para ele é bem-vindo. 

Todas as entradas são boas, desde que as saídas sejam múltiplas. Por 

isso o cartógrafo serve-se de fontes as mais variadas, incluindo fontes 

não só escritas e nem só teóricas. Seus operadores conceituais podem 
surgir tanto de um filme quando de uma conversa ou de um tratado de 

filosofia. O cartógrafo é um verdadeiro antropófago: vive de expropriar, 

se apropriar, devorar e desovar, transvalorado. Está sempre buscando 
elementos/alimentos para compor suas cartografias. Este é o critério de 

suas escolhas: descobrir. (ROLNIK, 2016, p. 65) 

 

O grupo de professoras e professores pesquisadores (UFF e UFRJ) que escreveu 

os artigos como ñpistasò que compõem esse livro, investiga metodologias de pesquisa 

cartográficas e aborda também as dificuldades de adequar projetos de investigação no 

campo dos estudos da subjetividade aos métodos tradicionais de pesquisa. Esses 

pesquisadores buscam alternativas para compreender metodologias que estejam em 

sintonia com o caráter processual de pesquisa, nos quais os processos possam não escapar 

pelos dedos. Essa busca não carrega a necessidade de formular regras e protocolos para 

novos métodos. Assim, esses pesquisadores buscam uma metodologia de pesquisa-

intervenção, mais cartográfica e rizomática (com base na afinidade dos pesquisadores em 
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estudos sobre Gilles Deleuze e Félix Guattari) e sem prescrições e regras prontas, como 

ñ(...) um desenho que acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de 

transformação da paisagem. Paisagens psicossociais também são cartografáveisò 

(ROLNIK, 2016, p. 23). 

De acordo com a opção de escrita cartográfica adotada pelos pesquisadores, 

organizadores e autores no referido livro, os seus blocos textuais são nomeados como 

ñpistasò. No caso da minha tese, nomeio essas pistas como Mapas, distanciando também 

da ideia de uma organização textual por capítulos. Essa escrita não necessita de uma 

linearidade para a sua compreensão total. As pistas (no caso aqui, os Mapas) permitem 

que seus conteúdos sejam conectados e lidos da maneira que o leitor optar ï promovendo 

uma autonomia e uma atividade, inclusive, performativa do ato de ler. Não há uma ordem 

exata para essa leitura se realizar, sendo todos os seus blocos textuais complementares de 

informações, como um grande quebra-cabeças.  

 

As cartografias vão se desenhando ao mesmo tempo (e 

indissociavelmente) em que os territórios vão tomando corpo: um não 

existe sem o outro. Concluindo: a produção do desejo, produção de 
realidade, é ao mesmo tempo (e indissociavelmente) material, semiótica 

e social. (ROLNIK, 2016, p. 46) 

 

Os Mapas desta tese vêm destacados de um corpo único de escrita a fim de 

proporcionar essa liberdade para os caminhos de cada um, não sendo definida uma 

ordenação para a sua condução. Assuntos referidos em um Mapa podem ser desdobrados 

em outros Mapas. O cart·grafo, segundo Suely Rolnik (p. 71) ñnão órevelaô sentidos (o 

mapa da mina), mas os ócriaô, já que não está dissociado de seu corpo vibrátil: pelo 

contrário, é através desse corpo, associado ao uso molar de seus olhos, que procura captar 

o estado das coisas, seu clima, e para eles criar sentidoò. 

A presente pesquisa desenvolvida no doutoramento é teórico-prática, contando 

com uma parte laboratorial. A cartografia permite uma abertura, através da atenção do 

cartógrafo, a todos os dados que podem ser coletados nesse processo, sem a necessidade 

de determinar a totalidade destes dados e metas desde o princípio da pesquisa, tornando-

a um território a ser explorado e descoberto ao mesmo tempo em que se busca e se realiza. 

A pesquisa cartográfica em caráter processual é aberta a uma atenção para dados diversos 

que podem ser cultivados e colhidos pelo pesquisador. Sendo assim são caros tanto dados 

encontrados na vida, como em literaturas específicas dos temas investigados, 

bibliografias, documentos, registros fílmicos e fotográficos, sites e redes sociais da 
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internet. As etapas da pesquisa são trabalhadas não necessariamente em sucessão umas 

às outras, mas podem ser concomitantes e, inclusive, acontecerem em ordem distinta ao 

planejamento inicial.  

 

A prática de um cartógrafo diz respeito, fundamentalmente, às 

estratégias das formações do desejo no campo social. E pouco importa 
que setores da vida social ele toma como objeto. O que importa é que 

ele esteja atento às estratégias do desejo em qualquer fenômeno da 

existência humana que se propõe perscrutar. (ROLNIK, 2016, p. 65) 

 

Para pensarmos sobre a pessoa com mais de sessenta anos nesta tese, é necessário 

situarmos quem é este personagem principal que é observado em suas manifestações 

performativas. Identificadas plurais formas de viver, os envelhecimentos se dão de modos 

distintos por fatores combinados que são determinantes em processos constituintes das 

relações do ser com o mundo. Percebemos em nossa sociedade, em geral, como o papel 

do idoso pode ser determinado e até por vezes imposto por questões de preconceito, tabus 

sociais, por reconhecimento da experiência e sabedoria, pela observação de que a saúde 

dos idosos pode ser mais frágil, pelos limites fisiológicos e/ou mentais que a idade pode 

acarretar, pela ideia da finitude ser atrelada à velhice, pela aposentadoria e ausência de 

participação trabalhista no sistema. Pela rejeição de algo que deve ser evitado ou pela 

aceitação do que é natural no processo da existência humana. A partir de visões que 

conduzem formas mais aceitas e funcionais para o meio social, a imagem do idoso 

também se cristaliza e as diversidades do envelhecimento são ofuscadas para a percepção 

geral. 

O idoso, em geral, é visto tanto como derrotado quanto como vitorioso na vida. 

Os pontos de vista convergem e completam essa visão social. Por um lado, há a visão de 

que o idoso é alguém derrotado quando é comparado com uma vitalidade de outros 

tempos, quando é interpretado como derrotado pelo sistema, pela falta de políticas 

públicas plenamente exercidas em benefício dos mais velhos, ou derrotado por 

preconceitos e violências, derrotado em relação a si mesmo em outros momentos da vida, 

derrotado pelo peso do passado. Por outro lado, o idoso é visto como um vitorioso por ser 

detentor de experiências, por resistir a tantos episódios em sua vida, por dar passos, criar 

história, por construir com tantos outros, sendo vitorioso pelo reconhecimento de suas 

habilidades, potenciais e memórias. Aquele que envelhece se torna um ser complexo por 

sua bagagem, pelos registros temporais de passados inscritos no presente, observado 

como um viajante do tempo.  
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Segundo a pesquisadora e professora de teatro para idosos Emanuella de Jesus 

(2016, p. 93): 

 

Nosso país envelheceu e está envelhecendo. Segundo dados do Instituto 
Brasileiro de Geografia e Estatística ï IBGE, o Brasil tinha, em 1970, 

4,7 milhões de pessoas com mais de 60 anos, o que representava 5,05% 

da população total; em 1980, tínhamos 7,2 milhões, 6,06%; no ano de 
1991, nossa população de idosos cresceu para 10,7 milhões, 7,30% da 

população; em 2000 já contávamos com 13,1 milhões de idosos, o que 

já representava 7,90%; e a projeção para 2020 é de 27,2 milhões, ou 
seja, 13,57% da nossa população farão parte da chamada Terceira 

Idade. 

 

O envelhecimento não é algo vivido exclusivamente por pessoas mais velhas: é 

um processo vital que se dá, a partir do critério cronológico, desde quando nascemos. 

Todos nós, desde o início da vida, já engendramos o velho que seremos, a partir de nossas 

ações, posturas, hábitos e opções. Os termos e expressões utilizados socialmente para 

designar este sujeito e sua parcela s«o variados, como, por exemplo: ñidosoò, 

ñsenescenteò, ñvelhosò, ñpessoas mais velhasò, ños mais velhosò, ñmaturidadeò, ñmelhor 

idadeò, ñterceira idadeò, entre outros. Em dez anos de pesquisa e maior contato com o 

universo do envelhecimento, como abordo ao longo da pesquisa, já observei senhores e 

senhoras que n«o admitem o uso da palavra ñidosoò, enquanto outros n«o problematizam 

o seu uso. O mesmo acontece para as palavras ñvelhoò e ñvelhaò. H§ pessoas que 

assumem serem velhas sem problemas e outras que sentem o impacto da palavra a partir 

de suas cargas negativas e a partir de seu uso pejorativo ï não somente como o contrário 

de ñnovoò, mas como algo destitu²do de valor, sem uso ou utilidade, inútil, como ideia de 

exclusão e obsolescência. Tudo também partiria de uma intenção de sua utilização. A 

palavra ñvelhoò tamb®m pode ser associada a uma forma carinhosa de tratamento.  

Ao me referir à ñterceira idadeò nesta tese, faço essa menção baseado no termo 

que foi criado na França na década de 1960 para referir um segmento social que adentra 

uma faixa etária específica, agregando, particularmente, o sentido de envelhecimento 

ativo e independente (DEBERT, 2006, p. 81). Este termo, para além de mapear uma 

comunidade, abrange políticas públicas e uma série de medidas destinadas aos idosos 

pensando no âmbito social (promoção da saúde, da cultura, do lazer, da atividade física, 

e de outras atividades) e em melhorias na qualidade de vida. Rapidamente observou-se a 

necessidade mundial de lidar com a parcela idosa da sociedade, implicando que fosse 

criada uma etapa posterior à vida adulta mais demarcada, que abarcasse a elaboração de 
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práticas, a criação de instituições e a preparação de agentes especializados para o 

atendimento destas pessoas (p. 53). Percebo que o termo ñterceira idadeò6 é bem aceito 

pelos idosos, em geral. Enquanto alguns sentem-se representados pelo termo, existirão, 

obviamente, outros que o considerarão inadequado ou ñcaretaò ï talvez por enxergarem-

se com suas identidades destacadas de um grupo onde os sujeitos são percebidos como 

iguais dentro de uma visão (que inclusive reforça estereótipos), ou talvez por este termo 

passar uma ideia de funções e práticas coletivas normativas e ligadas a atividades grupais.  

Dentro desse léxico específico, observamos que os antigos estereótipos da velhice 

v«o sendo tamb®m, aos poucos, supridos por outros, como o da ñaposentadoria ativaò, 

ñmelhor idadeò e ñfeliz idadeò. As duas últimas expressões citadas são as mais rejeitadas 

pela parcela geral de pessoas que já passam dos 60 anos7, soando vazias em seus 

significados, já que tenta amenizar as problemáticas dessa parcela e também por 

determinar que esta fase da vida seria melhor que outras ï não há uma faixa etária melhor 

que a outra, cada fase da vida tem suas particularidades, facilidades e dificuldades.  

ñEmbora a sociedade estipule os marcos de idade, o mais importante ® voc° 

perceber que a óidade da velhiceô ® relativa e n«o tem mesmo significado para todas as 

pessoasò (MASCARO, 2004, p. 42). É importante ressaltar que as intencionalidades e 

características que cada palavra pode vir abarcar não são amplamente debatidas com os 

idosos, por serem específicas a necessidades classificatórias sociais. As impressões 

geradas são determinantes para as preferências vocabulares de cada um. Não são 

exatamente as palavras ou expressões que carregam sentidos cristalizados, mas a visão 

das pessoas para estes sujeitos que pensam que o idoso é somente aquele associado aos 

ambientes clínicos e hospitalares e aos cursos de crochê e artes manuais, em geral. 

Facilitando oficinas e aulas de performance e teatro para pessoas com mais de 

sessenta anos, percebi que as palavras com as quais me relacionava para designar tal 

público deveriam ser bem averiguadas e acertadas, pois poderiam provocar reações 

 
6 A antropóloga Guita Grin Debert (2006, p. 53) afirma que essa etapa carrega consigo práticas, instituições 

e agentes especializados para atender essas pessoas ï sendo este termo ñsin¹nimo de envelhecimento ativo 

e independenteò (p. 81). 
7 No canal As Avós da Razão, disponível nas plataformas sociais Instagram e Youtube, Helena (91), Gilda 

(77) e Sônia (82) realizam vídeos espontâneos a partir de visões sobre o mundo e a velhice, tecendo 

comentários sobre estilo de vida, saúde, preconceito, dicas e outros assuntos que entram em pauta. A convite 

do canal Quebrando o Tabu, no Youtube, as senhoras participaram do vídeo "Todo velho é conservador!" 

Avós da Razão Lendo Comentários, no qual Helena fala sobre a express«o ñmelhor idadeò: ñSempre que 

me falam ómelhor idadeô, eu pergunto: ñE qual ® a pior?ò Ningu®m sabe responder qual ® a pior...ò. O 

QRCode do link a seguir se encontra nas referências da introdução. Disponível aos 1ò25ô em: 

https://youtu.be/BnAAyrHOtqc 

https://youtu.be/BnAAyrHOtqc
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negativas. Não só pelos termos, mas o universo adentrado pelo cartógrafo deve ser 

investigado em seus matizes. O cartógrafo em sua pesquisa, a partir das explanações de 

Suely Rolnik (2016, p. 66), ñ(...) quer é mergulhar na geografia dos afetos e, ao mesmo 

tempo, inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de linguagemò. Ainda: ñO que ele 

quer é participar, embarcar na constituição de territórios existenciais, constituição de 

realidadeò. Explicar bem os termos em suas utilizações como também perguntar como as 

pessoas gostariam de ser denominadas, enquanto sujeitos pertencentes a um grupo social, 

sempre abriu bons espaços de diálogo e debate. Porém, toda a literatura específica sobre 

o envelhecimento, utiliza a palavra ñidosoò para se referir a este sujeito, sendo uma 

palavra que designa todo indivíduo com sessenta anos ou mais (no Brasil8), segundo a 

Organização Mundial da Saúde (OMS). Assim, nos Mapas da tese, utilizo o termo 

sabendo que ele é uma boa opção para assinalar os sujeitos mais velhos. 

Identidades etárias são socialmente e culturalmente construídas ï assim como 

gerações e indivíduos ï, às quais são atribuídos papéis específicos. Essa construção 

geracional em divisões, embora seja uma forma de classificar para organizar estudos e 

formas de visão sobre grupos sociais, pode gerar um distanciamento intergeracional ï 

inclusive pela destinação dessas gerações a espaços determinados (FERRIGNO, 2006, 

pp. 17-19). ñCategorias e grupos de idade implicam, portanto, a imposição de uma visão 

de mundo social que contribui para manter ou transformar as posições de cada um em 

espa­os sociais espec²ficosò (DEBERT, 2006, p.53). Tal rela­«o com os termos ® bastante 

pessoal ï como também influenciada pelo social ï, mas, quando é necessário nos 

referirmos a um grupo, algumas visões predominam. Acredito que tudo seja uma forma 

de adequar o discurso a partir das finalidades e dos empregos dos termos e palavras que 

designam senhoras, senhores e seus modos de vida, dialogando com este público sobre as 

finalidades e características que os termos amalgamam. 

Uma ação performativa realizada para/com/por idosos deve ser refletida a partir 

de seu território e do seu contexto cultural, político e social ï que inclui camadas como, 

por exemplo, a economia e a previdência social, a gestão de políticas públicas para os 

idosos, as relações intergeracionais, o preconceito e a falta de reconhecimento do valor 

dos mais velhos. As abordagens, conceitos, intuitos, discursos e imagens gerados a partir 

de uma ação performativa significam a partir de seus agentes, de seus temas, de seus 

 
8 Em países considerados ñem desenvolvimentoò, encontramos a marca dos 60 anos de idade para designar 

a entrada do sujeito neste grupo social, enquanto pa²ses classificados como ñdesenvolvidosò, encontramos 

como variante a entrada na terceira idade aos 65 anos. 
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dispositivos, de seus modos de realização e de seus espectadores. Como se dão tais 

caminhos para acionar alguma questão a ser experimentada? Se os corpos significam pela 

própria existência e presença, quando é desempenhada alguma ação performativa, essa 

também adquire um significado ímpar, por partir diretamente de um performer com suas 

especificidades e história pessoal, sem intermédio de um elemento de representação. 

Estas particularidades em contato com alguma questão a ser desenvolvida por ação 

artística performativa, afinam outros significados. A particularidade da idade atenta para 

uma gama de características que não é apenas pessoal e subjetiva, mas que pode ser 

identificada em um plano coletivo e social para pensarmos sobre a pessoa idosa no Brasil. 

Os contextos sociais definem cenários de possibilidades, de onde surgem as pulsões 

necessárias para que o performer coloque seus questionamentos, seus comentários, suas 

visões de mundo e sua expressão em uma abordagem performativa de ação. 

No período do mestrado dediquei parte da dissertação a abordar o envelhecimento 

a partir de óticas de antropólogos, sociólogos, gerontólogos/geriatras e filósofos, para 

identificar o lugar do idoso na sociedade brasileira, apresentando dados sobre o 

envelhecimento no mundo e no país e as expectativas sobre um impacto global a partir 

do crescimento das parcelas mais velhas da população. Não é minha intenção repetir tais 

dados, pois a presente pesquisa parte de questionamentos que já estavam sendo 

germinados no mestrado, mas que aqui se apresentam também como um desdobramento 

do conhecimento articulado neste percurso acadêmico. Assim, não me aterei a comentar 

esses pontos detalhadamente, mas proponho olhares para as questões do envelhecimento 

no Brasil a partir da performatividade no foco de cada assunto diluído e abordado nos 

Mapas dessa tese.  

É necessário mapear, cartografar, descrever, analisar e dialogar com as 

performatividades das ações desempenhadas pelos mais velhos, reunir manifestações 

dessa parcela social para começarmos a organizar um pensamento atual sobre o 

envelhecimento em nossos tempos e também sobre essa atuação nos campos da cultura, 

das artes e da performance. Seria impossível realizar um mapeamento geral de todas as 

ações que ocorrem no sentido da apreciação dessa pesquisa, mas as tentativas são 

caminhos para uma compreensão da performatividade do idoso. São cartografias plurais 

do envelhecimento na performance brasileira, possíveis caminhos a desbravar em uma 

costura não-linear de assuntos. 

 

Questões motrizes que me guiaram na pesquisa:  
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- Em contato com performances ï sejam elas rituais, lúdicas ou artísticas ï, o idoso cria 

possibilidades de expressão e de recriação de vida a partir de seus próprios materiais, 

experiências e formas de lidar com o mundo.  

 

- Onde ocorrem essas performances? De que forma posso mapeá-las e reuni-las em uma 

cartografia, conectando seus temas ao universo do envelhecimento? 

 

- Existiria uma performatividade focada em analisar e expressar posições, questões, 

interesses e pontos comuns aos idosos? Como e de que modos essa performatividade pode 

se manifestar?  

 

- Seria a performance um espaço de preparação para novos olhares sobre o passado, o 

presente e os futuros da trajetória de seus atuantes?  

 

A questão que guia a tese como hipótese para o desdobramento dos Mapas se dá 

a partir da expressão performativa como forma de avivamento na vida do idoso, na 

persistência em revelar novos projetos de vida, ao lidar com suas questões a partir de 

reflexões que partam para a prática do mundo, no bem-estar e na alegria contumazes, 

como realização de si: 

 

- A performance poderia ser compreendida como um disparador de vitalidade e uma 

forma de despertar o interesse em realizações de novos projetos de vida?  

 

 

 

A partir da questão dos disparadores de vitalidade na etapa da velhice, podemos 

pensar na seguinte questão: às crianças sempre é perguntado o que elas serão no futuro. 

Mas e aos idosos? Focamos apenas em seus passados ou podemos estimulá-los a pensar 

o que ainda serão e farão em suas vidas? Como criar em nossas percepções, horizontes 

de futuridade? Dizem que as borboletas, em seu grande número de espécies, em média, 

podem viver de um dia a quatro semanas. Mas é difícil pensarmos que a borboleta que 

voa, antes desse tempo contabilizado, viveu se preparando, desde a lagarta, o pupo, o 

casulo. Para voar, demoramos quanto tempo? 
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Para a versão da tese que foi entregue à banca examinadora, algumas dinâmicas 

performativas foram elaboradas ï como, por exemplo, desmembrar a tese em quatro 

elementos textuais (definidos como Mapas), no intuito de não pré-determinar uma 

verticalidade entre eles e não sugerir uma ordem linear para a leitura. O leitor, tendo 

quatro Mapas em mãos (sendo este mapa introdutório o único a ser delimitado como o 

ponto de partida), decide os caminhos que fará. Porém, para a versão definitiva da tese, 

que é digital e pode ser acessada online, optei por unir os Mapas em um elemento textual 

único. As opções de leitura continuam em aberto e não expressam a minha visão de 

caminho a ser seguido ï portanto, continuem à vontade para seguir os seus planos aqui! 

Os três Mapas da tese são apresentados a seguir, a partir de seus assuntos, conteúdos e 

fundamentações teóricas. Na ordem em que estão dispostos nessa versão definitiva, 

apresento as definições de cada Mapa, de forma resumida, como ideias gerais dos focos 

de pesquisa. 

  

M A P A : 

A  A R T E  D A  P E R F O R M A N CE  C O M O  AR T E  D E  E N V E L H E CE R 

 

Neste Mapa s«o aprofundados e abordados os termos ñperformanceò e 

ñperformatividadeò, tratando tamb®m de formata­»es e estilos dentro desta categoria do 

fazer artístico, a partir da visão de pesquisadores como Josette Féral, Richard Schechner, 

Andreas Huyssen e Érika Fischer-Lichte. 

Este Mapa também registra ações performáticas artísticas que se enquadram nos 

preceitos da investigação. Dentro desse ponto, destaco o trabalho desenvolvido pelo 

Projeto Performanciã, que conta com performances realizadas para/com/por idosos em 

uma série de ações inédita em nosso país. Também são mapeadas ações performáticas 

desenvolvidas com a colaboração de pessoas com mais de sessenta anos e apresentadas 

pelos alunos da disciplina Atuação Cênica VI na graduação em Artes Cênicas da 

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), no período de meu estágio-

docência no Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas (PPGAC) na UNIRIO 

durante o ano de 2017 ï em que ofereci às turmas um módulo sobre engajamento político 

na arte, para a reflexão das questões da velhice na performance. 

Na pesquisa também é elaborado um panorama sobre a tendência do engajamento 

social e da participação na arte contemporânea, buscando novas perspectivas e 
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pensamentos sobre um trabalho artístico de cunho político e comunitário. Sobre estas 

modalidades de fazer artístico, abordo inúmeras visões, formatações, termos e conceitos, 

tais como: arte socialmente engajada, animação sociocultural, arte comunitária, arte 

participativa, coeducação intergeracional, a Transpedagogia e processos 

socioeducacionais e relacionais; entre outras reflexões nesse sentido. Tais ações 

contribuem para a geração de novas imagens sobre um envelhecimento mais ativo, em 

detrimento dos estereótipos ultrapassados e preconceituosos ligados à figura do idoso em 

nossa sociedade. Também trazem visibilidade às questões do envelhecimento, abrindo 

espaços de reflexão e diálogo sobre o espaço social e artístico do idoso no Brasil. 

Para pensarmos no lugar da performance na vida de idosos, são apresentadas como 

apêndices, as entrevistas dos artistas e performers Otávio Donasci e Teresinha Soares.  

 

MAPA:  

REPRESENTATIVIDADE DO IDOSO NA PERFORMANCE CULTURAL, 

POPULAR E TRADICIONAL BRASILEIRA 

 

£ analisada a leitura do termo ñperformanceò quando este ® abordado por uma 

visão mais antropológica e compreendida como experiência e competência, alargando sua 

compreensão aos domínios da cultura e do cotidiano, para além do domínio artístico ï 

segundo Richard Schechner, teórico dos estudos da performance. A partir desta 

abordagem, serão analisadas as festas, folguedos e manifestações populares brasileiras 

que são realizadas tradicionalmente e que contam com a representatividade e importância 

do idoso como agente transmissor de conhecimento e informações de geração a geração 

ï como, por exemplo, o tambor do divino, a folia de Reis, boi-bumbá, o jongo e a ala das 

baianas e a Velha Guarda no Carnaval. Para essas manifestações populares ligadas à 

tradição, recorro também ao conceito-chave de ñcomportamento restauradoò, de Richard 

Schechner que, segundo o autor, são comportamentos duas vezes experimentados, ações 

praticadas constantemente e que determinam processos de transmissão de conhecimentos 

dentro de uma atividade cultural.  

A performatividade de si no cotidiano do idoso é explorada a partir também das 

entrevistas com o Papai Noel Ernani Reis e com o contador de histórias Francisco 

Gregório Filho. A pesquisa também conta com entrevistas de pessoas idosas ligadas a 

manifestações culturais, populares e tradicionais: Tia Zuleika (baluarte da Salgueiro, 
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membro da Velha Guarda e componente da ala das baianas por longo período) e sua filha 

Vera Santos; e foliões da Folia de Reis Penitentes do Santa Marta. 

 

 

M A P A : 

T E A T R O  P E R F O R M A T I V O :  M E M Ó R I A S  P E R F O R M A D A S 

 

Neste Mapa é abordada a velhice como uma oportunidade de autoconhecimento e 

realização de si, como um momento oportuno para a descoberta de novas possibilidades.  

A memória em cena é foco deste Mapa, em que será analisado o teatro 

performativo com a temática do envelhecimento através do uso de recursos performativos 

como elementos autobiográficos, como nos casos dos espetáculos e de seus processos de 

criação cênica: Bardo! (Performers sem Fronteiras), Why The Horse? (Maria Alice 

Vergueiro ï Grupo Pândega); Amanhã é outro dia (Angel Vianna), Laura (Fabricio 

Moser) e Tudo sobre a minha avó (Grupo Garimpo); e nas criações cênicas do Grupo 

Teatro Renascer. Pensamos a performatividade no teatro contemporâneo como elemento 

de geração de novas poéticas de cena. 

Este Mapa conta com a entrevista realizada com a dançarina e professora Angel 

Vianna, que narra seus processos de vida e de cena no espetáculo comentado no Mapa. 
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Instrumento de navegação Ą B Ú S S O L A:  

 

A bússola foi o instrumento de navegação e orientação mais usado durante o período das 

grandes navegações às Américas. Sua agulha magnetizada, em plano horizontal, suspensa 

pelo centro de gravidade, nos auxilia na busca pelo Norte.  

A compreensão dos conceitos de performance e de performatividade é um Norte para a 

navegação dos Mapas desta cartografia, como linguagem e possibilidades de realização. 

Mesmo assim, por abarcarem tantas experiências em múltiplas formatações, estes termos 

desestabilizam os pontos fixos: a agulha gira em nossa navegação, por vezes repousa. São 

muitos os caminhos que a performance indica. Atravessar a forma. Confiar na bússola.  
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1 ã Caminhos da performance artística : 

 

Os caminhos na arte estão sempre se atualizando a partir de contextos e novas 

reflexões e questionamentos que se instauram em seu campo. Dessa forma, percebemos 

que a arte não traz uma função específica e unívoca para a sua realização, mas temos 

tendências que tomam corpo e se fortalecem a partir de atravessamentos de conteúdos e 

até empréstimos de outras áreas do conhecimento, se reinventam e ressignificam o 

estatuto da arte. Por ser uma arte híbrida, a performance já considera em seu bojo de 

significações, o cruzamento de disciplinas, assuntos, estéticas e outras camadas, mas 

percebemos também uma transformação em suas formas de relação, de criação e 

interatividade, assumindo propósitos que ultrapassam os critérios artísticos e que 

impactam o meio social.  

  Na contemporaneidade percebemos a recorrência de atividades que se baseiam 

nos estudos, teorias e caminhos práticos já tomados pela performance artística, 

despertando essas novas formas de lidar com o mundo a nossa volta. Além de ser uma 

ferramenta que auxilia o artista a se conhecer, refletir, se colocar, se desafiar e trazer à 

tona questões de sua pessoalidade ou da coletividade, é um modo de operação que propõe 

discursos e imagens que são potencializados no debate social, no enfrentamento de 

problemas, tabus, conceitos rígidos, estruturas sociais e sistêmicas que definem o nosso 

status quo. Como uma forma artística focada na ação pode alargar fronteiras e realizar 

mudanças perceptíveis e consideráveis no pensamento de quem a experimenta, seja por 

quem realiza ou por quem assiste ou participa da experiência?  

Surgem cada vez mais propostas em que a arte se aproxima de outros campos do 

saber e de conceitos que hoje se associam à prática, estabelecendo contato, por exemplo, 

com a educação, com a saúde, com a espiritualidade e muitos outros territórios ativados 

por uma participação social. Para além dos questionamentos disparadores da ação que são 

assumidos em um ato artístico, podemos refletir sobre os modos de criação e realização, 

sobre os processos em que operam, buscando perceber a performance como ferramenta 

agregadora, de avivamento e de empoderamento de seus indivíduos ou grupos. O Mapa 

que temos agora em mãos nos leva a viajar por um território de inúmeras ilhas que formam 

esse arquipélago maior: a performance. Navegar por conceitos e termos relacionados à 

linguagem da performance nos dará a base para compreendermos melhor o cenário atual 

das artes em seu envolvimento com práticas sócio artísticas e educativas. Focaremos em 

ações que examinam o envelhecimento. 
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1.1 ã Performance como linguagem e ação :  

 

Vamos começar por um tópico básico para a nossa relação com as ações a serem 

comentadas neste Mapa. Na arte da performance9 coexistem diferentes formatações de 

trabalho e opções estéticas e conceituais, modos de produção, realização e divulgação. 

Esta categoria/linguagem artística traz indefinições no que pode significar o termo 

ñperformanceò. A performance art²stica pode ser refletida a partir de terminologias que 

se relacionam à arte da ação. Nas presentes cartografias são referidas ações nomeadas 

diretamente como performance por aqueles que as realizam e outras que necessitam de 

uma reflexão ou observação sobre os nomes que recebem, conceitos e contextos em que 

ocorrem, para a verificação das utilizações do termo. Desta forma, reconhecendo a 

diversidade das possibilidades de nomeação, neste Mapa provocamos também um 

alargamento de nossas fronteiras de percepção e recepção da arte da ação, inclusive para 

o que não é autodenominado como performance e para aquele que é leigo no assunto e 

n«o se reconhece no lugar de ñfazedor de performancesò.  

Sendo este um campo de experimentação aberto e livre, atravessador e atravessado 

de termos (palavras que delimitam sentidos), poderemos assim melhor analisar as 

diversas inserções da performatividade na vida e no cotidiano de pessoas idosas e também 

receber de forma mais consistente as distintas probabilidades performativas que se ligam 

à ideia de envelhecimento ï que são abordadas ao longo desta tese através dos Mapas que 

aqui nos guiam. 

A performance, enquanto categoria artística, estaria tanto ligada aos domínios do 

cotidiano e da expressão artística, das pulsões criativas e da relação social, como aos 

movimentos de vanguarda artística europeus, que contribuíram para grandes 

transformações nas artes ao longo do século XX. Diversas manifestações artísticas 

dialogaram com a performatividade como escape para questionar as convenções ou até 

mesmo, quebrar com as normas vigentes sobre a arte, repensando a ação do artista nos 

contextos da época10. A palavra performance11 se alia ao significado de desempenho, feito 

 
9 Categoria/linguagem art²stica tamb®m conhecida como ñperformance arteò (do ingl°s, performance art) 

ou ñperformance art²sticaò. 
10 No Mapa Teatro performativo: memórias performadas, no tópico 1.1, comento alguns episódios 

históricos que aceleraram os processos do cenário das vanguardas e a abertura do teatro para 

elementos e recursos da performatividade. 
11 Do latim, junção da palavra formare (formar, dar forma) com o prefixo per, através de. Atravessar a 

forma: performance. ñVictor Turner toma como base para seu entendimento do termo a raiz etimol·gica 

francesa, parfournir, ófornecerô, ócompletarô ou óexecutar plenamenteôò. (TAYLOR, 2013, p. 28). 
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ou façanha e sua utilização se dá de maneira abrangente em diversas situações, como, por 

exemplo, quando comentamos a performance de um atleta em um evento esportivo ou 

quando vemos uma propaganda de tênis de corrida ou do carro do ano com um motor de 

alta potência. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acima: Propaganda de tênis utilizando a palavra performance, como desempenho. 

Fig. Arte gráfica contendo a imagem de um tênis com desenhos de mapas de cidades12, junto ao slogan da campanha 

ï cortado na foto ï que diz: ñDESIGN QUE RESPIRA PERFORMANCEò  
Arte gráfica para campanha publicitária da agência MOMA para a marca Mizuno. 

 

 

Duas correntes de pensamento na arte contemporânea podem ser destacadas aqui 

como exemplos para melhor compreensão desse termo, a partir da abordagem feita pela 

teórica Josette Féral (2008). A primeira, de cunho antropológico, apontada pelo 

pesquisador Richard Schechner13, lida com a performance como experiência e 

competência, sendo ampliada para os domínios da cultura e do cotidiano, indo além do 

domínio artístico ï já que o potencial performativo é encontrado em toda a construção da 

realidade social (SCHECHNER, 2006, p. 123-127). Assim, a performance pode ser 

entendida como ação ligada a rituais, ritos de passagem, atividades esportivas, de 

 
12 ñAs linhas saem do mapa e formam o t°nis, que se transforma em uma óesculturaô feita ¨ m«o. Para o 

projeto, foram utilizados mais de 5.000 metros de linhas, mais de 6.500 pregos e replicados 
aproximadamente 8.000 km de ruas e avenidas. óProcuramos mostrar o DNA de performance do Mizuno 

WaveKnit em uma imagem forte e ¼nica. Deu um trabalho insano, mas o resultado ® impactanteô, conta 

Rodolfo Sampaio, diretor de cria­«o da MOMAò. O slogan da campanha ® ñDesign que Respira 

Performanceò.  

Disponível em: http://www.maniadecorrida.com.br/2018/04/campanha-de-mizuno-waveknit.html 
13 Richard Schechner foi um dos primeiros teóricos da arte da performance e a introduzir o termo performer 

no lugar de ator. Junto ao antropólogo Victor Turner, ampliou sua visão de performance tornando-se 

conhecido por seus estudos culturais. A partir dos anos 1970 e 1980 lidera uma equipe que consolida estes 

estudos na Universidade de Nova York. 

http://www.maniadecorrida.com.br/2018/04/campanha-de-mizuno-waveknit.html


 
 

33 

entretenimento e também a atividades artísticas variadas. O pesquisador Zeca Ligiéro 

(2011, p. 68) comenta que Victor Turner, antropólogo que Schechner acompanhou em 

seus estudos, utiliza o conceito de performance como ñcomportamento expressivoò, o que 

nos d§ a no­«o de amplitude que permite abarcar ñum apanhado de rela­»es complexas, 

sem, contudo, perder de vista seus focos de atenção.ò A partir desta abordagem, nesta 

pesquisa são também agregadas performances como manifestações populares culturais e 

da ordem da tradição e do cotidiano, que interagem com a fé e com a festividade, que 

podem estar ligadas ao ritual e ao jogo e que reconhecem a figura e a importância do mais 

velho nas comunidades como importantes pilares de suas estruturas performativas14. 

Já a segunda corrente de estudo comentada por Féral é referente à performance 

artística, a partir do pensamento desenvolvido pelo crítico Andreas Huyssen15, que em 

suas pesquisas sobre o modernismo, cita as vanguardas históricas que recusaram a separar 

a arte da vida, tratando a performance sob uma perspectiva artística, estética e também 

política ï que se enraizou mais firmemente no terreno das Artes após as décadas de 1970 

e 1980, em movimentos de ativismo, contracultura e transgressão do cenário artístico da 

época. O termo performance passou a designar experiências que não cabiam nos rótulos 

e definições de outras categorias artísticas. A partir da década de 1960, as práticas 

artísticas buscam rejeitar espaços de exposição mais tradicionais e vão ao encontro do 

espaço público, ativando novas formas de expressão através do corpo, articulando novas 

proposições conceituais e buscando um espaço de experimentação mais livre de 

concepções em relação aos movimentos históricos anteriores de vanguarda, aliando-se a 

questionamentos tanto da esfera artística quanto da esfera social e política. A performance 

passa a ser reconhecida por ser uma linguagem atravessada e de fronteiras borradas, com 

modos de produção interdisciplinares e intradisciplinares. Diana Taylor (2013, p. 39) 

afirma que a performance existe desde o surgimento de pessoas no mundo e que só 

recentemente começou a ser organizada por diversos teóricos que definem os seus estudos 

como um campo pós-disciplinar, outros como interdisciplinar, como antidisciplinar ou 

ainda pré-disciplinar (p. 17). 

 
14 No Mapa Representatividade do idoso na performance cultural, popular e tradicional brasileira é 

abordada uma performatividade do cotidiano, que se dá na cultura popular e na tradição executada 

e transmitida pelos idosos brasileiros.  
15 Andreas Huyssen é um crítico alemão que aborda como temas caros a sua pesquisa, a memória, o tempo, 

o espaço e as pressões a essas coordenadas estruturadoras da vida humana, que constituem mudanças 

políticas, históricas e sociais. O pesquisador analisa a Modernidade atentando também para transformações 

no campo das artes. 
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Basicamente, podemos resumir a atividade da performance como a execução de 

uma ação realizada por um performer (aquele que realiza a ação) para mostrar, dialogar, 

questionar, debater, revelar e/ou apresentar alguma questão, imagem e/ou discurso que 

seja seu foco naquele instante de acontecimento: experimentar o instante, o aqui-agora, 

momento e espaço presente, a duração, a relação com o meio e com o outro através de 

sua presença e de suas proposições.  

Sobre performance e performatividade, a crítica teatral Sílvia Fernandes (2014, 

p.125) comenta que a teórica alemã Érika Fischer-Litche considera ña performance uma 

extens«o natural do campo do teatro, e n«o um novo paradigma, como quer Schechnerò. 

Fischer-Lichte (2013, p. 131) em entrevista a Matteo Bonfitto16, ator, diretor e 

pesquisador teatral, afirma que na Alemanha o conceito de performance ñ® mais amplo, 

enquanto que, para Schechner e os falantes da língua inglesa, esse conceito é mais 

restritoò, pois neste idioma o teatro est§ ligado ¨ dramaturgia, enquanto na Alemanha 

fala-se em teatro contemplando performances gerais, advindas ñda dramaturgia, do teatro 

n«o dram§tico, da dan­a ou ·peraò (idem) ï sendo o termo mais generalizado para 

apresentações artísticas em geral. Percebemos a partir dessa colocação, que o conceito de 

performance também é mutável e cambiável geográfica e culturalmente, além de ser lido 

de maneiras diferentes, a partir do ponto de vista de quem observa, e/ou pensa e/ou realiza 

performance. Fischer-Litche (p. 132) comenta que a discussão nessa área nos Estados 

Unidos e em outros países gira em torno das diferenciações entre teatro e performance, 

enquanto em seu país, as manifestações cênicas podem ser lidas como teatro e o que é 

teatral sempre como performativo. Para o teatrólogo Marvin Carlson (2010) e para a 

filósofa Judith Butler (2018), a performance pode ser interpretada como um 

comportamento social, que necessita de seres humanos ou animais que possam apresentar 

talentos e habilidades frente a outras pessoas. ñ(...) a performatividade ® um modo de 

nomear um poder que a linguagem tem de produzir uma nova situação ou de acionar um 

conjunto de efeitos.ò (BUTLER, 2018, p.35) 

Para Érika Fischer-Litche, quando algo é executado ou sentido17, isso é 

performativo ï o que se aproximaria até então da visão de Schechner para o verbo doing18 

ï mas quando há outro alguém que vê ou percebe tal acontecimento (um espectador), isso 

é considerado teatral, pois é feito com essa intenção de mostrar (p. 133). Para a crítica e 

 
16 Disponível em: https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/conce/article/view/8647719/14598 
17 Mesmo quando alguém está a sós, por exemplo, lendo um livro e sente o impacto das emoções. 
18 Fazer, em ingl°s. Na p§gina 35 comento sobre a vis«o de Schechner para o ñfazerò. 

https://periodicos.sbu.unicamp.br/ojs/index.php/conce/article/view/8647719/14598
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teórica alemã, ao se apresentar algo para o outro, sendo em um palco com a construção 

de uma personagem em uma narrativa dramatúrgica ou estando na rua um performer 

realizando uma ação (a princípio sem personagem construído, estando apenas o artista 

em relação), em ambas as situações haverá um papel, pois há um público observando uma 

cena que também se completa a partir de seu imaginário (p. 134-145) ï o que ela já define 

como teatral. 

Érika Fische-Lichte (2008, p. 23) afirma que o conceito de performatividade teve 

sua origem com as pesquisas linguísticas de John Austin, filósofo da linguagem e jurista, 

que realizou uma série de palestras em 1955, na Universidade de Harvard, em um 

momento em que a teórica identifica como uma virada performativa nas artes. Este 

neologismo, cunhado por Austin, surgiu a partir da percepção de que enunciados 

linguísticos também realizam ações, formando expressões que são performativas. Tais 

enunciados performativos se dariam quando explicitam uma autorreferencialidade, ao 

realizar a ação pelo poder de transformação da palavra, como, por exemplo, quando um 

padre em um ato ritualístico de casamento, ao proferir as palavras ñeu vos declaro marido 

e mulherò, consagra o casal em nova condi­«o, criando uma nova realidade social. Ou 

seja, a palavra enuncia o que realiza, em um só ato. Para isso, ainda abordando o exemplo 

do casamento, podemos dizer que somente um escrivão, padre ou pessoa autorizada para 

realizar este ritual pode constituir um casamento com suas palavras ï as condições não 

são linguísticas apenas, mas institucionais e sociais (p. 24). Austin aplicou o termo 

ñperformativoò apenas aos atos de fala, mas falar sempre envolve o agir (p. 25). Dentro 

de performances artísticas que adotam recursos ritualísticos, o performer também pode 

desempenhar, através de sua palavra, a sua ação realizada, instaurando momentos 

liminares de transformação de alguma questão a partir de códigos expressos oralmente. 

Na performance, em muitas estruturas e dispositivos que se baseiam na ludicidade e a 

partir de possíveis ações explícitas envoltas em atmosferas poéticas, simbólicas e 

metafóricas, a palavra como ato realiza um acordo entre performer, espaço e espectador, 

designando funções, atingindo o plano imaginário e compondo a ação como elemento 

figurado e real ao mesmo tempo.   

Podemos limitar uma ação a um nome, pois buscamos essa necessidade de fixar 

rótulos e compreender o mundo em suas manifestações, mas há sempre o desafio da 

compreensão do que é feito, observando também que cada vez mais a performance se 

expande e se apresenta como um campo vasto de variáveis, se mesclando inclusive a áreas 

de conhecimento que podem confundir a muitos sobre a percepção de um determinado 
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resultado artístico. Há projetos em performance, como exemplo, que não priorizam a 

estética como identificação visual de uma ação, e/ou que ganham características da 

terapia, e/ou que se ligam a questões da saúde, da espiritualidade e de outras áreas que 

podem ser notadas em geral como distantes da experiência artística, até sendo 

confundidos como práticas da assistência social. A performance, sendo processo e 

resultado artístico costurado a tudo o que se permite e se necessite alinhavar para o 

acontecimento, é pulsão compartilhada, um modo de operação tática no mundo. A crítica 

teatral S²lvia Fernandes afirma (2014, p. 124) que: ña performance nunca ® um objeto ou 

uma obra acabada, mas sempre um processo, por estar ligada ao domínio do fazer e ao 

princ²pio da a­«oò. 

São muitas as definições que surgem a partir da ideia de performance e para isso, 

podemos aqui desdobrar alguns termos que se formam com suas particularidades. Na rede 

social Facebook encontra-se um grupo denominado ñBrasil #Performance #fa­«o 

#Fuleragem #Performação #Arte da Ação (acción)ò19, contando com mais de 6000 

membros (com 16 administradores do grupo), em ativa troca de ideias e divulgações sobre 

ações performáticas. Todos esses termos são correlatos e vestem experimentações 

artísticas diversas, são correspondentes a uma aproximação ou atravessamento com seus 

modos de feitura e de compreensões sobre os fenômenos da arte da performance, podendo 

ser analisadas como buscas pela desmitificação de uma palavra, uma fuga por perceptíveis 

transformações a partir do tempo-espaço de cada realiz-ação. 

Josette Féral (2008, p. 200), ao comentar o trabalho daquele que realiza a 

performance, afirma: ñPerformer, no seu sentido schechneriano, evoca a noção de 

performatividade (antes mesmo da de teatralidade) utilizada por Schechner e por toda a 

escola americanaò. Recorrendo aos verbos utilizados por Schechner para designar as 

operações de um performer20, no sentido daquele que supera ou ultrapassa os limites de 

um padrão, Féral afirma que, ao representar ações, estes verbos no processo de criação, 

podem se combinar ou trabalhar separados, mas que interagem frequentemente nos 

processos cênicos. 

O professor e pesquisador da performance Zeca Ligiéro (2011, p. 13) ao comentar 

a palavra performer, afirma que ela pode não ser a mais adequada para todos os seus 

 
19 Disponível em: https://www.facebook.com/groups/brasilperformance/  
20 Estas três operações, comentadas por Richard Schechner na apresentação de seu livro Performance 

studies. An introduction (2006) seriam: Ser/estar (being), ou seja, se comportar (behave), fazer (doing) e 

mostrar o que é feito (showing doing).  

https://www.facebook.com/groups/brasilperformance/
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atuantes. Assim como estamos desbravando compreensões e possíveis qualificações 

nominais para a ação performativa a partir de contextos e percepções, também podemos 

pensar em como designar o performer a partir de suas realizações. Ligiéro (ibdem) 

comenta que não se sente confortável ao referir a palavra performer a um comediante 

popular como o Velho Faceta do Pastoril do Nordeste, para o qual seria mais adequado o 

termo ñbrincanteò. J§ o executor da performatividade no ©mbito restrito da ritual²stica do 

candombl®, Ligi®ro prefere nominar como ñdevotoò. 

A palavra performance em seu viés artístico e estético, provinda de cunho norte-

americano e muito difundida a partir dos estudos da performance que viraram referência 

mundial a partir dos Estados Unidos, por vezes é rejeitada por artistas sul-americanos que 

a partir de uma posi­«o pol²tica preferem termos como ñperformeirosò ou 

ñperformadoresò ï ao invés de performers. Em diversos artigos, em simples busca na 

internet pela palavra ñperformeiroò, s«o encontradas essas ocorrências ï como, por 

exemplo, ao citarem Guilhermo Gomez Peña, artista nascido no México que traz em suas 

ações as questões sul-americanas, de denúncia à visão americana sobre outros países, da 

colonização, da xenofobia, das raízes latinas. Já os ñperformistasò s«o aqueles que, 

comumente, são associados a performances de gênero, burlesco e drag queen/drag king. 

Para além do atuante e da ação, podemos também pensar no ato de realizar uma 

performance, como verbo de ação. A pesquisadora de dança e performance Larissa 

Ferreira (2010) comenta que em inglês, para o verbo ñto performò, foi inventado no Brasil 

o equivalente termo ñperformarò. Ao pensarmos a performance de maneira mais ampla, 

faz-se necessário também pensar na forma de atuação que o performer opta. O fundador 

da companhia e núcleo de pesquisa do ator LUME Teatro, Luís Otávio Burnier (2001, p. 

21), marca distinções entre as palavras representação e interpretação. A primeira estaria 

relacionada ao encontro de um equivalente, como ñestar no lugar deò ou dar lugar a 

alguma coisa sendo outra coisa, criando a personagem a partir da relação que o autor tem 

com suas características; já a segunda se refere à tradução de uma linguagem literária para 

a cênica ï recorrendo a entonações previstas e noções de ritmo para a melhor 

compreensão dos códigos dessa tradução. Porém, no teatro e na performance, a 

representação e a interpretação não servem para analisarmos todas as maneiras de se 

performar.  

Hans Thies Lehmann (2007, p. 224-225) apresenta um pensamento de Michael 

Kirby para níveis de atuação ï o que seria um termo mais amplo ï que iriam de uma 

escala partindo de um ñnot actingò (n«o-atuação / atuação sem matriz de representação: 
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nível em que a pura presença é apresentada, sem nada que reforce a informação que é 

transmitida a partir de sua atividade em cena) e chegando ao ñcomplex actingò (atua­«o 

complexa e com matriz integral de representação de personagem e situação ï e sua 

construção criativa). Kirby distingue a atuação de uma não-atuação, apresentando outros 

exemplos dentro dessa escala: matriz simbolizada21, a atuação admitida22 e a atuação 

simples23. Analisando essa escala para a atuação, podemos compreender que tanto no 

teatro quanto na performance, todos os níveis podem ser utilizados. Geralmente ligamos 

a atuação no teatro a uma atuação de representação ou interpretação, mais voltada para a 

atuação complexa e a performance a uma opção de não-atuação ou atuação simples. 

Porém são incontáveis os exemplos que poderíamos nos debruçar para afirmar que a 

contaminação entre a performatividade e a teatralidade tanto em uma linguagem artística 

ou outra são fatores que não se cristalizam. Uma peça teatral pode contar apenas com a 

presença de um ator, sem apresentação de personagem e uma performance pode conter 

atua­«o simbolizada ou utiliza­«o de persona para o acontecimento. O verbo ñperformarò 

está ligado, então, a diversas maneiras de apresentação do performer. 

Ainda hoje existem muitos realizadores de performance que trazem outros nomes 

para essa funç«o. ñFa­«oò, termo elaborado em 2016 pelo performer Fernando 

Hermógenes24 durante uma residência artística, segundo resposta dada pelo artista à 

minha pergunta sobre a origem, seria como evidenciar ações comuns e cotidianas com 

olhar diferenciado e focado, ñperformar algo que ® do comum, da tradi­«o, do 

imperceptível (...). Fação como um start, a proposta, o caso, o ato de fazer. Comer sorvete 

é uma ação ï de tão comum ou óbvia, não nomeada de performance ou ação ou o que 

quer que seja.ò A fa­«o se aproxima da vis«o de Schechner para a performance, observado 

por ele que performar também é o resultado das ações de ser (being), mas que ganharia 

contornos artísticos pelo registro e pelo destaque dado à simples ação cotidiana. Larissa 

Ferreira (2010, p.2) comenta: ñA palavra performação deseja aproximar-se da imagem da 

ação performática, do n«o desempenhoò. E mais: ña performa­«o implica na po®tica do 

ato-a­«o, o corpo como acontecimento afetivo e pol²ticoò. O termo performa­«o tem cada 

 
21 Michael Kirby se refere ña um ator que manca como £dipoò (p. 225) sem representar o ato de mancar, 
mas utilizando de uma tala em sua perna para alcançar o efeito. 
22 Como exemplo, figurantes que somente estão realizando uma ação de fundo na cena. 
23 Compreende certo nível de envolvimento emocional, com expressão do que se pensa, porém, sem 

utilização de personagem. É o ator/performer que diz, a partir de si. 
24 Disponível em: https://fernandohermogenes.blogspot.com.br/  

https://fernandohermogenes.blogspot.com.br/
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vez mais estado presente em artigos de pesquisadores da área, funcionando também como 

um refúgio para formas de ação encontradas no Brasil.  

Muitas performances são criadas como modos de o performer colocar questões 

pessoais ou coletivas em relação com o outro e com o espaço, utilizando para isso, 

discursos e materiais próprios. Como uma arte basicamente relacionada ao corpo, o 

performer não somente experimenta possibilidades de presença do corpo, como também 

desdobra em ação a sua história ou a sua relação com a História. O ensaísta Michael Kirby 

(1979) aborda a autobiografia na performance25 como performance de si26.   

J§ ñfuleragemò ® um termo que aparece no livro Corpos Informáticos: 

performance, corpo e política (AQUINO, F.; MEDEIROS, M. B., 2011), apontado dentro 

do trabalho desenvolvido pela performer Maria Beatriz de Medeiros (Bia Medeiros) e 

outros artistas do coletivo Corpos Informáticos, não como recusa do termo performance, 

mas como um respiro ¨ cristaliza­«o dele. ñFuleragemò27, ou o que ® ñfuleiroò: in-

definições diversas que por meio de uma linguagem poética adotada no livro, embaralham 

mais os sentidos da possibilidade do termo, mas que podemos aqui atender como uma 

ordem da graça, um estado de presença coabitado, um contato com a cidade em seu 

íntimo, uma dança viva com suor que suscita sorrisos e desaforos dos transeuntes, ou 

provocações, ações vivas de liberdade, lembretes de/para vida. 

O multiartista (pintor, desenhista, arquiteto, cenógrafo, decorador, escritor, 

teatrólogo, engenheiro e performer) Flávio de Carvalho, foi um dos pioneiros na 

performance no Brasil, porém, ele nomeia as suas a­»es como ñexperi°nciasò, 

verdadeiros experimentos sociais e urbanos que eram estudos de psicologia das 

multidões. Se formos estabelecer uma conexão com o conceito de experiência desdobrado 

por Jorge Larrosa Bondía (2002, p. 21), pensador da filosofia da educação, percebemos 

que o termo escolhido por Flávio de Carvalho é bastante compatível à sua prática, já que 

a experi°ncia ®, resumidamente, ño que nos passa, o que nos acontece, o que nos tocaò 

(não pelo excesso de informação, mas pelo o que nos transforma), sendo a palavra 

 
25 A palavra performance é aqui abordada em um sentido mais amplo, detectando o uso do material 

autobiográfico como disparador de criação de cenas, que podem ser teatrais, como monólogos. 
26  Este assunto é tratado na página 307 do Mapa Teatro performativo: memórias performadas. 
27 ñFuleragemò ® manifesto pr§tico e palavra de (des)ordem, como na última página do livro melhor se 

revela: ñA fuleragem n«o ® obra de arte nem acontecimento, ® ocasi«o (oca grande), acaso e improviso. Ela 

é mixuruca e não efêmera, renuncia à obra, ao espaço in situ e mente. Escreve livros, organiza eventos, 

expõe em galerias e até ganha editais. A fuleragem se dá por parasitagem na paisagem física ou virtual, 

com participação iterativa do espectador que dança, canta, pula corda ou se excita na frente da enceradeira 

vermelha. Ela critica a escrita, a linguagem e mente te convidando ¨ leitura deste livroò. (AQUINO, F.; 

MEDEIROS, M. B., 2011, p. 202) 
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etimologicamente dissecada, reveladora de sentidos que expressam relações com noções 

como ñtravessiaò, periculosidade, experimento, ir al®m do limite e se expandir para um 

novo lugar de compreensão. A performance está intrinsicamente ligada à noção de 

experiência, por ser um lugar liminar de experimentação do mundo. 

 Outro termo que podemos identificar ® ñinterven­«o urbanaò, utilizado como 

empréstimo das inserções de artistas visuais e da escultura em relação com a cidade. Nos 

Estados Unidos, conforme comenta o professor Luiz Sérgio de Oliveira (2007, p. 301) foi 

organizado um evento denominado Culture in Action28 ï pela curadora e escritora Mary 

Jane Jacob, para acontecer em Chicago nos anos de 1992 e 1993 ï, reunindo oito 

projetos29 de intervenção urbana, que foram desenvolvidos na esfera da arte pública em 

parceria com comunidades, como a ñcria­«o de hortas hidrop¹nicas para atendimento de 

pacientes com AIDS pelo coletivo Hahaò (p. 308) e no projeto da artista Suzanne Lacy, 

intitulado Full Circle, no qual 100 pedregulhos foram distribuídos por espaços públicos 

da cidade com placas comemorativas contendo nomes de cem mulheres locais (p. 118). 

Essa ideia de intervenção urbana, utilizando a escultura e a instalação como disparadores 

de discursos não somente se restringe à ideia da materialidade da obra, mas também se 

configuram como ações performáticas, pois ganham também outras nuances, conceituais, 

ao lidarem com a ideia de público ativo e comunidade específica. As pedras deixadas no 

espaço público não são somente pedras, mas um manifesto feminista, que cria pontes com 

personalidades locais e reflete questões para além da estética da escultura. A realização 

de projetos de arte pela ñCulture in Actionò, segundo Miwon Kwon (p. 100), "estabeleceu 

um novo vocabul§rio dentro do g°nero de exposi­»es de escultura urbanaò. 

Também podemos nos lembrar das intervenções de Banksy, que é um nome 

inventado para as ações de um artista ou de um coletivo de artistas. Mais: Banksy é um 

movimento. A invenção de um nome, para além de uma proteção a quem realiza essas 

ações provocadoras, também nos faz refletir sobre a recusa à questão da autoria, tão cara 

aos artistas em voga no mercado da arte contemporânea. Este mistério planejado, um 

ñanonimatoò mais que reconhecido, é uma grande performance e abstém-se de créditos 

no sentido que a maioria dos artistas busca, de terem seus nomes aclamados e aceitos em 

espaços expositivos e no mercado da arte. Por mais que internacionalmente reconhecido, 

 
28 Este evento estabeleceu um novo vocabulário dentro do gênero de exposições de escultura urbana, como 

afirma a historiadora de arte e curadora Miwon Kwon (2002, p. 100). 
29 Pelos artistas: Suzanne Lacy, Iñigo Manglano-Ovalle, do coletivo Haha (Richard House, Weendy Jacob, 

Laurie Palmer e John Ploof), Robert Peters, Mark Dion, Simon Grennan e Christopher Sperandio, Kate 

Ericson e Mel Ziegler, e Daniel J. Martinez 
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não sabemos o que está por trás: há nessas obras apenas o que vem à frente, 

desconstruindo visões cotidianas que temos do espaço público e de questões gerais da 

arte. Para além dos grafites e estênceis que revelam alto teor poético e político espalhados 

não só por muros, mas por monumentos, pelo chão, por prédios, automóveis e todo o tipo 

de suporte para a sua obra, Banksy também utiliza a criação de objetos, instalações, 

dispositivos e estruturas em diálogo com a cidade, realizando através da intervenção 

urbana, uma performance única. Banksy não apenas intervém na imagem da cidade30, 

mas traz ao espaço público dimensões de relação e reflexão dos transeuntes com seus 

espaços cotidianos, ao lerem claramente suas intervenções visuais como discursos 

carregados de crítica social, ironia, bom-humor e ativismo político (BANKSY, 2012, p. 

212-213). Outras diversas intervenções que não necessitam da ação de um performer para 

o acontecimento ser potente, pela forma como são construídas, ganham contornos 

performáticos e ampliam sua potência por não se enquadrar apenas em uma categoria 

artística identificável.   

A ação em performance, como apresentada até agora, se encontra em um lugar 

para reflexão do cotidiano, do mundo, das relações, do espaço, do tempo e da sociedade. 

Dessa forma, na arte contemporânea a experiência artística não é desassociada da 

experiência da vida íntima e pública. Da mesma forma que a categoria artística da 

performance é composta pela hibridização de temas e assuntos, ela mesma dissolve suas 

fronteiras com o mundo, se hibridizando com as diversas camadas de realidades. A noção 

de microperformance31, criada pelo artista brasileiro Flávio Pons para designar suas ações 

pelas ruas de Amsterdam, cabe a ações que atuam na fronteira entre arte e vida, não 

buscando ser um produto artístico, mas ações de uma vida artística como obra e em 

processo. Sendo assim, o performer passa a ser um agente social e, artista e espectador 

est«o confundidos pelas a­»es que s«o ñmuitas vezes camuflagens, pequenas sabotagens 

ou poesia despercebida no gr§fico est§tico das conven­»es cotidianasò.  

 
30 Em 2006, uma cabine telefônica londrina, vermelha, é encontrada em Londres atravessada por um 

picareta, retorcida como uma vítima da violência de sua poética ï ali uma mancha de tinta cor de sangue 

vermelha, da mesma cor que carrega esse ícone londrino, escorre pela obra e atinge o chão. Ninguém viu 

como ali este objeto icônico foi depositado, mas seu impacto sempre repercute de forma direta entre os 

espectadores de sua obra, sempre provoca as autoridades e corporações policiais de onde intervém e por 

fim, na mídia, reforçando o seu nome como um artista intocável e de produção inquietante e inteligente. 

Um boneco inflável simulando o corpo de uma criança parece subir aos céus, levantado por um enorme 
bal«o vermelho com o logotipo do McDonaldôs e amarrado a um poste: ñO McDonaldôs est§ roubando 

nossos filhos (BANKSY, 2012, p. 214-215).  
31 Disponível em: http://eoutra.wixsite.com/microperformance/oque 

http://eoutra.wixsite.com/microperformance/oque
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Em 2013, Flávio Pons e o artista Daniel Barra inauguraram a Plataforma de 

Pesquisa e Criação em Microperformance, ou Plataforma de Microperformance (PMP), 

que seria um espaço para desenvolvimento deste termo que abarca performance, ativismo 

e intervenção urbana, em um conceito open source, aberto para o diálogo e constante 

construção. No Facebook também é possível encontrar uma página destinada ao 

compartilhamento de microperformances32. Por mais que o termo tenha suas 

especificidades, às vezes, devido ao enorme número de vídeos e imagens compartilhados, 

muito desse conteúdo acaba escapando, naturalmente, ao que se tem como proposta. A 

diferenciação entre termos, por vezes, são linhas tênues que se esbarram e borram seus 

conjuntos e intersecções. A microperformance poderia aqui também ser denominada 

como performance ou fação; sempre vamos buscar escolher os termos que nos 

possibilitam conversar através da arte performativa. Da forma como é pesquisada, aberta 

a uma construção de sentido coletivo para seu estudo e análise, e também a partir desses 

materiais fotogr§ficos e de v²deo que acompanham a designa­«o de ñmicroperformanceò 

na página da rede social, podemos perceber que muito da compreensão do que ela é passa 

pelo olhar de seu receptor. Nem toda ação declarada por alguém como microperformance 

foi realizada por uma pessoa com a consciência de que aquele era um ato performativo. 

Por vezes, o nosso olhar atinge a performatividade antes mesmo de seu realizador buscar 

uma compreensão de sua ação. A microperformance, portanto, se expande para o que o 

outro vê, mais do que por aquele que faz ï que também pode ter o intuito e o entendimento 

dessa realização. 

A manobra é uma performance que se assemelha tanto às microperformances 

como às práticas comunitárias, por não esperar espectadores e por não convidar um 

público, sendo uma ação participativa que se coloca como um projeto de forma de vida 

que se cumpre quando assumida por uma comunidade (DOYON; DEMERS, 2009, p. 

192): ñTrata-se, certamente, de um comportamento que determina, em um ambiente em 

que a arte e a práxis cotidiana se confundem, a exclus«o da óextrema visibilidade do artista 

como centro de interesseôò (p. 194). A manobra pode ser por imiss«o (onde se deve 

intrometer em zonas múltiplas da vida em espaços íntimos), por disseminação (onde se 

distribui objetos a uma população, de forma gratuita) ou por meute (que, sem tradução 

para o português, seria uma espécie de grandes agrupamentos, solicitando a sua 

participação). 

 
32 Disponível em: https://www.facebook.com/groups/1394696260792954 e 

https://www.facebook.com/plataformamicroperformances 

https://www.facebook.com/groups/1394696260792954
https://www.facebook.com/plataformamicroperformances
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Podemos identificar outros termos difundidos na história da arte que marcam 

algumas formatações de trabalhos específicos, também performáticos. Ao recorrermos à 

História da arte e da performance, identificamos termos utilizados, como: happening; 

flashmobs; body art; land art / Earth Art / Earthwork; actionpainting; mail art / arte 

postal33; programa performativo34; performance como ritual; fotografia performada ou 

fotoperformance; videoperformance; performance relacional; performance duracional; 

performance virtual; ecoperformance; entre outras várias denominações artísticas nas 

quais há um destaque para a ação do artista, para além do marco de sua obra/resultado 

artístico. Refletindo a partir da noção de performatividade, podemos lembrar a ação da 

pintura do artista americano Jackson Pollock, que é o principal ponto de sua performance, 

antes mesmo do seu resultado. Dessa forma, podemos também refletir sobre qualquer ato 

realizado na pintura. Van Gogh, pintor pós-impressionista holandês, por exemplo, traz 

em seus quadros uma assinatura gestual reconhecível, a partir da impressão e do sentido 

que segue seu pincel na tela e da quantidade de tinta utilizada pelo artista em suas pinturas. 

O ato de pintar e de qualquer outra realização em arte estaria ligado a performatividade, 

sendo associada diretamente ao fazer, à ação. Porém, a consciência sobre o feito, o 

conceito e a intenção da obra pelo artista e seu pensamento/movimento artístico, são 

fatores que nos fazem enxergar os caminhos artísticos e as denominações que 

encontramos para categorizá-los. Pollock escolhe abrir o seu processo como arte e Van 

Gogh traria a sua marca no resultado artístico. 

 Por fim, destaco aqui um termo criado por mim no período do início de minha 

investigação das relações entre envelhecimento e performance artística, quando, em 2013, 

ao realizar o mestrado sobre este tema, criei o Projeto Performanciã. 

As performanciãs são práticas micropolíticas e microssociais, ações e intervenções 

artísticas idealizadas para/com/por pessoas com mais de 60 anos, que atuam como 

criadores ou cocriadores dentro de uma configuração prévia ï tendo em vista sua 

peculiaridade, seu tema, sua finalidade e seus agentes atuantes, ao trazer a ideia do 

 
33 Nessa arte, o correio é o meio. A partir do envio e do recebimento de diversos elementos, desde 

performances escritas a imagens e objetos enviados a partir de propostas. A arte postal foi muito 
desempenhada na década de 1960, experimentada por artistas como o americano Ray Johnson e outros do 

movimento Fluxus ï como o brasileiro Paulo Bruscky, que realizou obras artística neste estilo. 
34 Cunhado pela performer Eleonora Fabi«o (2013, p.4): ñPrograma ® motor de experimenta­«o porque a 

prática do programa cria corpo e relações entre corpos; deflagra negociações de pertencimento; ativa 

circula­»es afetivas impens§veis antes da formula­«o e execu­«o do programaò. Fabi«o (ibidem) ainda 

afirma que o programa performativo ® o enunciado que norteia a performance, sendo ñum conjunto de a­»es 

previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente polidas a ser realizado pelo artista, pelo 

p¼blico ou por ambos sem ensaio pr®vioò. Esse formato auxilia os participantes a suspender o automatismo 

(p.5) e hábitos no performar, abrindo-se às surpresas e ao plano de ações. 

https://www.projetoperformancia.com/performances
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entrecruzamento da performance com a experiência, a figura dos mais velhos e anciãos35 

e seus assuntos em evidência. Ao abordar a performance artística em contato com 

questões da velhice, retomarei este termo não somente para indicar as ações que são 

realizadas neste projeto artístico, mas para também nomear ações realizadas por outros 

artistas e coletivos, que reuni em um mapeamento de ações performativas sobre o 

envelhecimento. 

 Dentro de todas as infindáveis conexões, relações e possibilidades de 

compreensão da arte performativa podemos perceber o quanto o realizador artístico e o 

seu receptor são cocriadores do que se produz, em uma interação de forças que 

movimentam os rumos e relações da arte com o mundo, especificando cada ação em suas 

formas ï como aponta a sua etimologia: executar e formar. Devemos sempre, nos limites 

(existem?) entre arte e vida, nos perguntarmos o que é performance, se essa se distingue 

dos atos cotidianos, o que é arte enquanto ação e como denominar todas essas 

manifestações, a partir de suas especificidades. Quanto mais estivermos munidos de 

terminologias e conhecimentos da história da arte, poderemos questionar e adentrar com 

maior lucidez o mundo e a arte em suas formas e execuções.  

 Segundo o geógrafo Milton Santos (2006, p. 106), os homens quando agem não 

saem do mundo, pois é através dele que os sujeitos podem definir possibilidades de ação, 

em busca de acontecimentos solidários. Toda ação humana gera algo no espaço comum. 

Milton Santos (1994, p. 27) afirma que a integração entre o indivíduo e o universal se dá 

através de horizontalidades, substrato dos processos da produção humana e o cotidiano 

compartilhado como território solidário, consciente ou não. A arte se dá em territórios 

desse acontecer solidário e cada vez mais encontra espaços de transição entre suas formas, 

recursos, estilos, conteúdos e conceitos. Como seres sociais, nossa arte reflete 

pensamentos compartilhados na sociedade que buscam evidência a partir de temas 

apresentados. Neste Mapa, cujo título é A arte da performance como arte de envelhecer, 

compreendemos a palavra ñarteò a partir de sua origem latina (Ars), que significa técnica 

ou habilidade. A semântica do vocábulo não é restrita, mas aqui pensamos na habilidade 

e no conhecimento do idoso como instrumentos para melhor viver a vida. 

 
35 A defini­«o da palavra ñanci«oò n«o somente faz refer°ncia ¨quele que ® idoso, mas abarca tamb®m a 
noção de sabedoria e respeitabilidade. Não assumindo um estereótipo da velhice, do arquétipo do velho 

sábio, mas construindo a ideia de que qualquer pessoa idosa que se coloca no lugar de reflexão e ação sobre 

a sua experiência de vida, está assumindo um olhar de ressignificação de si e também do exercício de uma 

nova sabedoria. Saber de si. A performanciã traz em sua ideia a necessidade de abordar a temática da velhice 

através do viés de uma prática consciente que se debruça sobre seus problemas. 
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Instrumento de navegação Ą A S T R O L Á B I O:  

Instrumento naval antigo usado para medir a altura dos astros acima do horizonte, usado 

também para determinar a posição dos astros no céu e as distâncias entre os astros. Aqui, 

analisar as posições estabelecidas entre gerações, suas distâncias e proximidades. Perceber 

suas movimentações acima de um horizonte educacional e buscar compreender os 

momentos de aproximação. 
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2 ã Transpedagogia da participação : 

 
 

A performance artística, compreendida como uma categoria autônoma da arte a 

partir das décadas de 1960 e 1970 ï quando se expandiu como linguagem em inúmeras 

práticas e cenários ï não possui uma definição única, como vimos na reunião de 

formatações e terminologias do primeiro tópico deste Mapa. A arte da performance, se 

comparada ao teatro, no geral, costuma ser mais efêmera em sua realização e menos 

trabalhosa em seus processos para ser acionada, colocando-se mais independente de um 

espaço para o seu acontecimento. Desse modo, muitos artistas perceberam na arte da 

performance um modo mais acessível para atuar com suas questões, podendo ser feita por 

uma única pessoa, acionando ideias como tática e estética, em uma estratégia do encontro. 

A performance conquista também por ser formatação da arte que agrega e se mistura com 

outros elementos e disciplinas, a partir do que conhecemos como hibridismo, envolvendo 

estilos e estéticas. É pontual em seu acontecimento ï até mesmo as ações duracionais que, 

mesmo com uma temporalidade maior para sua realização, buscam trazer uma mensagem 

precisa como objetivo, a partir do universo de seu propositor. Como um experimento 

social, a ação na performance ativa situações, opiniões, olhares e questionamentos que 

visam abordar assuntos que afetem o espectador e o artista que realiza. Ao delimitar a 

performance, devemos cuidar para não restringir seus sentidos, já que sempre haverá 

alguma proposta que trará um ponto diferente para o seu pensamento e construção em 

andamento. A recepção e a leitura de cada ação, de cada performance feita, passa a 

requerer uma apreciação mais dedicada, a partir de suas definições e intuitos. Assim como 

nas já citadas décadas a performance se estabeleceu e atingiu reconhecimento, 

percebemos a partir da década de 1990 uma nova mudança em seu panorama, com 

práticas que unem a ação artística a questões sociais, educacionais e de maior encontro 

com o outro (e consigo mesmo), abrindo mais possibilidades de transformação de suas 

paisagens e de formação de modos de feitura até então inéditos. A Transpedagogia, a 

didática da participação, a estética relacional, o trabalho facilitado em comunidades, o 

poder da representatividade das questões colocadas, o ativismo como performance e a 

ação performativa como arte socialmente engajada ou animação sóciocultural, são pontos 

que iremos percorrer daqui por diante, examinando ações que se relacionam com motes 

que são correlatos ao envelhecer humano ï e que produzem impactos diretos nas relações 

sociais. 
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2.1 ã Arte e educação como ação social : 

 

Existir, humanamente, é pronunciar o mundo, é modificá-lo. O mundo 

pronunciado, por sua vez, se volta problematizado aos sujeitos 

pronunciantes, a exigir deles novo pronunciar. Não é no silêncio que os 
homens se fazem, mas na palavra, no trabalho, na ação-reflex«oò. 

(FREIRE, 1987, p. 78) 

 

 Podemos começar este tópico partindo do pensamento de que a educação é 

importante para a sociedade. Esta é uma ideia com a qual todos concordamos, 

inicialmente, seja lá quais sejam as nossas opiniões, construções identitárias e posições 

no mundo. Mas, a qual educação estamos nos referindo? Encontramos em nosso país uma 

educação que certamente teve avanços e acontece em planos positivos, a partir de 

conquistas daqueles que se empenham e se dedicam à nobre causa do educar. Mas temos 

também uma educação que serve a interesses do Estado em manter o povo obediente aos 

seus movimentos e ações, proporciona aos indivíduos um estado de alienação não 

somente por meio de formatações e ideias, mas também pelo seu sucateamento ï que 

despotencializa os profissionais envolvidos ï, pela falta de investimento concreto na área 

e por uma despreocupação com o seu constante exame no exercício de métodos e vieses 

pedagógicos. Devemos compreender que a educação tem como objetivo, a partir de seu 

significado, o desenvolvimento intelectual, moral, cognitivo e físico do ser humano. 

Porém, devemos, antes de tudo, buscar compreender os pontos fracos de uma educação 

que não serve aos interesses do povo, em realmente transformar a situação de pessoas e 

fazê-las mais aptas a conhecer, criticar, agir e transformar as relações sistêmicas. Uma 

educação forjada que não aceitava mulheres até 1827 e que ainda demorou mais 50 anos 

para começar a aceitá-las em ambientes universitários, que desprezou a formação de 

professores negros ï em 1930/1940, a maioria dos professores do ensino público eram 

mulheres brancas e de classe média (DÁVILA, 2006, p. 148-152) ï, serviu, a partir de 

seus currículos, a epistemologias e disciplinas eurocêntricas e eugênicas.  

Nosso país ainda sofre com séculos de opressão colonizadora e essa mentalidade 

está entranhada nos modos de fazer e construir uma sociedade36. Tantas são as camadas 

 
36 O filósofo e educador Paulo Reglus Neves Freire criou a teoria da Pedagogia do Oprimido e afirmou que: 

ñ(...) assim como o opressor, para oprimir, precisa de uma teoria da ação opressora, os oprimidos, para se 

libertarem, igualmente necessitam de uma teoria de sua a­«oò (1987, p. 183). Acrescenta: ñO opressor 

elabora a teoria de sua ação necessariamente sem o povo, pois que é contra ele. O povo, por sua vez, 

enquanto esmagado e oprimido, introjetando o opressor, não pode, sozinho, constituir a teoria de sua ação 

libertadora.ò (ibdem)  



 
 

48 

históricas de opressão sofridas pelo povo brasileiro que também é desse cenário que 

surgem personagens contestadoras e reformadoras, como os educadores Paulo Freire (e 

Madalena Freire, que seguiu os passos do pai), Anísio Teixeira, Darcy Ribeiro37, Augusto 

Boal (que levou a educação para as dimensões do teatro), Ana Mae Barbosa, Lélia 

Gonzalez, Beatriz Nascimento, José Pacheco, Celso Antunes, Marisa Lajolo, Magda 

Soares, Mario Sergio Cortella e outros tantos contribuidores para o pensamento da 

Educação no Brasil que, a partir de suas ações lançaram ideias que constroem e 

influenciam os rumos em uma área atravessada por problemas de ordem política, 

epistemológica e estrutural. Seus esforços realmente são de grande impacto no sistema 

educacional, são sementes que devem se proliferar, sendo cultivadas com atenção e 

fazendo crescer potências que despertem cada vez mais mudanças positivas nesse sentido. 

A cena da educação brasileira conta com pensadores que influenciam não só o Brasil, mas 

as aberturas políticas e governamentais a suas propostas andam a passos lentos e não 

buscam explorar aplicações de teorias e propostas para uma inovação neste campo. 

 Educadores não são apenas aqueles que, por formação, desempenham uma 

atividade dentro do espectro educacional, mas também são aqueles que desafiam 

linguagens, praticam alteridade e empatia a partir de ensinamentos de diversas áreas. O 

educador é aquele que cria pontes para que sujeitos possam atravessar os seus limites e 

se encontrar em novo terreno, mais fértil para o seu desenvolvimento. Devemos, dentro 

do plano educativo, observar os passos daqueles que ousaram, que foram anunciados 

como rebeldes e até perseguidos por perseverarem através do intelecto e da ação, em 

práxis contestadoras de seus cenários dados. Nosso objetivo aqui é pensar uma 

transversalidade da arte com os planos do social, da política e da educação, a partir do 

empréstimo de noções de áreas distintas do saber, aproveitando essas amálgamas para 

ampliarmos nossos referenciais e ferramentas de atuação no mundo. Quem dirá que a arte 

se separa da educação? Em que planos a arte pode se tornar uma estratégia para lidar com 

comunidades? Como a arte pode promover ações libertadoras para quem é atravessado 

por suas questões? Nas sombras de cada tempo, como podemos construir conjuntamente 

espaços de luz e conhecimento para atingir uma conscientização maior de sujeitos em 

interação na sociedade? Educar para quem e para que sistema? 

 
 

 
37 É do filósofo e educador Darcy Ribeiro a famosa frase que diz que a crise na educação no Brasil não é 

uma crise, mas um projeto.  
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Estudar as diferenças e preocupar-se com o que nos homogeneíza tem 

sido uma tendência distintiva dos antropólogos. Os sociólogos 
costumam deter-se na observação dos movimentos que nos igualam e 

dos que aumentam a disparidade. Os especialistas em comunicação 

costumam pensar diferenças e desigualdades em termos de inclusão e 
exclusão. De acordo com a ênfase de cada disciplina, os processos 

culturais são lidos em chaves distintas. (CANCLINI, 2015, p. 15) 

 

 Aqui incluo a visão de artistas que ampliam seus horizontes sobre o pensamento 

da arte e alcançam conceitos e formas de ler o mundo já habituais em outras áreas do 

saber, refletindo em uma transversalidade de assuntos e modos de fazer que proporcionam 

uma melhor compreensão do mundo. O artista estrito a sua categoria de atuação pode 

estar em sintonia com os problemas de seu mundo, compreendendo alguns modos de 

operação, mas quando ele expande seus estudos, pesquisas e domínios, encontra em si 

mais ferramentas para uma atuação mais ampla e consistente. É necessário compreender 

o tempo em que se está inserido, localizando seu trabalho em um mundo que não se 

dimensiona mais no pensamento de um plano multicultural ï na justaposição de grupos 

distintos em uma unidade maior ï, que admite diversidade de culturas, mas que reforça a 

diferen­a com ñpol²ticas relativistas de respeitoò que sublinham a segregação (p. 17). Já 

a interculturalidade, segundo o antropólogo Néstor García Canclini, em contrapartida, 

ativa o cruzamento de grupos em relações e trocas.  

Os dois termos abordam formas de produção do social e parecem semelhantes em 

alguns pontos, mas a multiculturalidade aborda a aceitação do heterogêneo, enquanto o 

termo interculturalidade prev° que existem as diferen­as, mas que estas est«o ñem 

rela­»es de negocia­«o, conflito e empr®stimos rec²procosò (ibdem). Projetos trans e 

interdisciplinares partem deste segundo ponto comentado pelo antropólogo, priorizando 

as rela­»es em suas a­»es, sem ter como primeiro intuito ñrepresentar a voz dos 

silenciadosò, mas sim, entender as estruturas atuais em que ocorrem e din©micas poss²veis 

de desempenho, inaugurando utopias de mudança e justiça que podem se articular com 

os estudos culturais, ñ(...) como est²mulo para indagar sob quais condi­»es (reais) o real 

pode deixar de ser a repetição da desigualdade e da discriminação, para converter-se em 

cenário de reconhecimento dos outrosò (p. 207-208). 

A opressão a que me refiro neste tópico não é de modo algum percebida como 

generalização, sem exame de suas nuances. Mas devido à sua complexidade, vamos nos 

ater neste Mapa em pensar opressões sofridas pelos idosos em nosso país, como 

categoria/parcela da população (ordem coletiva) e de modo mais pessoal. Essa opressão 



 
 

50 

que comentamos é sorrateira, mas impacta de maneira contundente esta parcela social. A 

velhice é costumeiramente vista como um problema e não como uma fase natural de nossa 

existência. Vista como problema não somente pelo crescimento da população de idosos 

em escala nacional e mundial, que afeta a ordem política, mas nos medos pessoais de 

enfrentamento de situações de maior limitação ou até impotência que o envelhecimento 

pode acarretar. O medo das pessoas vem, na verdade, da consequência de seus modos de 

vida, de como se relacionaram com o mundo e de como se cuidaram ao longo de suas 

existências. O corpo humano, após tantos anos de funcionamento, começa a apresentar 

pontos que trazem uma reflexão como experiência direta na situação e às vezes não se 

tem para onde escapar. O enfrentamento das situações de saúde, as frequentes queixas de 

dores que ouvimos dos mais velhos, ou até mesmo dos sinais do tempo, não é um fator 

que todos sabem lidar. O exame de nossas ações no mundo, o equilíbrio emocional, o 

cuidado com a saúde, são exercícios constantes para todos ï por isso pessoas mais jovens 

já devem buscar essa conexão com o cultivo de uma vida harmoniosa e mais saudável, 

preparando o devir velho, seu porvir. A opressão ocorre por meio de preconceitos e 

cerceamento de condutas e imagens do idoso, reforço de estereótipos e tabus ligados à 

idade, infantiliza­«o do idoso, ñdistanciamento afetivoò nos lares (FERRIGNO, 2010, p. 

24), a ñcompartimentaliza­«o de espa­os sociaisò (p. 43) e outros problemas que agem a 

nível social. Em um aspecto mais amplo (não separado do nível pessoal e das relações 

humanas) listamos a opressão pelo nível econômico, pela falta de uma destinação 

adequada das políticas públicas e pela redução dos direitos dos idosos e aposentados38. O 

idoso, contribuinte do sistema por décadas, nem recebe o seu direito, mas o seu 

ñbenef²cioò...  

 Como observada, a opressão se realiza tanto a partir de uma pequena parcela de 

sujeitos influenciadores do poder político e econômico, como por todos aqueles que 

acabam introjetando nos modos de ser tais comportamentos opressores, que são 

normatizados e encetados socialmente. Assim, essa opressão promove maior divisão entre 

sujeitos oprimidos. Todos na sociedade, em algum grau ou nível, podemos desempenhar 

papeis de uma opressão ativa ou passiva, todos podemos reproduzir formas e também nos 

 
38 Damos o exemplo da Reforma da Previdência, aprovada no ano de 2019 pelo governo em vigência, 

prejudica aposentados e parcelas mais pobres da população, com as mudanças que foram propostas, 

alterando tempo de contribuição e regras de concessão e cálculo de aposentadorias e pensões. O Projeto 

Performanciã, na época da votação, realizou a performance (RE)FORMAS DA PRESIDÊNCIA, passando a 

faixa presidencial para que mulheres idosas pudessem colocar os seus desejos em uma posse de mandato 

fictícia. A performance se encontra no mapeamento contido no tópico 3 deste Mapa, podendo ser acessada 

pelo site no seguinte link: https://www.projetoperformancia.com/20a-re-formas-da-presidencia 

https://www.projetoperformancia.com/20a-re-formas-da-presidencia
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colocarmos contra injustiças ï porém, quanto mais conscientes, mais nos livramos de 

condições exploratórias e de abuso contra outras pessoas. Enquanto discursos sociais de 

representatividade de gênero, sexismo e luta contra o machismo, questões raciais e da 

xenofobia estão em voga e ganham, justamente, cada vez mais espaço para constantes 

debates que colaboram para a desconstrução de padrões nas relações, na linguagem e em 

outros modos de operação do preconceito, a população idosa sofre ainda uma violência 

mais velada, sem tanto espaço de visibilidade para acontecer o diálogo com a sociedade 

ï onde o aprendizado de formas de lidar com a velhice e com o idoso poderia auxiliar na 

diluição de imagens e discursos cristalizados sobre a velhice39.   

Porém, ao comentar que valores opressores são difundidos no comportamento 

social e que corroboram com uma reprodução do sistema e com uma sensação ilusória de 

escape da condição de oprimidos, não devemos nos esquecer das inegáveis condições de 

vida do povo brasileiro, que sofre constante e ostensivamente as consequências de uma 

ordem vertical de um aparelho exploratório da vida humana, seguindo ditames de um 

sistema capitalístico que provê condições ideais para a disputa, a competição, a 

individualização e a posse. Felix Guattari (1990, p. 29-30) declara que, enquanto seres 

sociais ñ(...) assistimos a um refor­o das atitudes segregativas com rela­«o aos imigrados, 

às mulheres, aos jovens e at® ¨s pessoas idosasò e que, em decorr°ncia desse  sistema, os 

territórios existenciais, em suas conexões ï tanto no plano individual quanto no coletivo 

ï, se esvaziam, junto às subjetividades e ao impulso criativo. A complexidade destas 

questões, que se entrelaçam e constituem tramas resistentes, gera indivíduos temerosos, 

combalidos e menos potentes na luta, seres oprimidos e autodesvalidos, como resultado 

de uma ñ(...) introje­«o que fazem eles da vis«o que deles t°m os opressores.ò (FREIRE, 

1987, p. 28). 

Decisões políticas e econômicas instauram conjunturas que nem sempre 

percebemos no momento de sua aplicação inicial ï às vezes são posições antigas que 

atravessam gerações ï, mas com o tempo, percebendo seus reflexos e já cansados pelas 

medidas tomadas em outrora, os indiv²duos buscam lutar contra ñmonstrosò bem 

alimentados, j§ crescidos e posicionados contra todos n·s. Evidentemente, esse ñn·sò 

também traz os seus nós, pois sabemos que as discrepâncias sociais são complexas e são 

 
39 A performanciã Reflexos tem o propósito de debater com grupos de idosos questões de preconceito e 

estereótipos da velhice, abrindo espaço para diálogo e criação de material pelos participantes das oficinas 

do Projeto Performanciã para a reflexão de espectadores-participantes da experiência. A performance se 

encontra no mapeamento realizado no tópico 3 deste Mapa, podendo ser acessada também pelo site: 

https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos 

https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos


 
 

52 

sempre as parcelas mais fragilizadas e marginalizadas (ñminoriasò na representa­«o social 

e na expressividade de poder político e de trabalho, mesmo sendo parcelas com grande 

número de indivíduos) as que realmente vivem em situações mais danosas, vítimas do 

antagonismo social.  

É necessário que atuemos em conjunto, em união, para que possamos adquirir 

consciência sobre nossas condições de vida, problematizando estruturas rígidas que nos 

empobrecem, nos enfraquecem e nos alienam. E dentro desse ñn·sò, perceber como 

ajudamos uns aos outros, dentro de nossas forças, pois como já comentado, há indivíduos 

que podem contribuir de forma mais efetiva com a dissolução de problemas e também 

com um lugar de conscientização das situações estabelecidas. Para Paulo Freire (p. 43), 

movimentos de retomada das próprias potências, de avivamento e encontro pessoal, 

buscando um desejo de ser além do que já se é, não acontecem de forma individualista ou 

isolada, mas sim, na solidariedade dos existires e da comunhão com seus pares. 

 

É como seres conscientes que mulheres e homens estão não apenas no 

mundo, mas com o mundo. Somente homens e mulheres, como seres 

ñabertos", s«o capazes de realizar a complexa opera­«o de, 
simultaneamente, transformando o mundo através de sua ação, captar a 

realidade e expressá-la por meio de sua linguagem criadora. E é 

enquanto são capazes de tal operação, que implica em "tomar distância" 

do mundo, objetivando-o, que homens e mulheres se fazem seres com 

o mundo. (FREIRE, 1984, p. 53)40 

 

O pedagogo brasileiro discorre sobre o que seria uma ação anti-dialógica, que é a 

que não prezaria o intuito revolucionário da transformação, contribuindo para manter uma 

anestesia nos sujeitos diante do mundo e de si próprios, afastando as possibilidades de 

conscientização e estado crítico e impedindo uma reinvenção real e eficaz do cotidiano e 

das relações estruturais da sociedade. O que caracterizaria esse tipo de ação dentro do 

funcionamento de esquemas opressores sociais, é uma constante divisão, uma secção que 

aliena e é manipulada pelo Estado, influenciando e impactando sobre as condições 

humanas de vida. A revolução dos contextos de nosso meio deve se realizar a partir da 

ação advinda de um encontro dialógico com o povo, uma união de potências, conforme 

anuncia Freire, a partir de ñatores em intersubjetividade, em intercomunica­«oò (1987, p. 

126).  

 
40 Esta citação de Paulo Freire complementa os assuntos sobre o ser contemporâneo e as práticas de 

si, explicitados no tópico 2.1 do Mapa Teatro Performativo: memórias performadas. 
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 A Pedagogia do Oprimido, de Freire, tem base na ação dialógica e na mudança 

dos processos de imposição e desumanização dos grupos oprimidos. Segundo o educador 

e filósofo, um grupo oprimido deve superar sua situação compreendendo de maneira 

cr²tica as suas condi­»es, possibilitando uma nova situa­«o ñque possibilite aquela busca 

do ser maisò (p. 18). O objetivo desta pr§xis ® a autonomia cr²tica a partir da atua­«o de 

um educador-educando que traz o compromisso com o grupo com o qual se relaciona, de 

não reproduzir uma postura impositiva e dominadora. Uma educação bancária, segundo 

o educador, seria oposta a esse compromisso assumido por esta pedagogia, realizando-se 

a partir da ideia de um educador que deposita o seu conhecimento nos aprendizados. O 

conhecimento deve vir a partir de uma troca e de uma construção coletiva nos processos 

educacionais, na qual o educador se educa ao educar, aprendendo sobre os contextos do 

grupo com que se relaciona, ouvindo seus pares, apresentando suas ferramentas em uma 

restauração da intersubjetividade, em um plano de generosidade humanista (p.22). 

 Quando falamos em ñtransformar o mundoò, pode, ¨ princ²pio, parecer que essa 

seja uma ideia utópica e irreal. Talvez pensemos assim a partir desses mecanismos 

opressores introjetados que operam na sociedade e que nos diminuem a força de ação. A 

ideia de transformação geralmente é atribuída aos mais jovens, a uma energia dessa 

construção utópica da visão de mundo, como se não conhecessem ainda os desafios 

sociais e ainda depositassem em seus sonhos e expectativas, muito de suas energias. 

Porém, podemos perceber que a transformação, antes de se realizar numa dimensão 

comunitária, ou ainda mais ampla, parte de cada um de nós e todos os setores da sociedade 

estão envolvidos.  

Aqui devemos tamb®m escandir os sentidos de ñcomunidadeò. Proveniente do 

latim, o termo communitas significa o que é comum e geral, o que forma uma unidade, o 

que é compartilhado: com (conjunto) e unnus (uno; unidade). Tal termo, caro a diversas 

áreas do conhecimento, apresenta-se e adequa-se a múltiplos significados, dependendo 

do fator comum a designá-lo. A comunidade, por exemplo, pode tanto exprimir uma 

designação de uma forma organizacional social (como localidades e agrupamentos de 

habitações) ou fatores culturais e de identidade coletiva (como grupos sociais ligados a 

fatores religiosos, ®tnicos ou de g°nero sexual e ñminoriasò pol²ticas). Para além, a 

comunidade passa a existir quando esta se identifica e se compreende como uma 

comunidade e também quando assim passa a ser reconhecida e analisada. Também, ao 

mesmo tempo em que o comum une dentro de uma comunidade, não podemos, em 

projetos artísticos, perder de vista que toda comunidade é composta por indivíduos com 
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potenciais criativos e inúmeras distinções em relação aos outros. É também a diferença 

entre os indivíduos que enriquece um número dentro de uma comunidade e é o que faz 

tamb®m uma comunidade se reconhecer e se identificar: ñcomo alcançar a unidade na 

(apesar da?) diferença e como preservar a diferença na (apesar da?) unidadeò 

(BAUMAN, 2005, p. 48, grifo do autor). 

Comunidade, para o sociólogo Zygmunt Bauman (p.17), é a entidade que define 

a identidade. O filósofo apresenta duas formas de compreensão sobre a comunidade: 

comunidades fixas (que se ligam por ideias absolutas e arraigadas) e as comunidades que 

se formam em torno de ideias ou uma variedade de princípios (estas são chamadas de 

comunidades de destino). A essas comunidades de destino que a questão da identidade se 

refere, exatamente por esse tipo de comunidade se manter unida pela variedade de ideias. 

Os laços humanos de nossa sociedade capitalista criaram comunidades que geram 

barreiras ao que não lhes é familiar, conhecido e seguro, ao mesmo passo em que também 

representam um abrigo às questões da globalização (p.12). Por isso, soa cada vez mais 

premente reintegrar práticas comunitárias e individuais que possibilitem o conhecimento 

e a compreensão de ferramentas que possam ser utilizadas para a compreensão dos 

contextos e de nossas relações sociais. Práticas que atuam de modo micropolítico e 

microssocial no desenvolvimento do inconsciente nascem como inquietação e 

planejamento de outras realidades a serem constituídas, através de ações capilares de 

disseminação de valores singulares e objetivos que permitam o desenvolvimento de um 

plano mais palpável e melhor para a humanidade (GUATTARI, 1990, p.35).  

Ao mencionar que estas s«o pr§ticas que atuam de modo capilar e ñmicroò no 

social, reconhecemos que para uma validada reforma ï como no que é almejado expor 

neste ponto ï, não alcançamos, exatamente, efeitos de amplo alcance e de imediatismo 

como percebemos nas ações de instâncias superiores de poder (como na promulgação de 

leis e decretos) e no pensamento geral já estabelecido. Porém, essas são ações que 

colaboram com a divulgação de novas ideias e posicionamentos diante de opressões de 

nossos modos de vida, inaugurando experiências de produção de subjetividade e valores 

afetivos e pragmáticos que, aos poucos, ganham autonomia e articulam-se com outras 

ideias que se espalham na sociedade (p. 44-45). 

O compromisso de uma atenção particular, relacional e com o mundo, é um 

desafio para todos enquanto seres sociais. Através de um esforço paulatino e constante, 

coletivo e individual, de conscientização dos atos no mundo e de como recebemos o 

mundo em seus atravessamentos. O idoso pode diariamente transformar o seu mundo, e 
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isso é uma mensagem positiva para os mais jovens. Quando o trabalho e o esforço são 

compreendidos como base social, o velho encara processos de exclusão nesse tecido 

coletivo, como alguém que não mais contribui objetivamente com uma função para os 

valores sistêmicos, sendo a ele atribuído um lugar distante de atividade que se atêm a um 

passado. Se as pessoas que geralmente são vistas como cansadas, ociosas, paradas, 

enfraquecidas e desatualizadas na sociedade começam a agir, temos também bons 

exemplos de que a luta nunca acaba. A vitalidade, costumeiramente relacionada a quem 

é novo, passa por todos. O seu avivamento é que faz a diferença, para qualquer idade. Ao 

invés de negativarmos um plano e permanecermos nele sem crítica ou autodeterminação 

para reconfigurar seus liames, se faz urgente que possamos colaborar para um plano 

estratégico de união que preveja soluções futuras (mas que no momento atuem a partir da 

crítica e da visibilidade dos fatos) com um olhar mais positivo e próspero para o 

empoderamento da pessoa idosa e para as mudanças que ansiamos. 

 De acordo com o especialista em Gerontologia, José Ferrigno (2010, p. 18), uma 

coeducação entre gerações também é possível e é ferramenta para diminuir as distâncias 

geracionais, enfrentando preconceitos e lógicas que não permitem maior conexão entre 

faixas etárias tão distantes, embasando suas relações na igualdade de direitos e respeito 

às diferenças. Ações que promovem a alteridade e o encontro são necessárias para que as 

pessoas de faixas etárias distintas possam ñaprender e mudar a partir da experi°ncia do 

outroò. Essas a­»es de aproxima­«o geracional devem proporcionar a descoberta de 

interesses comuns (p. 50) visando atingir maior visibilidade social dos idosos em uma 

participação mais intensa em atividades que tendem a melhorar relações com os mais 

novos (p. 62), possibilitando espaços de informação e integração que possibilitam ao 

idoso maior capacidade de seguir as transformações da sociedade (p 74). 

Sendo assim, ações de cunho anti-dialógico e táticas de dominação, que partem 

de uma visão vertical de poder e sem a compreensão das reais necessidades dos grupos 

sociais, devem ser superadas por um esforço realizado através de uma consciência de 

nossos lugares no mundo e de como temos o poder de ação a partir desse encontro e desse 

diálogo com outros na mesma situação. A troca nos faz sair mais ricos e não na mesma 

situação em que iniciamos o contato. Quando sonhos e visões de esperança no mundo são 

usurpados, quando se domina ou se maneja, uma das partes sempre sai prejudicada, com 

algo faltando, enquanto a outra tem a ilusão de que está com algo a mais. Da injustiça 

pela facilidade e comodidade, a justiça parece ser lugar de maior esforço e menos 

resultados satisfatórios. Mas devemos compreender que o fato de estarmos agindo 
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pensando na troca e no nosso enriquecimento, já é uma ação de transformação em nosso 

meio. 

O diálogo sempre encontrará oposição e a intenção não é que todos os indivíduos 

estejam se comportando de uma forma única. É a partir da diversidade que nos 

enriquecemos, reconhecendo as individualidades e subjetividades. A intenção do diálogo 

não é neutralizar energias e opiniões de mundo, mas trazer a consciência como importante 

ferramenta para nos situarmos e buscarmos refletir as nossas realidades e atingir 

problematizações que nos façam querer, de fato, essa verdadeira transformação.  

A performance como liberdade das opressões é uma forma também de 

ñdeseducarò para um sistema enrijecido, no sentido de ampliar o sentido de educa­«o para 

um pensamento crítico e de ação no mundo. O caminho que apontaremos, a partir de 

agora, é de um encontro que pense a arte da performance como também ferramenta de 

reflexão e atuação pedagógica e social, ressignificando estes pontos aqui explanados para 

pensar em atributos da prática contemporânea da arte em seus horizontes. Esses caminhos 

não são tão novos assim, pois já percebemos que práticas artísticas que promovem esse 

viés de atravessamento, já são experimentadas desde os primórdios da performance 

artística, porém, sem ainda uma definição prática esquematizada, a partir do pensamento 

de conceitos. Temos ações que acontecem pontualmente a partir de proposições de 

artistas, mas podemos afirmar que foi entre as décadas de 1980 e 1990 que tais práticas 

começaram a receber maior atenção, começaram a se proliferar como opção e também 

ganharam maior espaço de reflexão. O artista e pesquisador Luciano Vinhosa (2016, p. 

54-55) afirma que ñ(...) a quest«o dos circuitos, seus limites e possibilidades de 

alargamento, vem sendo colocada de outra forma desde os anos 1990 (...)ò, o que ñt°m 

levado alguns artistas a elaborar táticas de evasão seguidas de tentativas de 

atravessamento das fronteiras no que toca à compreensão dos limites rígidos de atuação, 

métodos e objetivos visadosò. 

Anteriormente, na década de 60, já é percebida uma necessidade maior de 

comunicar algo importante para além do gesto de apenas criar, e não somente para um 

pequeno grupo elitista com acesso, mas com maior repercussão social e públicos maiores, 

mais abertos (FERREIRA; COTRIM, 2006, p. 167). Nesse momento histórico um 

pensamento come­a a despontar, sobre ñ(...) as proposições, promoções e medidas a que 

se deve recorrer para criar uma condição ampla de participação popular nessas 

proposições abertas, no âmbito criador a que se elegeram estes artistasò (ibdem). 



 
 

57 

A artista e pesquisadora Beatriz Pimenta Velloso (2011) comenta o cenário de 

ações da década de 1990 no Brasil, apontando para trabalhos que investem não somente 

em uma estética, mas na alteridade social com grupos excluídos da sociedade que 

ñtransitam por n«o-lugaresò (p. 34), envolvidos em experi°ncias art²sticas nas quais se 

apresenta e identifica para o p¼blico ñ(...) o que ® estigmatizado em nossa sociedadeò (p. 

35), revelando as subjetividades que possuem aquele que ® estereotipado (p. 36). ñOs 

artistas que realizam suas obras entre as fronteiras de grupos sociais urbanos têm 

influência de experiências inauguradas pela antropologia urbana, que, com base no 

método etnográfico, parte do estranhamento para identificar diferentes formas de 

culturaò. (p. 45). 

 

Ao vermos o mundo pela perspectiva do excluído social, passamos a 

estranhar os mecanismos de nossa sociedade que nos são familiares. 

Nós, o público de arte, quando temos contato com essas obras, somos 
convidados a operar o autoexorcismo de nossos próprios valões e 

crenças. O interesse na revelação da subjetividade do socialmente 

excluído está justamente na revisão dos valores de nossa sociedade; 
quando esse fenômeno se opera, passamos a estranhar o que nos é 

familiar. (p. 36) 

 

O artista e curador Pablo Helguera (2011b, p. 6) refletiu sobre esta intercessão a 

partir da ñ(...) noção de expansão41 do campo de a­«o da pedagogiaò, para a qual 

estabeleceu três pontos para o seu pensamento: o primeiro estaria ligado ao âmbito da 

ñeduca­«o como instrumento para entender a arteò (media­»es em museus, por exemplo), 

o segundo ponto42 focando na fusão entre educação e arte43 em seus processos e o terceiro 

na ñarte como conhecimento do mundoò (arte como instrumento da educa­«o). Sobre o 

segundo ponto desta noção, Helguera denomina este tipo de práxis de dupla finalidade 

como Transpedagogia ñ(...) to refer to projects by artists and collectives that blend 

educational processes and art-making in Works that offer an experience that is clearly 

different from conventional art academies or formal art educationò. (HELGUERA, 

 
41 Helguera (2011a, p. 80) adapta a noção de Rosalind Krauss em seu pensamento de um campo expandido 

nas artes, a partir da escultura pós-moderna, para pensar em uma ñpedagogia no campo expandidoò. 
42 ñEste tipo de obra se vale da arte para convidar o participante a ingressar em um mundo lúdico onde é 

possível se libertar da realidade de forma temporal, desta vez utilizando dinâmicas com um rigor 

pedagógico que permite com que a experiência não seja meramente uma vivência dispersa, mas que ï 

possivelmente sem que os próprios participantes percebam ï seja uma experiência construtiva, geradora e 

satisfatória para todos os membros do grupoò. (2011a, p. 6-7) 
43 Como as práticas artísticas que aqui serão mencionadas, a partir de exemplos do Projeto Performanciã. 
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2011a, p. 77)44. Pablo Helguera (2011a, p. 78) afirma que a educação como projeto 

artístico torna os seus espectadores em parceiros, participantes ou colaboradores na 

criação e na realização do trabalho.  

É necessário que ações da performatividade de pessoas mais velhas, em sua 

inscrição nos campos da arte e da educação, possam não somente servir às suas próprias 

expectativas ï visando autoconhecimento, promoção de bem estar e saúde e espaço de 

diálogo e expressão ï, mas que colaborem com a alteração da imagem da velhice, 

ñconcretizada na constru­«o social da terceira idadeò (FERRIGNO, 2010, p. 74). 

Conforme nos apresenta José Ferrigno (ibdem, apud DEBERT, 1998), pesquisas de 

gerontologia hoje se encontram mais em uma abordagem sobre o envelhecimento como 

ñfonte de recursosò e n«o como ñfonte de mis®riaò, buscando n«o apresentar essas 

questões pelo viés da carência, mas pelo o que está sendo feito para valorizar os velhos. 

Examinaremos agora ações da performatividade artística que compartilham dessa ideia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
44 ñ(...) para referir-se a projetos de artistas e coletivos que misturam processos educacionais e o fazer 

artístico em trabalhos que oferecem uma experiência que é claramente diferente das academias de arte 

convencionais ou da educa­«o formal em arte.ò (tradu­«o minha). 
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2.2 ã Projeto Performanciã : 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acima: Logotipo do Projeto Performanciã, criado em ocasião de sua comemoração de 5 anos de existência, em 2018. 
Fig. Arte gráfica para logotipo do Projeto, contendo um desenho do rosto de um idoso utilizando óculos que formam 

a palavra ñperformanci«ò em movimento ascendente na imagem.  
Logotipo criado pela designer Mayra Muniz. 

 

 

O título deste Mapa fala de uma arte do envelhecer. O envelhecimento seria, então, 

como um ofício, uma tarefa, que requer técnicas e habilidades. O filósofo alemão Arthur 

Schopenhauer45 apresentou percepções, práticas e pensamentos escritos durante a sua 

velhice, que foram agrupados em seu derradeiro livro. No mapeamento de ações 

performativas também há uma ação intitulada Arte de Envelhecer46. Acredito que 

envelhecer, sim, pode ser uma arte, nesse sentido, quando ao se reconhecer e ao se 

trabalhar na vida, o idoso pode abrir portas para caminhos de compreensão de sua vida. 

O Projeto Performanciã está em atividade desde 2013 e foi criado quando iniciei 

minha pesquisa no mestrado do Programa de Pós-Graduação em Artes Cênicas na 

UNIRIO, sendo defendida em 2015 a dissertação intitulada Projeto Performanciã: 

performances do envelhecimento, com orientação da Professora Drª Tania Alice Caplain 

Feix. O termo ñprojetoò, mesmo j§ utilizado por alguns artistas da década de 1960, na 

 
45 SCHOPENHAUER, Arthur. A arte de envelhecer, ou, Senilia. Tradução de Karina Jannini - 1ª ed. São 

Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2012. 
46 A ação do artista ceramista Luciano de Almeida encontra-se na página 164 deste Mapa. 
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década de 1990 se tornou específico e abrangente para descrever tipos de arte como 

objetos finitos com processo social aberto, baseados no ativismo, na pesquisa 

transdisciplinar, na prática coletiva e participativa e socialmente engajada (BISHOP, 

2012, p. 193-194). A palavra, preferida no lugar de ñexibi­«oò, por exemplo, pode 

evidenciar um caráter mais processual e de produção que de exposição de um resultado 

(p. 198). Assim, o Projeto Performanciã busca a identificação com esses elementos, que 

são norteadores dos trabalhos desenvolvidos.  

Constatei, no início de meu mestrado, que na arte da performance no Brasil há 

grande foco para questões sociais relacionadas à ecologia, gênero, sexo, estética queer, 

xenofobia, etnia, racismo, preconceito, intolerância religiosa, entre outros motes, mas 

percebia serem raras as ocorrências de performances que discutiam o envelhecimento e 

suas questões conexas47. Assim decidi realizar uma pesquisa-intervenção ï teórica, 

prática e laboratorial ï que revelasse de modo performativo e cartográfico, os assuntos 

conexos ao envelhecimento, através da criação (e da reflexão) de uma série de 

performanciãs48 com uma abordagem socioartística sobre o tema do envelhecimento no 

Brasil. Ao abordar a performance artística em contato com questões da velhice, retomarei 

este termo não somente para indicar as ações que são realizadas neste projeto artístico, 

mas para também nomear ações realizadas por outros artistas e coletivos, que reuni em 

um mapeamento de ações performativas sobre o envelhecimento. 

Como artista, sempre acreditei na força do coletivo. Meus movimentos sempre 

foram de criação a partir dessa força, compreendendo a diversidade de potências 

envolvidas em uma ideia e acreditando juntos. Os elos sempre me fascinaram, quando 

voltadas às energias para uma realização, desde a infância participando de ações 

comunitárias na igreja católica e depois no centro espírita, a minha entrada em um grupo 

de teatro amador da cidade natal (que foi onde comecei a desenvolver meus talentos em 

comunh«o com amigos fazendo arte, em formata­«o coletiva e ñmambembeò), 

movimentos de poesia e posteriormente, em trabalhos da UNIRIO. Tive grandes 

aprendizados sobre a performance artística observando e trabalho conjuntamente com a 

professora Tania Alice, minha orientadora nessa caminhada acadêmica, me abrindo os 

olhos para o que sempre soube e gostei de fazer: dar as mãos. Não dar as mãos como 

 
47 Escrevi um artigo para a Revista Performatus intitulado Gerontopoiesis: diálogos da arte performática 

com o envelhecimento (2015) que aborda diversas performances com distintas configurações, realizadas 

por/com idosos em países estrangeiros. Disponível: https://performatus.net/estudos/gerontopoiesis/ 
48 O termo criado está apresentado e explicado no tópico 1.1 do presente Mapa, na página 42. 

https://performatus.net/estudos/gerontopoiesis/
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quem tem algo superior a oferecer, mas para sentir a conexão com a vida e com os desafios 

do caminho.  

A performance me fez encontrar com um lugar verdadeiro em mim, que flui sem 

impedimentos para a minha compreens«o de saber que estava no meu lugar, ñem casaò. 

Desde os primeiros momentos em contato com o teatro performativo do Grupo Teatro 

Renascer49 também senti uma conexão com algo que me convidava a querer entender 

mais. Sempre fui muito ligado a pessoas mais velhas, como os meus avós (meus 

padrinhos), a quem nutria devoto carinho. Existem também mistérios da espiritualidade 

que guardo comigo e que justificam muito de minhas escolhas e caminhos que me foram 

apontados ï mas a esses ensinamentos, deixo para que se revelem a partir das minhas 

experiências narradas neste trabalho. Trabalhar com pessoas idosas sempre me alegrou e 

me nutriu. Fiz grandes amigas dando aulas de arte para pessoas com mais de sessenta 

anos, aprendi e também ensinei. Trocamos. Nesses fluxos, a prática pedagógica aponta 

para além dos conteúdos, as formas de lidar, os comportamentos, a constante revisão de 

si para chegar ao outro. Esse caminho com o envelhecimento e com a linguagem da 

performance, que sigo trabalhando desde 2010, tornou-se minha vida e minha forma 

espiritual de me rever, analisar, refletir e de me buscar.  

As performanciãs passaram a ser, nos últimos anos, a minha forma mais genuína 

de fazer arte, com o que mais comunicava em mim. Faz sentido que eu esteja tão próximo 

a estes temas ligados ao envelhecimento, por eu estar pesquisando a relação com o próprio 

velho que gesto. Envelhecemos desde que nascemos (antes também), porque não existe 

fim. Estamos em constantes mutações e assim vamos compreendendo nossos rumos. Sem 

a relação e o reforço do espírito da coletividade, tendemos a nos perder em 

individualidades fechadas como sarcófagos. Muitos se enterram em vida, perdendo a 

grande oportunidade das realizações. O mundo fere e nem todos sabemos como lidar, 

faltam ferramentas e modos de fazer. Construir caminhos a partir de nós mesmos, 

observando o nosso entorno e a arte brotando em nós como possibilidade para agir, é uma 

semente que deve multiplicar. A arte cada vez mais é compreendida como um modo de 

operação, de conceituação, pensamento e prática, com todos os pontos interligados, 

borrando seus limites com outras disciplinas e configurações. A arte como semente a ser 

cultivada é uma ideia que muitos rejeitam, ao pensar que a arte faz parte de talentos únicos 

 
49 Sobre esta experiência, narro a minha participação no projeto de extensão da UNIRIO (Grupo 

Teatro Renascer) no Mapa Teatro performativo: memórias performadas, no tópico 2.4.   
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recebidos, não como um olhar consciente e criativo para o que se foca em observação na 

vida.  A natureza nos ensina que as conexões são necessárias para a sobrevivência e a 

saúde dos seres. Cada performanciã tem objetivo de ser semente, árvore, fruto, raiz, folha 

voando e se espalhando.  

O que acontece com a arte da performance quando o corpo velho assume 

estruturas já posicionadas no mundo? Diversas vezes, quando me perguntam sobre o que 

pesquiso, percebo um desinteresse quando revelo a minha pesquisa. Por vezes, também, 

encontrei pessoas que se entusiasmaram com as ideias do Projeto. Na própria academia, 

uma professora minimizou o meu projeto, afirmando que o que eu fazia não era arte. Há 

pessoas que percebem o Projeto Performanciã ï sem um aprofundamento para rever seus 

pré-conceitos ï como um projeto de ocupação da terceira idade, como se sua única via 

fosse trazer alegria e atividade ao idoso, de forma assistencial. As formas de ver um 

projeto que se esforça constantemente em ampliar seus recursos e horizontes, são também 

reverberações do desconhecimento do universo do idoso e de suas comunidades. Porém, 

tais visões nunca me intimidaram no que me propus como pesquisa, apenas me deram 

força para tornar mais visíveis os pontos de base que o Projeto se compromete em seguir 

e realizar. 

As performanciãs podem ser pensadas a partir de três pontos que estabeleci para 

compreender suas realiza­»es: o ñpara/com/porò idosos. A­»es realizadas ñparaò idosos 

têm destinação ao público da terceira idade, sendo performadas tanto por uma pessoa com 

menos ou com mais de sessenta anos. As ações ñcomò idosos ocorrem quando um 

performer não idoso, como proponente ou coautor, participa da ação junto a um ou mais 

performers idosos. Já as ações ñporò idosos acontecem quando são eles os únicos 

performers atuando na ação. A ideia dessa tríade ñpara/com/porò também nos leva a 

pensar em composição, como ato criativo e processual ï ações que colaboram para os 

idosos se comporem em suas expressões e também pensando em novos projetos de vida 

e em seus potenciais criativos de avivamento pessoal e coletivo. Para/com/por idosos 

também que seremos ï para aqueles que ainda não ultrapassaram a liminar marca dos 

sessenta anos. O termo performanciã é utilizado como um conceito operacional para 

indicar ações realizadas para/com/por idosos que abordem as questões da senescência e, 

por este motivo, não necessariamente um(a) performer com mais de sessenta anos estaria 

realizando uma performanci«. Como exemplo, a conhecida ñAv· da Performanceò 

Marina Abramovic (como autorefere a artista nascida em 1946) não aborda essa temática 
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como foco de sua performatividade, apesar de também ser um corpo histórico que se 

apresenta na velhice. 

Realizar experiências comunitárias com idosos e estabelecer dentro dos processos 

artísticos50 um pensamento desde a elaboração da ação performativa e a escolha dos 

modos operacionais relacionais a serem ativados na interação com o público-participante 

das estruturas montadas, é realizar uma arte polifônica, com diversos autores, em uma 

autoria diluída, reconhecendo cada potência criativa e geradora de questionamentos sobre 

os tantos estereótipos, papeis sociais impostos, visões cristalizadas e consequências das 

políticas públicas que o idoso enfrenta em nosso país. O Projeto Performanciã visa 

realizar ações que atuem na visibilidade social do idoso, transformando olhares para a 

alteridade com a pessoa com mais de sessenta anos e gerando novas imagens para o 

envelhecimento em nossos dias, ao construir situações que irrompem de um cotidiano 

urbano para trazer à tona as reflexões sociais que somente este segmento social pode 

abordar com propriedade ï através do corpo, da fala, do gesto e da memória. De resto, 

das questões específicas compartilhadas em uma prática artística, uma arte comunitária, 

educativa e engajada socialmente colabora nos processos de transformação de indivíduos 

e comunidades em situações de vulnerabilidade ou invisibilidade social, atuando através 

de um empoderamento sobre as forças opressoras e no reforço da autoestima, 

incentivando grupos e indivíduos a refletirem com maior consciência sobre suas vidas e 

atuarem no cotidiano com um espírito mais comunitário e consciente da política que 

vivenciam.  

Debatendo o próprio processo de sua existência e/ou de sua relação com a 

sociedade através de uma gerontopoiesis51, o idoso, a partir das formatações diversas da 

arte da performance, apresenta-se como força ativa, poder que emana em sua história e 

trajetórias. O Projeto Performanciã não é um trabalho voltado somente para o público 

idoso. Ao contrário, o projeto necessita do elemento intergeracional para acontecer e gerar 

debates ï e, além de classificações de faixas etárias e geracionais, da atenção à 

diversidade social e a escuta aos posicionamentos e lugares de fala dos performers 

atuantes. A troca energética, construtiva, colaborativa, crítica, criativa em uma ação onde 

 
50 Ocorridos nas Oficinas de Performanciãs do Projeto Performanciã. 
51 Termo que criei para o que seria uma produção realizada por aquele que é mais velho, em relação com 

uma poética da criação ï uma constru­«o de ideia a partir da jun­«o dos termos em latim ñgerontoò e 

ñpoiesisò. 
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a interação é premissa, desperta não somente no espectador algo a ser pensado, mas 

modifica aquele que realiza esse encontro pela ação.  

Nas performances do Projeto Performanciã contamos tanto com a dimensão da 

participação dos envolvidos na realização da ação quanto na participação de pessoas que 

irão interagir com a proposta. Esses últimos nomeio como espectadores-participantes, 

assumindo na junção dessas palavras que há ainda na participação a dimensão de algo 

que detém a atenção do outro que faz acompanhar, assistir, interpretar, compreender e 

sentir a experiência, para além da extensão da participação, que ensina novas relações no 

mundo a partir de proposições que convidam a assumir atitudes diante de situações 

colocadas. A participação abre a reflexão para pensarmos seus diversos modos e mais 

adiante seguiremos a discussão sobre a participação na arte.  

O Projeto Performanciã é um projeto independente mas também se alia a 

plataforma Performers sem Fronteiras (PsF)52, uma plataforma de atendimentos de 

emergências pontuais ou crônicas com performances, pesquisando novas maneiras de o 

performer estar no mundo intervindo em regiões e em públicos através de motivações 

específicas para cada contexto, realizando projetos participativos em contextos pós-

traumáticos no Brasil e no mundo, desde 2015. O Projeto Performanciã também integra 

um mapeamento realizado sobre a performance no Brasil e na América Latina, intitulado 

como MAPA (Mucha Acción Pan Americana), criado pela LA PLATAFORMANCE53.  

 
52ñPsF é uma plataforma que reúne performers de diversas nacionalidades que realizam projetos artísticos, 

culturais e terapêuticos com e para vítimas de traumas de choque (conflitos armados, migrações, guerras, 
cat§strofes naturaisé) ou traumas de desenvolvimento (pessoas idosas, pessoas adoentadas, internadas em 

hospitais psiquiátricos, órfãos, entre outras situações). PsF também conduz ações de pesquisa, de formação 

e de apoio nos setores artístico, social, ecológico e terapêutico, junto a uma população diversa e com 

interventores unidos pelo interesse mútuo em elaborar ações e projetos que atuem nessa zona de 

contaminação entre disciplinas, ideias e linguagens. Em ação desde 2015 no Brasil, o PsF é vinculado a um 

projeto de pesquisa coordenado pela artista e pesquisadora Tania Alice na Universidade Federal do Estado 

do Rio de Janeiro (UNIRIO) e possui a forma legal de uma Associação Artística ("Lei de 1901") em 

atividade, fundada na França. Até agora, o grupo realizou intervenções: no Nepal - após os terremotos; em 

Bruxelas - após os atentados; no Brasil - com pessoas idosas e clientes em hospitais psiquiátricos; na França 

- nos cuidados paliativos, no Haiti (uma "ponte" entre refugiados do Haiti no Brasil), no Togo, entre 

outros.ò Sou membro integrante ativo dos Performers sem Fronteiras desde seu início e participo da ação 
de forma contínua em grupos de pesquisa e de prática, realizando as ações do Projeto Performanciã como 

parte da plataforma. O texto de apresentação do Performers sem Fronteiras foi extraído do site da 

plataforma. Disponível em: www.performerssemfronteiras.com 
53 Uma plataforma pública de trabalho colaborativo que tem como foco a arte da performance. Este 

mapeamento realiza a reunião de projetos, eventos e festivais em um circuito de iniciativas que promovem 

a arte da performance em nosso país e em nosso continente. Esse mapeamento auxilia as iniciativas 

integrantes desse circuito enquanto um processo para o compartilhamento de experiências, além de facilitar 

uma visão panorâmica de propostas de atuação na arte da performance. Texto de apresentação extraído do 

site: www.laplataformance.blogspot.com.br. 

http://www.performerssemfronteiras.co/
http://www.laplataformance.blogspot.com.br/
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Com sete anos a serem completados em 2020, comemorados no dia 26 de julho 

(Dia dos Avós), o Projeto Performanciã já realizou 23 ações até o momento e 11 oficinas, 

com 44 apresentações de ações contabilizadas54. O projeto conta também com um site55 

ï que reúne informações, textos, registros e um mapeamento da performance artística 

abordando o envelhecimento como tema principal ï, uma página no Facebook56 e o canal 

no Instagram ï para divulgação de ações do Projeto e de informações gerais sobre o 

envelhecimento e a performatividade do idoso. Todas as performances elaboradas no 

Projeto Performanciã se relacionam com modos de fazer e diálogos com a arte 

contemporânea, explorando linguagens e suportes que estejam presentes nas suas relações 

com os princípios norteadores de uma arte comunitária, socialmente engajada e 

participativa, realizada nos moldes de uma animação sócio cultural57. 

Durante o período do mestrado, fechei a defesa da dissertação com o Projeto tendo 

realizado 10 ações em performance. Essa primeira etapa da série de ações foi realizada 

de forma completamente independente, a partir de um esforço de realização dentro de 

assuntos que foram abordados até aquele momento. A partir da 11ª ação, o Projeto 

Performanciã começou a construir novos capítulos dessa história, com o apoio, parceria, 

confiança e investimento do Sesc ï Serviço Social do Comércio. O Sesc criou em 196358 

o Programa Trabalho Social com Idosos (TSI), inaugurando (FERRIGNO, 2010, p. 9) 

ñ(...) espa­os para encontros, trocas afetivas e aprendizado (...)ò e incorporando ñ(...) 

como método de trabalho a formação de grupos de socioativismo nas ações voltadas ao 

cidad«o idosoò. Esse modelo ® utilizado at® hoje pelo Sesc e reproduzido por instituições 

privadas e públicas. José Carlos Ferrigno (2010, p. 88) explica que as premissas de 

trabalho com idosos no Sesc visam atualizar informações para promover maior integração 

social dos velhos em um mundo com constantes e aceleradas transformações, partindo da 

ideia de que o ser humano em idade mais avançada pode ser motivado e estimulado em 

suas capacidades de aprendizado do mundo ï com base em uma educação formal, não-

formal e informal. O TSI é desenvolvido em diversas unidades do Sesc pelo país, mas em 

 
54 A performance Reflexos, por exemplo, teve 16 apresentações no total, realizadas em diversos espaços. 
55 Disponível em: www.projetoperformancia.com.  
56 Disponível em: https://www.facebook.com/projetoperformancia.  
57 Os termos e conceitos que se associam à prática do Projeto Performanciã serão explanados no próximo 

tópico, a partir de exemplos de ações realizadas. 
58 ñEm 1963, o SESC S«o Paulo criou o primeiro grupo de conviv°ncia de idosos no Brasil. At® essa data 
havia apenas asilos e outros trabalhos assistenciais para idosos carentes e sem família, além de algumas 

associações de aposentados de categorias profissionais mais organizadas, como bancários e metalúrgicos, 

entre poucas outras. O objetivo central dos grupos de convivência é a sociabilização do idoso, ou, como 

talvez seja mais correto dizer, a sua ressocializa­«o.ò (FERRIGNO, 2010, p. 87) 

http://www.projetoperformancia.com/
https://www.facebook.com/projetoperformancia
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São Paulo ele fez parte da Gerência de Estudos e Programas da Terceira Idade (GETI59) 

até esta ser incorporado a uma gerência maior (Gerência de Estudos e Programas Sociais 

ï GEPROS), que assume também outras pastas, mas continua com a sua programação 

ativa pensando o lugar do idoso na sociedade contemporânea. No Rio de Janeiro, por 

exemplo, não existe uma GEPROS, mas o TSI é ativo e realiza suas programações.  

O Projeto Performanciã não depende, necessariamente, de um apoio institucional 

para o seu acontecimento, mas é importante destacar o tipo de instituição que busca 

parcerias com realizações que colaboram para uma promoção da saúde do idoso ï 

pensando a sa¼de como ñum estado de completo bem estar-físico, mental e social e não 

somente ausência de afe­»es e enfermidadesò (OMS, 2014). Por®m, como institui­«o que 

promoveu a realização de tantas ações do Projeto, é necessário mencionar o esforço de 

um trabalho social que é realizado há décadas, promovendo conexão, avivamento, bem-

estar, conhecimento e espaços de atuação e reflexão para os idosos. Pude, a partir dessas 

incursões por diversas Unidades do Sesc, conhecer grupos distintos de idosos que muito 

me ensinaram. Desde 2015, pude aliar, no Sesc, uma parte prática da pesquisa do 

doutorado a um trabalho artístico com maior projeção e também remunerado, 

desenvolvido em parceria com uma instituição de referência e qualidade no Brasil. 

Quanto aos grupos com os quais trabalhei, mesmo o Sesc sendo uma entidade voltada 

para trabalhadores do comércio de bens, serviço e turismo, pessoas da sociedade civil, em 

geral, podem se matricular e/ou participar de atividades do Sesc, sendo abertos 

publicamente seus eventos, atrações, oficinas e apresentações. Apenas algumas áreas 

necessitam de carteirinha de identificação e tem acesso mais restrito, como as piscinas 

das Unidades. Assim, trabalhei com pessoas com mais de 60 anos com diversas origens 

e histórias, enriquecendo os caminhos do Projeto a partir da união de suas diferenças e 

visões. 

 

Pela educação não-formal, o SESC busca não apenas o entretenimento 
dos usuários através do lazer, mas principalmente seu desenvolvimento 

a partir de uma ocupação criativa do tempo livre. Trata-se de um 

processo de educação pelo lazer e para o lazer, no qual, portanto, as 
pessoas, além de aprender prazerosamente, também têm a oportunidade 

de aprender e planejar e realizar seu próprio lazer. (FERRIGNO, 2010, 

p. 27) 

 

 
59 Além do TSI, a GEPROS-SP (desde quando ainda GETI) é responsável também pelo Programa 

intergeracional Sesc Gerações. 
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Para contar essa história de realizações com o Sesc60, tenho que narrar um episódio 

que fez com que o Projeto Performanciã fosse percebido por essa instituição.  Entre 2013 

e 2015, o Sesc Campinas (no interior de São Paulo) realizou um projeto convidando 

diversos performers e coletivos que trabalham com performance, para realização de 

oficinas e ações dentro da programação daquela Unidade. Desse projeto nasceu a 

publicação de dois catálogos: o primeiro contendo todas as ações e realizações na 

programação, em todos os meses de duração do projeto; e o segundo sendo um catálogo 

de um evento com registros de performances (exposições de fotoperformances e registros 

de performances, mostra de videoperformances) e performances com artistas e redes que 

dialogaram com o projeto durante os meses em que foi realizado. O Projeto Performanciã 

participou junto ao Coletivo de Performance Heróis do Cotidiano61 no primeiro 

catálogo62 (Projeto Encontro ï Sesc Campinas) com a performanciã Autodiagnóstico do 

Envelhecer63 e no segundo catálogo (Performance em Encontro ï Sesc Campinas) 

participando da programação do evento com dois registros audiovisuais das 

performanciãs Em que espelho ficou perdida a minha face?64 e Operação Tapa-Buraco65, 

12ô42ò) exibidas nos dias 25 e 27 de junho de 2016 no Sesc Campinas. 

Não estive presente no evento, mas soube por relato de alguém que assistia às 

exibições que, ao passar o vídeo da Operação Tapa-Buraco, uma senhora se levantou da 

plateia e comentou algo como a seguinte frase, em voz alta para a audi°ncia: ñ£ isso! 

Tenho que ir l§ fora buscar uma amiga para assistir!ò. Uma funcionária do Sesc, na época, 

estava buscando atrações para compor a programação da Semana Internacional do Idoso 

(realizada de 29 de setembro a 4 de outubro de 2015 no Sesc Santana) e a partir desse 

acontecimento, fez essa primeira ponte. Assim fui contactado para realizar uma oficina 

de 5 dias na Unidade, apresentando as performanciãs MANI-FESTA-AÇÃO66 e 

 
60 27 apresentações a partir de 11 ações promovidas pelo Projeto Performanciã no Sesc. 
61 O coletivo Heróis do Cotidiano foi criado em 2009 e realizou diversas ações, até o ano de 2015 se 

transformar no que hoje é a plataforma PsF. Para saber mais sobre o coletivo, acesse: 

http://taniaalice.com/herois-do-cotidiano/ 
62 Disponível (p. 42-45) em: https://issuu.com/sesccampinas/docs/catalogo_performance_junho_2015 
63 Para saber mais sobre a performanciã Autodiagnóstico do Envelhecer, veja no mapeamento do Projeto, 

no tópico 3 deste Mapa, ou acesse:  

https://www.projetoperformancia.com/autodiagnosticodoenvelhecer  
64 Para saber mais sobre a performanciã Em que espelho ficou perdida a minha face?, veja no mapeamento 

do Projeto, no tópico 3 deste Mapa, ou acesse: https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho  
65 Para saber mais sobre a performanciã Operação Tapa-Buraco, veja no mapeamento do Projeto, no tópico 

3 deste Mapa, ou acesse: https://www.projetoperformancia.com/operacaotapaburaco 
66 Para saber mais sobre a performanciã MANI-FESTA-AÇÃO veja no mapeamento do Projeto, no tópico 3 

deste Mapa, ou acesse: https://www.projetoperformancia.com/manifestacao 

http://taniaalice.com/herois-do-cotidiano/
file:///C:/Users/marce/Desktop/PESQUISA/-%20DOUTORADO%20E%20CONCLUSÃO/-%20acabou%20-%20Doutorado%20-%20FINAL/-%20MAPAS%20PRONTOS/Disponível%20(p.%2042-45)%20em:%20https:/issuu.com/sesccampinas/docs/catalogo_performance_junho_2015​
https://www.projetoperformancia.com/autodiagnosticodoenvelhecer
https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho
https://www.projetoperformancia.com/operacaotapaburaco
https://www.projetoperformancia.com/manifestacao
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ORÓCULOS67. Na programação, além da oficina do Projeto Performanciã, o projeto 

Lata65, da arquiteta e produtora artística portuguesa Lara Seixo Rodrigues, realizou uma 

oficina de grafitti para idosos. Ao final da programação das oficinas, apresentamos 

conjuntamente uma performance que intitulamos VIVA+60!68, com os idosos 

participantes das duas oficinas.  

Nesse evento também participei, junto à Lara Seixo, da mesa redonda A idade é 

só um número: os idosos e o universo das artes. As atividades dessa semana renderam a 

publicação do artigo Lata 65 e Projeto Performanciã: arte contemporânea para a 

terceira idade na Semana Internacional do Idoso69, escrito por mim para a Revista Mais 

60: Estudos sobre Envelhecimento, publicada de forma impressa e digital pelo Sesc São 

Paulo. No artigo As atividades de lazer como estratégias para promoção da saúde do 

idoso70, escrito por Império Lombardi Junior e Mônica Ferreira de Araújo em 2018 

também para a Revista Mais 60, os autores abordam conteúdos temáticos do lazer, da 

educação e da saúde com idosos, mencionando, entre outros, o trabalho realizado pelo 

Projeto Performanciã, por se adequar aos interesses dos idosos e a conceitos e valores 

defendidos pelo Sesc:  

 

O Sesc entende esses interesses como um meio de educação 

sociocultural, valorizando todos os tipos de atividades, e procura, em 

sua política interna, intensificar ações grupais que se apoiam nos 
princípios da educação permanente - formal, não formal e informal 

(MARCELLINO, 2004, GOHN, 2010) no espírito democrático, na 

experimentação de vivências, problematização da realidade e no 

favorecimento da socialização. (JUNIOR, I. L; ARAÚJO; M. F, 2018, 
p. 27-28) 

 

A partir desse primeiro evento, outros convites foram sendo feitos, pelo Sesc SP 

e pelo Sesc RJ. Algumas das performances vieram como demanda por assuntos 

estabelecidos pelos eventos pensados pelo Sesc para a terceira idade, enquanto outras 

vieram a partir de ideias minhas para iniciar o trabalho conjunto com grupos do TSI, em 

diversas Unidades. Desse modo, os assuntos que as performanciãs encaram a cada 

 
67 Para saber mais sobre a performanciã ORÓCULOS veja no mapeamento do Projeto, no tópico 3 deste 

Mapa, ou acesse: https://www.projetoperformancia.com/oroculos 
68 Para saber mais sobre ação conjunta (VIVA+60!) entre os projetos acesse: 

https://www.projetoperformancia.com/oroculos 
69 O artigo se encontra disponível para leitura no link: 
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/10792_LATA+65+E+PROJETO+PERFORMANCIA+ARTE+CONTEMPO
RANEA+PARA+A+TERCEIRA+IDADE+NA+SEMANA+INTERNACIONAL+DO+IDOSO 
70 O artigo se encontra disponível para leitura no link: 

https://www.sescsp.org.br/files/artigo/7fb65c86/9fec/472e/9254/44f57e2dd6d8.pdf 

https://www.projetoperformancia.com/oroculos
https://www.projetoperformancia.com/oroculos
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/10792_LATA+65+E+PROJETO+PERFORMANCIA+ARTE+CONTEMPORANEA+PARA+A+TERCEIRA+IDADE+NA+SEMANA+INTERNACIONAL+DO+IDOSO
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/10792_LATA+65+E+PROJETO+PERFORMANCIA+ARTE+CONTEMPORANEA+PARA+A+TERCEIRA+IDADE+NA+SEMANA+INTERNACIONAL+DO+IDOSO
https://www.sescsp.org.br/files/artigo/7fb65c86/9fec/472e/9254/44f57e2dd6d8.pdf
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processo, se complementam entre o meu desejo de produzir novos dados para esta 

pesquisa de doutorado ï pensando em temas inéditos nesta série de ações ï ou trazer 

novos elementos para assuntos já tratados, conferindo novas qualidades e pontos a serem 

debatidos na tese. No subtópico 2.2.1 comentarei as ações a partir de relações com 

conceitos, termos e formatações de realização socioartística que o Projeto Performanciã 

identifica como basilares para a práxis da pesquisa-intervenção.  

O método cartográfico de pesquisa exige uma atenção constante do pesquisador, 

n«o por buscar realizar uma ñcoleta de dadosò, mas sim uma ñprodu­«o de dadosò baseada 

em uma atenção cartográfica. Essa atenção não funciona como seleção de informações de 

representação na pesquisa, mas assume uma maneira de detecção de signos e formas 

circulantes, uma aten­«o ¨ espreita ao que seriam ñpontas do processo em cursoò, 

indicando os rumos e os caminhos da investigação (KASTRUP, 2009, p. 33-34). Dessa 

forma, não só o pesquisador domina a pesquisa, mas ela mesma se cria, em relação com 

aquele que pesquisa. Para o Projeto Performanciã, essa atenção tem foco em assuntos 

atuais, do estilo de vida contemporâneo dos idosos brasileiros, que possam retratar 

diversos aspectos do envelhecimento humano, abordado por vieses pedagógicos e 

artísticos em sua execução. 

Cito aqui estilos, conceitos, movimentos e formatações de ações em diálogo com 

o Projeto que foram empreendidos até então71: arte postal/mail art, dadaísmo, site 

specific, ñartivismoò, programa performativo, fotografia performada/fotoperformance, 

vídeoperformance, estética relacional, performance ritual, arte urbana, lambe-lambe, 

teatro de sombras, arte circense e jogo. Os temas já trabalhados nas ações são variados, 

como a memória, o preconceito, a solidão, a sabedoria, a longevidade, a finitude, a 

espiritualidade, a política, o estereótipo sobre o idoso, a saúde, os limites mentais e 

corporais que a idade pode revelar, a violência contra o idoso, a sexualidade e as questões 

de gênero, as condições das calçadas em vias públicas e os direitos do idoso. Quanto à 

localidade, até hoje,  serviram de cenário para o desenvolvimento de ações deste Projeto 

(produção de dados): 12 unidades do Sesc entre os Estados de São Paulo e do Rio de 

Janeiro, a Câmara dos Vereadores de São Paulo, o Centro Municipal de Arte Hélio 

Oiticica (RJ), o Teatro Municipal Sérgio Porto (RJ), o Retiro dos Artistas (RJ), um evento 

do Instituto Hemisférico de Performance e Política (Hemi Convergence 2013 / 

 
71 Alguns destes termos encontrarão espaço para desdobramentos da ideia de performance ainda neste 

Mapa, a partir de ações performáticas realizadas sobre o tema do envelhecimento e abordadas aqui em suas 

características e contextos de suas formatações.  
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Experimental Collectivities em Los Angeles - EUA), domicílios e espaços públicos em 

geral (ruas, calçada, sambódromo, hospital, praça, muro, parque, orla de Copacabana, 

ponto de ônibus).  

Desde 2013, as 11 Oficinas de Performanciãs realizadas para a apresentação da 

linguagem da performance, a criação de ações e a apresentação de estruturas72 a serem 

desenvolvidas com os idosos participantes, contaram com a participação de uma média 

de 200 idosos (alguns também participaram de mais de uma ação do Projeto). Essas 

oficinas aconteceram no Grupo Renascer73, em unidades do Sesc RJ e do Sesc SP e em 

uma residência artística no município de Araraquara, em São Paulo. Estes espaços são 

fundamentais para a formação de comunidades temporárias (duracionais ou não), onde é 

possível, dependendo das condições de tempo e da proposta, os idosos criarem uma 

performance em processo colaborativo ï e a partir de minha facilitação ï ou participarem 

criativamente de uma estrutura já pré-estabelecida por mim.  

O primeiro caso se deu na Oficina de Performanciãs realizada no Grupo Renascer, 

com duração de dois meses e realização de quatro ações criadas nos encontros, a partir de 

questões que emergiram em debates e rodas de conversa, em um processo de mediação 

por perguntas e apresentação de soluções nos momentos precisos. Já no segundo caso, 

com o Projeto Performanciã sendo convidado a compor a programação de Unidades do 

Sesc RJ e SP, com a necessidade de enviar propostas mais fechadas antes de minha 

chegada aos locais, tinha que formatar estruturas de ação que pudessem ser preenchidas 

criativamente pelos idosos participantes durante as oficinas (gerando material e conteúdo 

para a ação) e de forma relacional em suas participações nas performances. A oficina em 

Araraquara teve um formato intergeracional, com maioria presente de idosos que, durante 

uma semana, participaram da proposta de realizar uma arte urbana na cidade ï sem antes 

ter pouquíssimo material pronto até entrar em contato com o grupo. 

Se trabalhar com um projeto de arte socialmente engajada requer um 

atravessamento entre disciplinas e campos de saber, é necessário que não somente a 

formatação artística seja investigada, mas que os saberes diversos dos constituintes do 

grupo forneçam pistas para que a experiência seja genuína e mais completa possível ï 

 
72 Estrutura, como refiro, pode ser entendida como a forma, comentada por Bourriaud em seu livro Estética 

Relacional, como algo feito para uma duração, uma microutopia que funciona como espaço de interstício 

e convite à relação e à participação, espaços de experimentação de novas relações no mundo. No próximo 

tópico deste Mapa é comentado o conceito de relacional na arte.  
73 O Grupo Renascer é um Programa de Extensão da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro 

(UNIRIO) que atende uma média de 200 idosos divididos em diversas atividades e que funciona em um 

salão localizado no espaço do Hospital Universitário Gaffrée e Guinle. 
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além de também saber recolher impressões e posicionamentos diante da questão social a 

ser abordada. Projetos de participação e engajamento na arte mudam o foco do artista 

para o público, não mais enaltecendo o objeto, mas valorizando o processo de produção. 

A historiadora de arte e curadora Miwon Kwon (2002, p. 109) comenta que neste novo 

paradigma da arte, termos como site-specific74 passam a dar lugar a termos como ñissue-

specificò (assunto espec²fico) e ñaudience-specificò (audi°ncia espec²fica), a partir do uso 

por artistas e curadores, deixando a especificidade do local para se pensar em uma relação 

mais íntima entre artista e público, o que ganha tendência no campo das artes. No capítulo 

4 do livro ñOne place after another site-specfic art and locational identityò (2002), 

Miwon Kwon se dedica a exemplificar uma topologia esquemática de quatro 

comunidades identificadas, a partir de exemplos de projetos e suas relações socioartísticas 

(p. 116-135).  

Cada categoria estaria relacionada a um papel diferente de artista, ampliando 

assim, as interpretações alternativas do relacionamento colaborativo (p. 7). São elas: 

comunidade de unidade m²tica; comunidades ñlocalizadasò; comunidades inventadas 

temporárias e comunidades inventadas em atividade/andamento. As comunidades 

localizadas já existem anteriormente ao projeto intervir, como grupos baseados em uma 

localidade ou categorias sociais identificadas facilmente. Outros tipos são relacionados a 

situações em que comunidades são criadas, que não existiam antes da proposição de um 

projeto. A comunidade baseada em uma unidade mítica se refere, como exemplo, a um 

grupo de feministas. Nas comunidades inventadas há um entendimento sobre a identidade 

como processo de construção que pode ser forjado. A temporária acaba após a realização 

de alguma ação pelo projeto e a em andamento é autossuficiente, são contínuas e 

permanecem autônomas após a conclusão do projeto. No Projeto Performanciã, as 

comunidades de trabalho alcançadas ficam entre as temporárias (que desaparecem após a 

realização de ações) e localizadas (grupos de idosos). 

Propomos neste Mapa uma abrangência de termos e conceitos ï destacando 

semelhanças e pontuando seus distintivos ï que desdobram diversos aspectos 

circunscritos no campo de estudos da arte contemporânea, particularmente no que diz 

respeito a projetos socioartísticos em envolvimento direto com grupos e públicos 

específicos. Nestes anos de existência, ao refletir sobre os caminhos do Projeto 

Performanciã em suas maneiras de atuação com comunidades e nas realizações de 

 
74 Obras que são criadas a partir de locais específicos como mote. 
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performances para/com/por idosos, podemos concluir que, como projeto, sustentam os 

preceitos estipulados para a sua configuração como também uma arte comunitária e arte 

participativa75. Integralmente, observada a totalidade das ações realizadas como uma série 

contínua (projeto) e os seus modos de feitio, podemos enquadrá-lo como arte socialmente 

engajada76 ï que se adequa bem aos projetos duracionais.  

Analisando as formatações processuais das ações, podemos comentar os três 

pontos a seguir: 1) a primeira oficina, que durou dois meses e gerou quatro ações com um 

numeroso grupo de idosos participantes, tinha êxito ao estabelecer, pelo espaço de tempo 

de trabalho, uma relação mais profunda com o seu público específico. As quatro ações 

que surgiram dessa primeira oficina foram totalmente criadas em processo de construção 

colaborativa, a partir das necessidades de realização daquele grupo, da mediação dos 

pontos levantados em debates, da compreensão das possíveis etapas e treinamentos 

estabelecidos para uma criação performática, do que gostariam de abordar e dos 

questionamentos feitos pelos envolvidos. 2) Em outras ações isso também foi possível, 

quando através de relações mais estreitas com alguns idosos (não com um grupo 

numeroso, mas às vezes com um ou poucos idosos77), podíamos realizar um processo 

criativo mais integrado e autônomo, construindo objetivos com atenção às pulsões e 

necessidades, adequando à linguagem da performance os pontos que nos eram 

importantes de serem ativados. 3) Já em oficinas ministradas nas Unidades do Sesc, com 

a necessidade de já apresentar previamente propostas mais fechadas para compor as 

programações antes mesmo de conhecer as comunidades que estariam envolvidas nas 

atividades78, apresentava uma estrutura (como dispositivo relacional) a ser preenchida de 

modo colaborativo e criativo, sempre atentando para que o espaço de opiniões, expressões 

e desejos fosse atendido nessa composição conjunta e durante a execução das ações.  

É importante também abordarmos neste trabalho se há ou quando há algum 

repasse do valor total de cachê/contrato aos idosos na realização das ações. Algumas 

pessoas já me perguntaram sobre isso ao longo do processo de pesquisa e percebo aqui 

um espaço apropriado para abordar tal questão. Obviamente, nas primeiras ações, 

 
75 Tais termos são apresentados no próximo tópico deste Mapa. 
76 Esta formatação socioartística será comentada no próximo tópico deste Mapa. 
77 Uma comunidade pode ter um representante de uma questão maior, que envolva assuntos vivenciados 

por todos os idosos ou por grandes parcelas dessa totalidade. 
78 Comunidades compostas por idosos convocados por profissionais das Unidades, já participantes de 

atividades do Sesc, ou por pessoas da população que se inscreviam ao tomarem conhecimento pelas 

divulgações através do site da instituição, de publicidade em meio virtual ou por livretos de programação 

distribuídos na rede. 
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realizadas em oficinas e encontros com idosos para a criação do Projeto, não houve essa 

preocupação. Outras ações que fiz simplesmente pela ideia, sem financiamento da ação, 

também não pensei no dinheiro como uma moeda de troca. Quando comecei a realizar 

performances pelo Sesc, cheguei a me preocupar com possíveis questões éticas de 

realização de um trabalho comunitário, como facilitador de propostas, sem a remuneração 

dos participantes, sem um repasse do valor que eu estaria recebendo. Porém, logo percebi, 

com tantas ações realizadas, que o maior valor conquistado ali pelos idosos é a 

experiência apreendida, o conhecimento de uma ferramenta artística de potência e a 

oportunidade de poderem mostrar quem são. Existe o valor financeiro e o valor agregado. 

Os idosos percebem, em uma relação clara, que estão ganhando, que não estão sendo 

ñcompradosò ou ñusadosò para ideias de outras pessoas. Para desenvolver performances 

com grupos é necessária a confiança mútua entre as partes envolvidas e também o 

reconhecimento de que as ferramentas, afetos e experiências desenvolvidas no espaço 

grupal, são grandes valores.  

Todas as vezes que o Sesc me convidou, então, para oferecer oficinas com 

performances como resultados do processo, nunca paguei aos performers por suas 

participações. Mas quando fui chamado para elaborar alguma performance para o Sesc, 

de forma mais livre, tendo a possibilidade de convidar performers para a sua execução 

(sem ser uma proposta comunitária, para um grupo específico), paguei seus cachês (como 

nas Caminhadas Sesc que o Projeto Performanciã participou e também na performance 

Nossas Senhoras nas Alturas/O Senhor tá lá no céu!) reconhecendo o valor de seus 

trabalhos para a realização da ação. Depois de realizar tantas vezes a performanciã 

Reflexos sendo pago para mediar oficinas e preparar os grupos e os materiais para a 

experiência da ação, me ofereci também para realiza-la gratuitamente em um evento sobre 

envelhecimento LGBT em São Paulo, com idosos que me agradeceram por essa 

oportunidade. Aprendi que os movimentos do universo são esses, de troca, ganho, oferta, 

e fico atento sempre aos formatos e que energias estou movendo, pois essas questões 

também esbarram na ética do artista e do educador que trabalha com grupos.  

Quanto a questão dos créditos nos trabalhos, me esforço para trazer as 

informações dos nomes dos participantes das oficinas. Em algumas experiências de 

oficina, tenho mais tempo para alcançar esse registro. Em algumas vezes, perdi essa 

oportunidade, ao passar rapidamente por Unidades do Sesc para realizar a ação (em meio 

a tantas demandas), por exemplo, e esquecendo de pedir a lista de nomes dos 



 
 

74 

participantes79. Ações que envolvem mais tempo e participação mais individual dos 

envolvidos, trazem seus nomes nos créditos (como é observado nas descrições das 

performances no site do Projeto Performanciã). Mas nem todos os trabalhos trato 

pessoalmente de cada participante ï nesse caso, coloco como trabalho coletivo do grupo 

de tal Sesc, por exemplo. 

Em todas as performanciãs desenvolvidas neste percurso, os protagonistas são os 

idosos e os assuntos são pertencentes ou a esses grupos com os quais lidei ou questões e 

temas que atingem uma ordem maior, que ganham força ao serem desempenhados por 

pessoas com mais de 60 anos, configurando um não virtuosismo pela opção de trabalhar 

com não artistas e pessoas, em sua grande maioria, desconhecedoras da linguagem da 

performance artística.  

 

 Mas o fato é que hoje as possibilidades de criação e recepção da cena 

intermedial extrapolam as práticas pedagógicas conhecidas e impõem a 

revisitação e a invenção de metodologias de ensino constantemente 
reelaboradas, a partir do contato in loco com uma gama muito grande 

de possibilidades diante de inúmeros dispositivos de imagens, de 

suportes diversos, da reunião de artistas provenientes de práticas 
bastante diferenciadas. (MONTEIRO, 2016, p. 45) 

 

 

 

 

 

 

 

À esquerda: Imagem da página inicial do 
site do Projeto Performanciã, que é uma 

plataforma de divulgação não somente das 
ações promovidas pelo Projeto e do 

mapeamento de ações gerais (de outros 

artistas), mas de textos e entrevistas sobre o 
envelhecimento e o envolvimento dos 

idosos com a arte. 
Fig. Print da página inicial do site do 

Projeto Performanciã 
Site: www.projetoperformancia.com 

 

 

 
79 Ações com grande número de participantes, como Reflexos e Passa-tempos, não trazem o nome de seus 

participantes, por também serem propostas coletivas que partem de oficinas. Porém, hoje, escrevendo para 

o doutorado, sinto falta desses dados completando as descrições. Com processos mais duradouros, 

estabelecendo laços mais sólidos com os participantes, registro seus nomes com mais tempo. Já oficinas 

que resultaram em ações como Fotoperformances do Envelhecer, RitualôIdades, Parada Obrigatória!, 

Operação Tapa-Buraco, Mani-festa-ação, Oróculos, entre outras, os créditos nominais são presentes. 

http://www.projetoperformancia.com/
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2.2.1 ã Relações conceituais na prática :  

 

A fim de dimensionarmos as ações performativas que se entrelaçam à métodos da 

pedagogia e da arte, relacionando-se com um tema e atendendo a uma formatação 

particular de registro de novos modos de relação e de facilitação na compreensão artística 

da contemporaneidade, nos relacionaremos com conceitos que atribuirão um norte para a 

compreensão dessas práticas. Atuando em uma zona limiar entre o social e o artístico, o 

Projeto Performanciã traz em sua base, relações com a estética relacional, com a arte 

comunitária, com a arte participativa, com a arte socialmente engajada e com a ação 

sociocultural. Estes conceitos também se relacionam como formatações de trabalho na 

arte contemporânea, vindos de itinerários históricos distintos e sendo aplicados a partir 

de perspectivas diversas e acionados em meios artísticos ou não. São ferramentas 

comunitárias de agregação, como guias de facilitação a partir do que como conceitos 

significam. O objetivo é apresentar aqui pontos de intercessão entre eles a partir de 

exemplos práticos, como as ações do Projeto Performanciã e as mapeadas para o material 

desta tese (realizadas por outros artistas e coletivos), explicitando pontos em 

concordância ou discordância com seus códigos e interpretações. 

O idoso na sociedade deve ser acolhido em suas iniciativas não por um estímulo 

infantilizador que aprecie a ñvelhinha fofaò realizando, como se os olhares se admirassem 

pelo fato de alguém tão velho ainda ser capaz. As limitações da idade são 

psicologicamente comparadas pelos adultos, às primeiras investidas da infância, o que 

atrai olhos ternos para as ações. Porém, o velho é aquele que perseverou, que ainda se 

presencia com toda a sua bagagem no que é. Bagagem intelectual, psicológica, espiritual, 

fatual, mental, física, trabalhista ou relacional. O peso das experiências vai conosco aonde 

formos ï para alguns é mais leve, para outros, há maior dificuldade em suportá-lo. O 

velho é o elo para a renovação, o renascimento do que todos somos enquanto força 

coletiva. Os que ainda não adentraram a fase da velhice, não devem dedicar atenção 

apenas ao mais velho que narra suas histórias em seu ritmo próprio, mas ao próprio 

conhecimento que é então acessado dentro de si mesmo quando se escuta 

compassivamente o outro. Ouvir um idoso em seus conselhos e emoções é buscar 

conhecer a História, não somente pelo o que se conta, pelos fatos e detalhes do discurso, 

mas também pelos trejeitos, dicções, pausas, formas da educação se colocando nas 

expressões, pelos traumas que fecharam a energia daquela pessoa, pelos segredos, pelos 



 
 

76 

arrependimentos e pelas dores e alegrias de uma vida que são expressas nos registros do 

ser.  

Decerto, nem todo velho está são para ensinar, ou é um sábio por sua experiência. 

Mesmo os velhos que apenas rotulamos como ñranzinzasò, estes nos ensinam, pois todos 

os comportamentos são resultados de processos de causa e efeito. Feridas mal curadas, 

mágoas e julgamentos, opressões internas e externas, contendas, disputas de poder e 

medo, são desafios em que, se não viradas as chaves, permanecem e sobrecarregam a 

trajetória. Cada relação que estabelecemos, percebemos o universo do outro, o que nos 

complementa em ensinamentos ï inclusive dos caminhos que não queremos seguir, 

observando as reações dos outros e comparando às nossas, em projeção. De relação em 

relação compomos nossos mapas e vamos levando joias do tesouro do conhecimento 

nessa bagagem. Quando pessoas mais novas são compassivas com as mais velhas, 

aprendem a escutar os mistérios e a compreender o processo de seu próprio processo de 

envelhecimento já engendrado. Todos nós temos nossas alegrias e nossas tristezas que 

decorrem de processos complexos estabelecidos por várias ordens (espiritual, política, 

econômica, afetiva, entre outras) e estar com o outro nessa experiência é percorrer 

caminhos de mãos dadas. 

O conflito entre gerações, segundo Ecléa Bosi (1994, p. 75) pode aumentar de 

acordo com os abismos de identidade criados, quando idosos enrijecem e automatizam 

seus estilos de vida, seus pensamentos, suas memórias e suas relações (com 

distanciamentos e perdas cada vez mais constantes), e quando os jovens, ávidos por 

novidades, observam os mais antigos com curiosa estranheza por seus valores dissonantes 

e horizontes marcados por uma busca constante de amparo no que é distante e já ausente. 

Assim sendo, percebemos que esse caminho não é de mão única. Os idosos também 

deveriam buscar uma constante atualização de pensamentos, hábitos e costumes, 

empreender uma escuta do que é dado como novo, realizando a ponte necessária para 

maior integração entre o seu passado e os movimentos que se desenvolvem no atual. Para 

os mais novos, ensinar as expressões da atualidade para os mais velhos é um ato 

prazeroso. Quanto mais desconectados estes dois polos da vida, mais estaremos perdidos 

como seres sociais. Maior apartamento, secionamento de categorias exclusivas, sem 

diálogo, mais individualistas seremos, menos compreensivos da ordem natural das leis da 

vida, dos conhecimentos de cada fase. 

As questões apresentadas são apontamentos do que há de necessário cuidar em 

nossa sociedade, os processos sugerem de que modos a arte deve ser utilizada como 
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ferramenta específica. Para cada situação, com seus problemas do momento, devemos 

saber qual a melhor estratégia e ferramentas para agir nas feridas abertas da sociedade. 

Para uma obra, para uma reforma, como metáfora, o pedreiro vai depender de ferramentas 

espec²ficas e at® de ñgambiarrasò e novas estruturas para conseguir realizar o seu trabalho. 

Cada demanda exige que saibamos nos portar nos contextos e com a arte não é diferente. 

Se as ferramentas são inadequadas e não surtem efeitos para essa construção, devemos 

reformular funções, repensar práticas e nos colocar nessa atualização ï que nem sempre 

nos é ensinada. Uma arte que se detém sobre o universo do envelhecimento deve trazer a 

questão da visibilidade, do elemento intergeracional, da relação e da construção de novas 

imagens: essas são ferramentas essenciais para se pensar a comunidade. Práticas artísticas 

que envolvem idosos na criação e na realização de novos lugares, transformam 

identidades e subjetividades, ativam consciências e questionamentos, trazem a atividade 

ao plano do imediatismo e do que impacta. 

 

(...) ao terem consciência de sua atividade e do mundo em que estão, ao 

atuarem em função de finalidade que propõem e se propõem, ao terem 

o ponto de decisão de sua busca em si e em suas relações com mundo, 
e com os outros, ao impregnarem o mundo de sua presença criadora 

através da transformação que realizam nele, na medida em que dele 

podem separar-se e, separando-se, podem com ele ficar, os homens, ao 

contrário do animal, não somente vivem, mas existem, e sua existência 
é histórica. (FREIRE, 1987, p.51) 

 

Refletindo sobre a arte em relação, podemos pensar que a base das performanciãs 

venha das ideias compartilhadas na percepção do curador e crítico de arte Nicolas 

Bourriaud, que escreveu o livro Estética Relacional (2009) observando a arte como 

campo de troca comum. De acordo com Bourriaud, a arte vive um tempo onde a interação 

e a convivência compõem as manifestações artísticas, fazendo participar do 

acontecimento relacional tanto o criador, artista autor e o espectador da obra. Este 

pensamento se diferencia dos objetivos políticos, culturais e estéticos da Arte Moderna80, 

contando com a produção de obras de arte que criam modelos de existência dentro da 

realidade existente (p. 18) a partir de uma arte relacional que ñtoma como horizonte 

teórico a esfera das interações humanas e seu contexto social mais do que a afirmação de 

um espaço simb·lico aut¹nomo e privadoò (p. 19).  

 
80 ñ(...) a discuss«o est®tica evolui, o estatuto da forma evolui com ela e atrav®s delaò (BOURRIAUD, 2009, 
p. 30). 
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Sobre a arte relacional, Bourriaud (p. 151) comenta que ® o ñconjunto de práticas 

artísticas que tornam como ponto de partida teórico e prático o grupo das relações 

humanas e seu contexto social, em vez de um espaço aut¹nomo e privativoò e em relação 

¨ Est®tica Relacional, comenta que esta ® uma ñteoria estética que consiste em julgar as 

obras de arte em função das relações inter-humanas que elas figuram, produzem ou 

criamò. Porém, esta teoria, segundo o autor (p. 26), não é uma teoria da arte, mas uma 

teoria da forma, que seria uma ñunidade coerente, uma estrutura (entidade autônoma de 

depend°ncias internas) que apresenta as caracter²sticas de um mundoò. E em relação ao 

termo forma, comenta que ® uma ñunidade estrutural que imita um mundoò (p. 150), e 

que a prática artística produz formas capazes de durar e de produzir relações com o 

mundo. São criados modelos microutópicos, formas para debatermos, dialogarmos e 

experimentarmos melhores maneiras de ñaprender a habitar o mundo, em vez de tentar 

construí-lo a partir de uma ideia pré-concebida de evolu­«o hist·ricaò (p. 18). A forma 

seria a criação de um espaço de troca e convite ao outro, a representação do desejo numa 

imagem, como um ñrosto que nos olhaò (p. 32). Performance significa ñatravessar a 

formaò. A est®tica relacional ® um ponto principal de partida para entendermos as formas 

de relação da arte com o envolvimento da sociedade.  

Claire Bishop (2008, p. 146) enumera uma variedade de nominações para 

atividades práticas que se relacionam ao que Nicolas Bourriaud identificou como Estética 

Relacional, mas que vão além dessas práticas, ao buscar mais do que a relação, as 

ñrecompensas criativas de uma atividade colaborativaò. Seriam ent«o: ñarte socialmente 

engajada, arte baseada em comunidades, comunidades experimentais, arte dialógica, arte 

litoral, participatória, intervencionista, arte baseada em pesquisas ou colaborativaò. Ainda 

acrescento outros termos relacionados a essas possibilidades de práticas, como as peças 

de conversação81, o trabalho socioartístico82, o trabalho como socioesteta83, a ação 

cultural e os processos socioeducacionais e transpedagógicos. 

 
81 Termo mencionado por Grant Kester ao tratar da Arte Dialógica, quando a ação artística é dada através 

de uma interação de fala e conversa, realizada entre as partes envolvidas. 
82 An De bisschop82 - a grafia do nome da pesquisadora da arte comunitária está correta - (2013, p. 57-58), 

pesquisadora de arte comunitária, disserta sobre trabalhos com este cariz comunitário, denominando-os 

como trabalhos socioartísticos que trazem diferentes símbolos à tona, utilizam diferentes códigos e 

substituem as qualidades técnicas das formas artísticas regulares, atentando para qualidades diferentes, 

como expressão, credibilidade e química. 
83 Hélène Doyon e Jean-Pierre Demers são franco-canadenses que atuam em microcomunidades com ações 

participativas, manobras e performances, formando desde 1987 a dupla de artistas Doyon/Demers. Se 

denominam socioestetas, como uma nova profissão liberal criada por elas, ao se inserirem no ambiente 

comercial de uma cidade e investindo no espaço público. Alugam um espaço e neste espaço colocam uma 

placa com o nome da dupla e sua profiss«o: ñDoyon/Demers: Socio-esthéticiensò. Neste espa­o 
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Esses termos trazem pontos em comum em suas atividades, às vezes sendo muito 

próximos em suas premissas e apenas mudando de nome por observações específicas e 

intuitos sobre essas práticas. Algumas dessas formas de explorar a interação, a 

participação, a colaboração, o engajamento, o compromisso ético na lida com 

comunidades e outras questões, são empreendidas não apenas neste Mapa, mas permeiam 

a pesquisa como um todo. Claire Bishop (2012, p. 1) evita a simples utilização da 

express«o ñengajamento socialò por considera-la ampla demais ï percebendo que o 

engajamento pode se dar em diversos níveis e formatos ï, preferindo utilizar a expressão 

ñarte participativaò, que busca não só uma interação de um-para-um, mas o envolvimento 

de mais pessoas em contextos particulares.  

Por®m, em seus estudos sobre o tema, sabendo que ñarte socialmente engajadaò ® 

uma expressão conceitual mais delimitada na sua forma de comportar um tipo específico 

de ações do que simplesmente alegar que uma arte é engajada, ao mencionar práticas que 

atuam nessa zona fronteiriça entre o social e o artístico, a autora, em diversos momentos 

coloca em um mesmo patamar termos e express»es, como ñarte comunit§riaò, ñarte 

socialmente engajadaò e ñarte participativaò, n«o fazendo tantas distin­»es entre essas 

práticas, por trazerem nesse plano maior a mesma tônica. A escolha e preferência de um 

termo ou outro são opções tomadas mais a partir dos atuantes e produtores em relação ao 

que fazem do que uma perceptível diferença entre campos de operação. 

Mas nesse movimento podemos perceber que após a investida de alguns autores84 

se debruçando mais sobre determinados termos, suas visões e percepções particulares 

acabam talvez consolidando e fazendo parecer delimitar os termos que optaram por tratar, 

enquanto a essência de todos estaria na participação e na formação de comunidades em 

uma relação com o artista e sua atitude/posicionamento, com a sua proposta e com o seu 

processo. Nuances podem ser identificadas a partir dessas nomenclaturas, como por 

exemplo: na arte socialmente engajada o proponente da ação (artista ou não) sempre busca 

construir um processo com uma comunidade através de um relacionamento, 

estabelecendo uma autoria mais diluída entre as partes e buscando mediar formas de 

intervenção que partam de suas questões.  

 
desenvolvem atividades gratuitas e não comerciais, agregando grupos para compartilharem histórias a 

serem filmadas e partilhadas entre os participantes, por exemplo. 
84 Como acontece no caso dos pesquisadores de arte comunitária Paul De Bruyne e Pascal Gielen com a 

escrita de um livro sobre Arte Comunitária e do curador e artista Pablo Helguera, que realiza em seu livro 

uma espécie de guia ou manual para a obtenção de melhores resultados nas atividades de arte socialmente 

engajada ï o que dá a sensação de maior definição e estreitamento dos limites na compreensão destes 

termos.      
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No Projeto Performanciã podemos estabelecer duas visões a partir desse termo. O 

primeiro momento de formação de um grupo de trabalho no projeto se deu em 2014 a 

partir de uma primeira oficina para realização de material laboratorial da dissertação no 

mestrado, realizada dentro do Programa Renascer ï UNIRIO por dois meses. A oficina 

seguiu o esquema de aulas semanais e a realização de quatro performances que surgiram 

do desejo dos componentes, a partir de debates e escuta de suas opiniões sobre assuntos 

seus. Nem todas as ações do Projeto Performanciã assumem um compromisso de tempo 

com uma comunidade, mas diversos pontos destacados por Pablo Helguera, como 

veremos adiante, são pontos vivenciados nas experiências do Projeto. Creio que, como 

um todo, pensando a comunidade de idosos (como parcela social) que já representou suas 

questões em performances do Projeto, como uma série de ações que se complementam 

em assuntos e práticas, podemos estabelecer que o Projeto Performanciã, como uma 

reunião, se apresenta como um projeto de arte socialmente engajada. Propositores dessa 

formatação ganham, por vezes, a denominação de agentes, ao lidar com comunidades, 

com seu recrutamento, com a ética no trabalho ï não esquecendo de que, ao facilitar u 

trabalho em um grupo sociartístico com fins determinados de ação, o agente passa a 

pertencer, pelo menos temporariamente, àquela comunidade. Aqui aproximamos a ideia 

de agente a esse pertencimento comunit§rio: ña genteò/n·s. Em um projeto com esses 

pilares, nada ® feito por um, mas ñcom umò ou mais indiv²duos: ativar comunidades. N«o 

só um pertencimento (ao que queremos pertencer?) ao mundo, mas um pertencimento de 

nós mesmos, no melhor que somos. 

Já no conceito de arte participativa nem sempre este processo é aberto desde a 

formulação da estrutura e, por vezes o proponente estabelece uma estrutura para ativar 

como dispositivo e só precisa que uma comunidade esteja disposta a participar ï sem 

necessariamente um compromisso temporal de engajamento e relações mais profundas 

de troca com a comunidade. A arte socialmente engajada também tem o fator da 

participaç«o em sua compreens«o, mas como conceito de ñarte participativaò, 

compreende-se ações mais pontuais como acontecimentos. A participação pode cumprir 

um elemento fundamental para a realização de uma ação, porém, não necessariamente 

precisará envolver o participante em um longo processo, que envolve descobertas e 

aprendizados. Pode ser a ação uma experiência do tema, com participação de pessoas 

relacionadas a ele, mas sem um atravessamento maior pelo conhecimento do universo de 

seus participantes em relação com os assuntos apresentados. O participante pode ser 

convidado a integrar de forma criativa apenas no momento da ação, por exemplo.  
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Bishop (2012, p. 17-18) comenta que o cenário da arte contemporânea como 

espaço aberto ao engajamento e à participação ainda é lido de forma controversa e confusa 

por conta da complexidade que abrange nos modos de entendimento de projetos deste 

aspecto, correndo o risco de serem discutidos como positivistas, reduzidos simplesmente 

à lógica mercadológica da arte ou apenas observados como resultados de impacto a serem 

demonstrados ï inclusive com esta leitura vinda a partir da visão dos críticos de arte. 

Além dessas dificuldades, podemos aqui acrescentar que as suas vastas denominações ï 

que ainda tateiam tal campo de experiências sem definições rígidas que estreitem uma 

ideia integralmente ï, reforçam a confusão gerada em torno dessas práticas. Confusão 

essa que, instalada no campo crítico das artes, prolifera-se entre aqueles que não estão 

acostumados com as mudanças de paradigma empreendidas aceleradamente e percebidas 

no campo das artes nessa virada do milênio ou que não estejam mesmo afinados com os 

matizes que se destacam entre essas práticas. Surgem dúvidas sobre a postura do artista 

que agencia intervenções políticas na dinâmica da sociedade com projetos de arte social 

e educativa e, deste modo, rompe com modos tradicionais da arte. 

 

À esquerda: A partir da 

divulgação de uma oficina 

de performance do Projeto 

Performanciã, oferecida 

para idosos no Sesc SP em 

2015, ocorreram 

compartilhamentos desse 

conteúdo por outras 

pessoas em grupos do 

Facebook.  

Ao seguir um desses 
compartilhamentos, 

observei um comentário 
que me intrigou:  
ñA performance caiu na 
vala comum da assistência 
social. Isso que dá ficar 

falando que performance é 
artes cênicasò. 
Viva a vaia, viva a vala! 
 

Fig. Imagem ñprintadaò, 
extraída da rede social 
Facebook. A identidade do 
perfil que comenta a 
atividade divulgada foi 

preservada. 
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As preocupações se elencam a partir das constantes ameaças de 

diluição social que um tal trânsito pode acarretar à atividade do 
artista, absorvida pelas demais práticas, reduzindo os problemas 

artísticos aos problemas da cultura. De outro modo, trata-se de 

considerar, malgrado o limite flou que as separa, como a prática do 
artista de nossos dias se singulariza entre outras práticas no campo 

social. (VINHOSA, 2016, p. 39) 

 

A virada social da arte contemporânea estaria identificada mais com o 

componente social e a tarefa focal do projeto inclinada a sua eficácia real, analisada por 

Claire Bishop (2012, p. 18-19) como mais importante e substancial que a própria 

experiência estética e artística, utilizadas nos trabalhos como indutoras de um processo 

rico e multifacetado e como formatação de um trabalho. Essa eficácia real, em uma 

performance que pretende debater alguma questão, não é necessariamente uma mudança 

ocorrida em nível macrossocial, afetando estruturas, mas primeiramente, uma eficácia 

real na compreens«o, no ñporqu°ò e ñcomoò da a­«o, por aqueles que participam da 

experiência. Bishop ainda explica que a Academia de História Social e Política da 

Identidade chama a atenção há décadas para o fato de que estética mascara desigualdades, 

opressões e exclusões de gênero, raça e classe, entre outras, se tornando um equivalente 

ao conservadorismo cultural e ao mercado, promovendo descontextualização e 

despolitização. Por esse motivo a historiadora sugere, a fim de analisar tais projetos, que 

o termo ñest®ticaò seja pensado como uma experi°ncia irredut²vel a uma l·gica racional 

ou moral, assumindo importante papel na compreensão do desempenho dessas atividades. 

Uma estética não com compromisso apenas visual, mas de formatação, como 

pensamento. Pol²ticas, sociais, subversivas, de conformidade, ñformadoras de identidadeò 

ou terapêuticas, independente das finalidades, as interações alcançadas em projetos desse 

formato ocorrem dentro de um aspecto estético como ferramenta (GIELEN, 2013, p. 21). 

Após uma longa saturação de um repertório de imagens no mercado, a prática 

artística deve então estar focada em uma arte de ação que interaja com a realidade, visando 

reparar o vínculo social e não mais girando apenas em torno da construção de objetos 

consumidos por espectadores passivos, se opondo assim a um mundo embotado de 

consumo, espetacularização e repetição (BISHOP, 2012, p. 11). O público neste tipo de 

arte não é mais composto de observadores passivos com uma atitude contemplativa, mas 

são colaboradores e correalizadores dos processos, convidados a refletir sobre as questões 

expostas na atividade artística ao ganhar poder nas experiências a partir de um 

posicionamento ativo e criativo. Mesmo aqueles espectadores que não se inserem como 
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participantes diretos desses processos, ao verem outros espectadores da vida comum (não 

ligados necessariamente ao universo das artes) interagindo, são atingidos a partir dessa 

relação, percebendo estruturas modificadas de influência mútua entre todas as partes 

envolvidas com as forças de produção. Claire Bishop (2012, p. 19) diferencia os modos 

de relação de uma prática colaborativa e engajada em interno e externo, estando o 

primeiro relacionado à participação direta, em primeira instância, atuando como 

ñcomunidade tempor§riaò, e o segundo como espectadores ï que, neste caso, podemos 

apontar que percebem mais claramente os limites de participação nos modos de realização 

e apresentação. 

O prefixo latino ñcoò traz como significado etimol·gico ñcomò. Dessa forma, nas 

palavras colaboração, cooperação e correalização, caras à arte contemporânea, a parceria 

e a pluralidade, a relação com o outro e com as diferenças, estão agregadas à ideia de 

trabalho (ñlaborò). Este trabalho compartilhado quebra relações estabelecidas do 

espectador como consumidor: ñParticipatory projects in the social field therefore seem 

to operate with a twofold gesture of opposition and amelioration. They work against 

dominant market imperatives by diffusing single authorship into collaborative activities 

(é)85ò e ñInstead of supplying the market with commodities, participatory art is 

perceived to channel artôs symbolic capital towards constructive social changeò86 (p. 12-

13). 

Este território, já explorado por diversos artistas há décadas, ainda é tímido em 

sua proliferação de ideias e modos de trabalhar. Envolver-se com uma comunidade e com 

suas questões, interagindo com grupos humanos com suas particularidades, é tarefa não 

tão fácil e exige muito mais que a execução de uma ideia. Essa prática, atuante no limiar 

entre social e o artístico, abre caminhos para convênios com assuntos filosóficos, 

ontológicos e da ordem do ser, dos processos transpedagógicos e de transformação, ainda 

pouco abordados. O educador, neste território, ® ñum cultivador de sentidos e n«o 

simplesmente um ser dotado de culturaò, ñele abre caminhos para a interpreta­«o da 

realidade, mas n«o os trilha sozinhoò (VENTOSA, 2016, p. 7). Quando as implicações 

sociais sobre a velhice se transformam em uma arte pública e antenada com o mundo em 

seu entorno, essas intervenções se dão em um campo expandido de relações e de reflexões 

 
85 άOs projetos participativos no campo social parecem, portanto, operar com duplo gesto de oposição e 

melhoria. Eles trabalham contra os imperativos dominantes do mercado ao difundir a autoria única em 

atividades colaborativasò (tradu­«o minha). 
86 άEm vez de abastecer o mercado com mercadorias, a arte participativa é percebida para canalizar o capital 

simbólico da arte para uma mudança social construtivaò (tradução minha). 
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sobre o papel da arte, da educação e da sociedade, em um convite à alteridade. A 

participação é base para o estabelecimento de uma arte que atua diretamente no 

contemporâneo, à qual podemos articular aos pensamentos explanados no Mapa sobre o 

idoso no teatro performativo87, ligando a ideias das práticas da ecosofia (Guattari), da 

hermenêutica do sujeito (Foucault) e do exercício para alcançar uma individuação (Jung).  

Por mais que estas configurações já sejam experimentadas por artistas renomados 

em diversos lugares do globo, o Projeto Performanciã traz uma série que se destaca por 

apresentar uma performatividade brasileira de modo inédito, que culturalmente estabelece 

um lugar de importância do conhecimento do idoso nas manifestações artísticas, 

populares e tradicionais88, enaltecendo o lugar do idoso, do ñmestreò que transmite os 

códigos culturais para os mais jovens continuarem o movimento artístico. Há esse 

reconhecimento da figura do idoso, por exemplo, na Folia de Reis e na Velha Guarda do 

Carnaval. Mas qual o lugar do idoso tratando de seu momento em performances artísticas 

como ações de intervenção nos espaços sociais de escuta? Como o pensamento e a ação 

performativa artística se concatena com a performatividade própria do idoso?  

Falando de si em relação ao tempo, à memória, à cidade, ao corpo, ao estereótipo, 

à política pública destinada a esse público, ao preconceito, ao abandono, ao lugar imposto, 

o idoso se recria e mostra para todos que é também construtor desse lugar de experiência. 

Se as pontes cada vez mais são mais estreitas e difíceis para o estabelecimento dessas 

trocas, os idosos recebem a oportunidade de construir, a partir de suas referências, 

construções mais sólidas para conduzir e abrigar àqueles que estão distantes dessas 

percepções.  

No Projeto Performanciã ainda é estabelecido um esquema de facilitação por 

projeto, como uma mediação das ferramentas, de forma que um grupo reconheça a sua 

voz a partir da intervenção de agentes que estimulem a ação dos envolvidos. Porém, o 

que é esperado é que um próximo passo seja dado em relação à autonomia da criação, 

para que os idosos comecem a assumir suas pautas sem mediações, a partir de si mesmos 

e pelas ferramentas que já conhecem. Mudanças ocorrem de forma paulatina e, talvez, as 

gerações mais jovens quando envelhecerem, tendo já essas ferramentas mais 

internalizadas e acessíveis, possam dar esse passo para que agentes não sejam mais 

necessários para facilitar algo em um grupo, mas que todos sejam os facilitadores de seus 

 
87 Mapa Teatro Performativo: Memórias Performadas. 
88 Mapa Representatividade do idoso na performance cultural, popular e tradicional brasileira. 
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próprios processos, multiplicadores de seus instrumentos e conhecimentos. Como afirma 

Paulo Freire (1987, p.44, grifo do autor): ñExistir, humanamente, ® pronunciar o mundo, 

é modificá-lo. O mundo pronunciado, por sua vez, se volta problematizado aos sujeitos 

pronunciantes, a exigir deles novo pronunciarò. 

Os próximos pontos e conceituações serão divididos a partir de títulos para 

facilitar a compreensão das ideias, sem haver necessidade de delimitá-los em sumário 

como subtópicos ï apenas identificando-os pelas letras a) e b). Opto por essa divisão no 

texto corrido para que possamos analisar conjuntamente a atuação prática dos conceitos 

a partir dos exemplos de ações que serão expostos aqui. 
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a) Animação sociocultural e Arte Socialmente Engajada 

 

A crítica de arte Marisa Flórido Cesar (2014, p.23-25) aponta que as lutas sociais 

passam agora por estamentos, campos profissionais específicos e pelas minorias políticas, 

e que as questões de nossa contemporaneidade passam de objetivos comuns a grandes 

grupos. É importante pensarmos em um campo de experimentação e de pensamentos 

sobre as formas de articulação da diferença, da adversidade e da alteridade, na relação de 

artistas conscientes de seu papel em vivências coletivas, atravessando conexões nômades, 

provisórias e instável, a partir dos encontros fortuitos (ibdem). Grant Kester (2005, p. 1), 

crítico e professor de história da arte, comenta que uma série crescente de artistas 

contemporâneos define suas práticas na facilitação de um diálogo em comunidades, 

baseando seus modos de fazer arte em processos. Esses artistas atuam em projetos de 

ressonância cultural e política mais ampla, buscando afirmar identidades coletivas, 

questionar suas identidades fixas e estereotipadas em diálogos interculturais (p. 3).  

Cada vez mais procedimentos art²sticos relacionais e conceituais ñadotam como 

tarefa dar visibilidade àqueles condenados à inexistência estética e política, buscando 

ajudá-los a fazer sua apari­«o como nos fazer responder a essa apari­«oò (CESAR, 2014, 

p. 25),  atuando como verdadeiras operações de valorização do outro, através de 

provocações de situações na entropia urbana e interferências nas táticas do cotidiano e 

em hábitos socioculturais dominantes. O professor e historiador Michel de Certeau (2014, 

p. 41-46) explica que ñt§ticas articuladas sobre os detalhes do cotidianoò podem acontecer 

como práticas utilizadas na reapropriação do espaço organizado pelas técnicas de 

produção sociocultural, modificando o funcionamento de estruturas tecnocráticas ao se 

proliferarem como operações microbianas de maneiras do fazer. Para o historiador, ñóa 

t§ticaô s· tem por lugar, o lugar do outroò, para al®m de fronteiras que impedem a 

visibilidade desse outro.  

 A arte proporciona momentos marcantes e profundos com suas experiências 

estéticas, marcando memórias e mobilizando visões do mundo e escolhas de quem as 

vivencia. Por mais que o conceito de estética seja muito comumente relacionado ao que 

é agradável e belo, essa é uma área de estudo que diz respeito à filosofia da arte, 

proporcionando um estado de estesia, buscando um afastamento da ideia de anestesia. A 

partir da construção desse estado, se aprende, se emociona e se fixa em memória a 

experiência. Quanto mais participativa a experiência estética, mais envolverá o sujeito 
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em contato com o que seria uma experiência marcante. No Brasil, a artista Lygia Clark 

pensou na ideia de ñartista propositorò como forma de dividir a responsabilidade da obra 

de arte a partir de um convite ao outro para a interação, sem separações entre as instâncias 

ñp¼blicoò e ñartistaò e sem um car§ter finalizado em sua demonstra­«o/resultado.  

Para pensar na atuação de projetos, coletivos e movimentos que realizam ações 

em/com comunidades, devemos buscar formatações que guiem essas práticas. Apresento 

aqui dois conceitos-chave com os quais o Projeto Performanciã se relaciona como base 

para a sua prática: arte socialmente engajada (ASE) ï para o qual destaco principalmente 

o pensamento do curador e crítico de arte Pablo Helguera como guia ï e animação 

sociocultural (ASC) ï para o qual destaco a atualização realizada pelo especialista em 

ASC Victor J. Ventosa, com o intuito de pensar a dinâmica do Projeto. Os dois conceitos 

se aproximam muito em suas formas de ação, tendo a comunidade como base para o 

trabalho, a participação como meio e a realização de uma ação coletiva e comunitária 

como uma das finalidades89. Tanto Pablo Helguera quanto Victor Ventosa organizaram 

verdadeiros guias para aqueles que pretendem engajar-se neste tipo de formatação de arte. 

Serão comentadas as suas visões, que partem da pesquisa das origens dos conceitos e da 

reunião e atualização de pensamentos teóricos difundidos desde o surgimento dessas 

ações. Para pontuar algumas questões da ASC com idosos, trago reflexões da gerontóloga 

portuguesa Inês da Cruz Belém (2015), que reflete sobre a animação sociocultural como 

forma de prevenção da depressão em idosos institucionalizados.  

 Muitos pontos se complementam entre a arte socialmente engajada e a animação 

sociocultural e essa soma oferece um rico material para o pensamento de práticas 

coletivas de participação na arte contemporânea. Sendo o nosso foco a performance 

artística, a ASE fornece um pensamento ligado a ação pela arte, enquanto a ASC fornece 

materiais para pensar em ações culturais gerais90 (artísticas, lúdicas, desportivas, entre 

outras), como perspectivas e formas de educação participativa. Não é o conteúdo o que 

faz uma ASC, mas sim a sua forma de executá-la ï assim, as atividades da ASC não são 

 
89 Victor Ventosa (2016, p.21) define que a ASC tem: ño educativo como finalidade, o social como ©mbito 

e o cultural como meio de interven­«o.ò 
90 A ASC pode ser realizada como: uma animação cultural (centrada em atividades artístico-culturais, como 

o teatro, a performance, a música e as artes visuais) que visa o desenvolvimento da criatividade, expressão 

e formação cultural em seu envolvimento; uma animação social (centrada na comunidade e em ações que 

busquem o desenvolvimento do seu território e da integração social); ou uma animação educativa (que visa 

a educação no tempo livre da comunidade destinatária por meio de jogos e atividades de recreação, com 

viés pedagógico de ensino-aprendizagem). Todas essas formatações têm como ponto em comum a 

participação ativa dos integrantes da comunidade envolvida (VENTOSA, 2016, p. 21). 
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de exclusividade dela, os âmbitos de atuação são mais amplos (VENTOSA, 2016, p. 20). 

Tanto a prática da ASC quanto da ASE estimulam a transversalidade de saberes e seu 

compartilhamento, que são materiais para auxiliar em perguntas e respostas do 

pensamento comum. Pretendo discorrer sobre estes conceitos de forma atravessada, 

revelando seus pontos com a atividade do Projeto Performanciã e a partir do mapeamento 

trazido no próximo tópico. 

A arte socialmente engajada (ASE) traz algumas diferenciações em relação ao que 

lemos como arte engajada ï da qual vimos alguns exemplos de engajamento e relação do 

artista com seu meio, no tópico anterior. O engajamento pode ser identificado em 

qualquer tipo de arte e estabelecido em diferentes tipos de relação em sua produção, que 

contemple politicamente alguma demanda social ï seja de forma representativa, reflexiva, 

passiva ou mais combativa em sua ação. Já o conceito de arte socialmente engajada abarca 

o comprometimento de um artista com um grupo social, porém, contando com a atividade, 

a criação, a participação dessa comunidade formada para se expressar e discutir alguma 

questão pertinente ao coletivo. Em 1960 e 1970, ganha nova força com a arte de 

contracultura e depois fica adormecida entre as décadas de 1980 e 1990, auferindo ampla 

atenção ao longo da última década. A partir da década de 1970, o conceito de arte 

socialmente engajada passa a ser mais difundido e até hoje é fortemente discutido e 

aprofundado em pesquisa por teóricos, artistas e pesquisadores como Blake Stimsom e 

Gregory Sholette (2007), Nato Thompson (2012), Shannon Jackson (2011), Grant Kester 

(2005) e Pablo Helguera (2011). Dentro de projetos de arte socialmente engajada, é 

comum a inclusão de participantes/comunidades que estão fora dos círculos regulares do 

mundo da arte e de seu mercado.  

A arte socialmente engajada se revela em uma zona híbrida entre a prática artística 

e a prática social ï borrando limites entre a arte e a não-arte, política e estética ï, ao 

trabalhar com públicos predeterminados e comunidades de forma colaborativa ï 

minimizando o papel do artista individual ï, em caráter transdisciplinar e podendo ser 

duracional, agregando questões e formas oriundas de diferentes campos de saber e 

buscando os benefícios desses conhecimentos aditados num intercâmbio relevante para a 

construção de experiências transformadoras e em atuações diretas no campo social. 

Conforme Helguera afirma, a arte socialmente engajada depende, para sua existência, de 

uma relação/interação/participação social e da interseção com assuntos de outras 

disciplinas: ñIt is this temporary snatching away of subjects into the realm of art-making 

that brings new insights to a particular problem or condition and in turn makes it visible 
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to other disciplines.ò (2011, p. 5)91. Helguera relata que, na arte socialmente engajada, o 

artista está em contato direto com a criação em todo o seu processo, até o resultado ï e 

muitas vezes, após ele. O engajamento nesse tipo de arte está tanto no entendimento das 

proposições feitas pelo artista, quanto pela comunidade envolvida que participa e constrói 

conjuntamente e pelos espectadores/participantes, que trazem uma resposta ao que é 

apresentado. Diferente dos movimentos avant-garde antecessores, a arte socialmente 

engajada não pode ser considerada como um movimento, mas como uma nova ordem 

social que inclui modos de vida participativos e desafiantes (THOMPSON, 2012, p. 19). 

Os projetos de arte socialmente engajada procuram, para além somente da 

abordagem de questões sobre a estética na arte, incluir em seus processos questões 

políticas como: sustentabilidade, meio ambiente, educação, habitação, gênero, raça, 

trabalho, imigração, fronteiras, gentrificação, colonialismo e guerra. (p. 22). Projetos 

socioartísticos com enfoque em grupos de pessoas com mais de sessenta anos são 

ambientes de motivação para o aprendizado, a troca de experiências, o reconhecimento 

de forças vivas dos participantes da comunidade formada para a ação e o seu engajamento 

em processos de intervenção de situações vividas. Arte socialmente engajada e prática 

social, segundo Shannon Jackson (2011, p.17), são termos que têm alianças com diversos 

campos, como performance, estudos teatrais, artes visuais e experimentais e movimentos 

sociais, para citar alguns. Dentro desses campos, há um destaque para termos que trazem 

especificidades de modos e contextos de trabalho, como: performances de protesto, 

performances etnográficas, trabalho social, arte ativista, arte colaborativa, estética 

relacional, peças de conversação e outras maneiras que sinalizem transformações sociais 

(efetivas, simbólicas, representativas, de visões de mundo, etc.) através da arte. Tais 

práticas se dispõem contra hierarquias do mundo da arte baseados em critérios de sucesso 

como qualidade, habilidade e virtuosismo, defendendo antes de tudo a participação, a 

coautoria e o valor criativo de diversos setores sociais em relações mais democráticas 

com as proposições artísticas. 

Victor J. Ventosa é professor, também fundador e presidente da Rede 

Iberoamericana de Animação Sociocultural (RIA) é um renomado especialista de 

Animação Sociocultural, que escreveu o livro Didática da Participação: Teoria, 

metodologia e prática (2016) como uma reunião de visões e atualizações desse conceito, 

 
91 ñÉ esse arrebatamento temporário de assuntos para a esfera do fazer artístico que traz novas percepções 

para um problema em particular ou condição e em troca torna isso visível para outras disciplinasò (tradução 

minha). 



 
 

90 

que se refere a práticas de reflexão e tomada de decisões conjuntas. Para Ventosa, o 

princípio da participação (como pilar de construção da democracia social) não se realiza 

no sujeito, mas no aprendizado que se concretiza por meio de práticas de alteridade, de 

escuta, fala, debate e ação conjunta no mundo. Sendo assim, há formas de se aprender a 

participação. A animação sociocultural (ASC) se dá em uma relação de ensino-

aprendizagem como alternativa a modelos tradicionais de educação, priorizando a 

resolução de problemas. Victor acredita que precisamos debater as bases da educação e 

se empenha nesse livro em destacar que ao pensarmos em participação, o nosso foco deve 

ser no tipo de participação proposta, com qual finalidade, no porquê de participar e quem 

deve participar. A conceituação atualizada da ASC prevê diversas questões para reforçar 

a ética e a horizontalidade dos processos, nutrindo a comunidade com a qual se trabalha, 

sendo fundamental como prática desempenhada para o equilíbrio social. 

As ações de ASC são definidas por Victor (2016, p. 7) como ñdiferentes pr§ticas 

de ensino-aprendizagem que promovem a emancipação dos sujeitos, o abandono de 

modelos convencionais, privilegiando a troca de experiências e a resolução de situações-

problema que fa­am sentido real para o aprendizadoò, tendo como base a ñcultura da 

conversa­«oò, ña primazia da emo­«o no acesso ¨ raz«oò e ña moral da confian­a 

rec²proca para criar ambientes educativos e n«o hierarquizadosò. A anima­«o 

sociocultural nasceu em um contexto traumático de pós-guerras mundiais, no início da 

segunda metade do século XX, buscando democratizar os povos através da participação 

ativa na cultura, ñ(...) para dar a resposta a essa exig°ncia inicial de democratiza­«o 

cultural que, por sua vez, deu lugar a uma crescente descentralização da cultura para poder 

aproximá-la das pessoas (...)ò (p. 29). Suas bases de forma­«o se fortaleceram a partir da 

década de 1970, com o surgimento da educação não-formal e um pensamento mais aberto 

para compreender outros âmbitos educativos e práticas não convencionais que eram 

propostos para além da educação formal, na busca de novos métodos e didáticas (p. 15-

25) ï se disseminando a partir inúmeras iniciativas e de pensamentos sobre o que e como 

essa prática poderia realizar como ferramenta. A ASC é uma metodologia e não uma 

teoria, pois é no plano prático que ela se constitui e é na educação não-formal que encontra 

um espa­o mais caracter²stico para o seu desenvolvimento, convertido em ñlaborat·rios 

geradores de inova­«o educativaò (p. 84). 

A educação não-formal é um modelo transversal de intervenção complementar à 

educação formal (centrada no ensino regular e na aprendizagem) e alternativa para 

orientar a sociedade para um ñ(...) desenvolvimento adequado e competente da 
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socializa­«o dos indiv²duosò (p. 18). Ventosa (p. 30) afirma que a ASC ensina uma 

didática da participação social, refletindo este propósito desde suas origens, na sabedoria 

de aprender a viver em comunidade, compartilhando projetos socioculturais libertadores 

das capacidades de seus membros. Ventosa (p. 20-21) afirma que a etimologia latina da 

palavra animação define a ASC a partir de animus e anima. O animus significa mobilizar, 

dinamizar e pôr em relação, sendo a parte material da ASC (conhecimentos, atividades, 

recursos, técnicas, formas de se relacionar) que molda as experiências criativas, o grupo 

como base intervenção e relação dos integrantes, enquanto anima significa dar vida, 

sentido ou significado, como a parte mais formal da ASC e impulsionada por desejos, 

criações, organizações, metas e expectativas da comunidade destinatária ï sendo o 

ñprojetoò a ferramenta atrav®s da qual essa dimens«o se torna real. Apresentando essas 

dimensões, a ASC seria uma tática voltada à mobilização (animus) de uma comunidade 

em um processo de participação que busca envolvê-la ativamente em projetos 

socioculturais que gerem sentido (anima).  

 

A ASC pretende conseguir anima (sentido), através do animus (a 

mobilização ou participação social), envolvendo as pessoas e os grupos 

humanos em projetos ilusionísticos, percebidos como provocações ou 
desafios com suficiente dificuldade e atrativo para que sejam capazes 

de mobilizar vontades e desenvolver habilidades que as levem a se 

relacionar, à fusão com o ambiente e ao compromisso com seus 

semelhantes para transformar a realidade e melhorar o mundo a que 
pertencem. (p. 26) 

 

A essa última ideia expressa, podemos relacionar ao pensamento de Nicolas 

Bourriaud (2009, p. 18) para um dos objetivos em uma a­«o relacional: ñ(...) aprender a 

habitar melhor o mundo, em vez de tentar construí-lo a partir de uma ideia pré-concebida 

de evolu­«o hist·ricaò. Habitar melhor o mundo é saber conhecer e saber agir, em relação 

com o mundo e com o universo interior. Aprender a partir da noção de lazer é uma 

dimensão que a animação sociocultural se preocupa, quando o tempo livre é aproveitado, 

não um tempo estéril e ocioso, mas um tempo ocupado em lazer como ñcom-vivênciaò, 

tendo como finalidade a autonomia, o autotelismo (fim em si mesmo) e o prazer do 

envolvido. Como prática educacional, suas propostas se unem ao lazer como dimensão 

do aprendizado (p. 22), implicando em objetivos e desafios com metas definidas e regras 

claras, com o exercício do comprometimento, da responsabilidade grupal, a partir da 
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satisfação pessoal no desenvolvimento da ação92 ï que reflete também no 

desenvolvimento de cada pessoa, ao necessitar de concentração na atividade e ao perceber 

uma alteração da percepção do tempo93, quando acionado o compromisso e o desejo da 

realização no coletivo (p. 23). 

 Ventosa (p. 23) afirma que todos projetos socioculturais devem ser desafiantes e 

pôr à prova as habilidades que trarão motivação e mobilização de uma comunidade 

formada para pensar suas questões e agir. O acordo comunitário estabelecido por essa 

motivação deve ser permeado por regras que desafiem o corpo envolvido, não de forma 

fácil ï que gere tédio ï ou tão difícil ï que gere desinteresse e desânimo. Essas tarefas 

devem ser envolventes em suas propostas, convidando seus participantes comunitários a 

se desafiarem a partir de propósitos coletivos que ativem o aspecto pedagógico pelo lazer: 

ñA contribui­«o da ASC para o lazer ® dupla, j§ que lhe outorga uma metodologia 

participativa para realizá-lo em um contexto grupal e sociocultural para além de enfoques 

individuais e evasivos de desenvolvê-loò (p. 25).  

Recordo do dia em que o Sesc Guarulhos foi inaugurado no final de semana do 

Dia das Mães, contando com a atividade de oficina e realização da performanciã Reflexos, 

em uma formação temporária de comunidade, com duas entradas na programação do 

evento. Eu sabia que era Dia das Mães e que estava a quilômetros de distância da minha 

naquele dia, mas não tinha me atentado, até então, para o fato de que aquelas senhoras 

participantes tinham seus compromissos familiares com filhos. Mesmo assim, a partir do 

encontro com o grupo e a divulgação das ideias da performance, elas compreenderam que 

a atividade seria especial como experiência. Comecei a oficina solicitando um abraço 

coletivo de todas as mães ali presentes pois eu estava longe da minha. Essa abordagem 

fez com que eu ganhasse a confiança de todos os participantes do grupo nesse primeiro 

momento. Assim, as senhoras que iriam participar da ação no domingo comemorativo, se 

esforçaram para a realização da performance. Algumas senhoras convidaram seus filhos 

para as assistirem e para almoçarem juntos na inauguração da unidade do Sesc, enquanto 

 
92 Para ver e ouvir os relatos das participantes da performanciã ORÓCULOS, no Sesc Santana ï SP, acesse 

o link: https://www.projetoperformancia.com/oroculos 
93 Na performanciã Reflexos, que surge de oficinas do Projeto Performanciã, os idosos participantes, quando 

colocam suas máscaras-espelho, mesmo sabendo que tem uma média de 20min-30min para a execução da 

ação, ao fecharem os olhos para receber a pessoa que entra em relação ï em estado mais meditativo, a partir 

da formatação da performance ï, uns sentem que se passou uma hora enquanto outros pensam que passou 

muito mais rápido o tempo de ação. Reflexos pode ser conferida no mapeamento de ações performativas do 

próximo tópico deste Mapa, ou no link:  

https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos 

https://www.projetoperformancia.com/oroculos
https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos
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outras já deixaram tudo organizado em suas casas para que pudessem participar da 

atividade e retornar aos lares para comemorar com os filhos. Este dia me encheu de 

esperança na relação com esse grupo, com a sua visão para a resolução das questões, 

compreendendo ali tanto a necessidade da realização da ação como experiência individual 

e coletiva, como também que, se não estivessem ali em peso, que essa atividade seria 

prejudicada dentro de uma programação maior, e que suas questões pessoais poderiam 

ser contornadas com organização para que pudessem atender aos chamados daquele dia. 

Após a realização de trabalhos grupais, que tiveram um tipo de participação dedicada 

dentro de uma experiência temporal, satisfazem-se ao perceber a ação realizada, 

percebida como parte do processo de convivência e preparação e solução de problemas 

para o seu acontecimento.  

As Oficinas promovidas pelo Projeto Performanciã variam em seus objetivos e 

durações. A primeira oficina durou dois meses, com realização de quatro ações. Outras, 

pelo Sesc, duraram de um dia até cinco dias. O Projeto também realizou um processo de 

seis dias pela residência artística do evento XVI Território da Arte de Araraquara. 

Algumas performances requerem apenas um breve encontro para sensibilização do grupo, 

com conversas pontuais que possam explanar a ideia geral e a compreensão dos papeis 

de cada performer na ação realizada. Nenhuma ação é realizada sem a reunião prévia dos 

grupos participantes para apresentar as ferramentas para aquela ação. Todas as 

performances geram comunidades efêmeras. Em experiências mais pontuais, essa 

comunidade é ativada para a performação de uma ideia específica ï o que Victor Ventosa 

(2016, p. 69) nomeia como prática guiada, que seria um ensaio ou preparação coletiva, 

para orientação das funções e participações do grupo, tirando dúvidas e oferecendo 

retornos (feedbacks), por meio de métodos de preparação que permitem a tentativa (entre 

o erro e o ideal na experiência) a partir dos graus de dificuldade da ação. Em outras ações, 

com maior tempo para explorar as nuances do trabalho e a prática pedagógica pela arte 

em contato com questões do envelhecimento, é realizado um trabalho com maior 

aprofundamento e maior envolvimentos com os participantes, que criam laços dentro do 

desafio tomado como coletivo.  

A gerontóloga Inês Belém (2015, p. 42) afirma a existência de uma animação 

específica para pessoas idosas, que se dá pela adaptação das atividades a serem 

desenvolvidas, seja em relação aos locais e seus acessos, à duração das ações, ou ao 

vocabulário e a didática adequados para a comunicação com o grupo. O tempo tomado 

com estes grupos não deveria ser tomado como distração, mas como espaço de diálogo e 
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atividades que permitam ao público-alvo a realização pessoal, a compreensão de seu 

meio, ñ(...) a estimula­«o e o desenvolvimento das capacidades dos idosos, melhorando 

desta forma a sua qualidade de vidaò, auxiliando, ent«o, na cria­«o de nova imagem 

cultural alternativa aos estereótipos negativos e preconceitos com o envelhecimento (p. 

46-48). 

A primeira oficina do Projeto Performanciã, com maior tempo de duração, sendo 

realizada com um grupo já conhecido por mim (formado por ex-alunos meus do teatro e 

por idosos que não conhecia), por ser contínua e em um espaço comunitário de questões 

do envelhecimento, foi uma rica experiência que pode se enquadrar nos conceitos aqui 

abordados de ASC e ASE. Foi o meu primeiro contato com um trabalho de cariz 

comunitário engajado na ação performativa com idosos que explorassem suas vidas e 

situações para criar arte em espaços de evidência. Com este tempo, era possível aplicar 

dinâmicas de perguntas que pudessem revelar os desejos e questionar alguns caminhos, 

em um processo de mediação diluída, formado pelas opiniões e visões dos participantes. 

Assim, quatro distintas ações surgiram a partir desse espaço de afeto, conhecimento e 

encorajamento nas situações do mundo. Uma segunda oficina que tive maior tempo de 

trabalho, com pessoas desconhecidas, foi na já comentada oficina realizada na Semana 

Internacional do Idoso, no Sesc Santana, em São Paulo. Criamos e apresentamos em uma 

semana duas performances. Uma delas abordava a questão política dos idosos94, em uma 

manifestação participativa do grande público, elevando a imagem dos mais velhos. A 

outra partindo da ideia de oráculo, sabedoria, conhecimento pessoal pela experiência e 

espiritualidade.  

Ao final dessa semana, com laços afetuosos construídos, diálogos de potência e 

momentos de profundas reflexões sobre seus lugares nessa etapa da vida, solicitei às 

participantes que pudessem expressar em palavras a experiência da oficina de 

performanciãs. Acrescento os depoimentos das senhoras-oráculos, performers de 

Oróculos, sobre suas atuações e sobre a experiência dos dias de oficina95: 

 

 

 
94 ñEm definitivo, a ASC n«o ® neutra, porque sua finalidade ® ensinar as pessoas a participar de seu meio 
sociocultural, a comprometer-se, a tomar partido, e isso requer, indubitavelmente, uma clara dimensão 

política que opta pela atitude ativa e participativa do cidadão, ante atitudes passivas e meramente 

consumistasò (VENTOSA, 2016, p. 48). 
95 A performanciã ORÓCULOS está presente no mapeamento de ações performativas presente neste Mapa, 

no próximo tópico. 
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ñFoi uma coisa muito importante pra minha vida, isso o que aconteceu, por eu estar passando 

uma fase difícil atualmente, então isso me afirmou mais ainda que eu posso superar tudo isso, 

que eu tenho forças e que as pessoas que ficaram ao meu redor me deram mais forças ainda de 

acreditar, mais ainda, que tudo isso vai passar.ò E que eu posso ajudar quem estiver ao meu 

redor. Agrade­o muito!ò ï Angela Maria 

 

ñPra mim, Marcelo, foi uma experi°ncia, assim, indescrit²vel. Me ajudou muito na parte 

emocional. Eu estava meio assim, desconectada com as pessoas (...) e eu tô muito emocionada 

porque os problemas que foram surgindo para a gente tentar ajudar, parecia que vieram de 

encontro a muita coisa que eu queria, as minhas respostas. Então eu tenho só a te agradecer por 

essa oportunidade, de ter deixado que eu participasse, de uma forma espontânea, da minha 

maneira. E aceitar essa nossa situa­«o da ómelhor idadeô, porque eu percebo que as pessoas ¨s 

vezes não querem saber, não querem tocar no assunto e eu fui tocada de uma maneira tão boa, 

que reforçou a nossa vontade de viver, a nossa vontade de participar, de todas as atividades que 

a vida oferece!ò ï Mercedes 

 

ñFoi uma emo­«o indescrit²vel, eu estou exausta, exaurida de tanta emo­«o, em pensar que eu 

fosse ouvir coisas tão semelhantes às que eu já passei em minha vida. Questões que eu vivenciei, 

eu tive que responder. Foi impressionante! E as respostas dos provérbios encaixaram 

perfeitamente no problema de cada um. Fant§stico!ò ï Rosely 

 

ñA experi°ncia foi muito gratificante e rica. Porque n«o fui eu mesma que falei, eu me senti 

ópsico-falandoô, como observadora da minha fala e surpreendida de como tudo se encaixava tão 

bem.ò ï Dora Alice 

 

ñFoi uma experi°ncia muito rica, sui generis, muito singular, que me enriqueceu demais. E eu 

me vi no outro, refletida no outro, que estava perguntando. Eu não sei de onde veio tanta calma, 

tanta serenidade, tanta sabedoria para responder, veio de Deus mesmo! Que as pessoas saíam 

de lá tão agradecidas com as minhas respostas (...), porque eu também tô buscando as minhas 

respostas. E também eu tô aqui na vida para viver experiências, pra aprender! Eu sou mera aluna 

e você me proporcionou essa experiência maravilhosa, muito singular, muito humana e eu 

agradeço por esta oportunidade em poder passar umas palavras que vêm lá de cima, pra poder 

ajudar as pessoas. E eu dei um abraço, não sei se podia (se referindo a um abraço que deu em 

um dos espectadores-participantes da estrutura da ação). E eu chorei o tempo todo com as 

respostas ï que não eram minhas, vinham lá de cima. E eu senti que não era eu quem estava 

falando, foi uma coisa muito linda, muito rica!ò - Edna 
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À esquerda: Oficina de Performanciãs no 
Sesc Santana, para realização das ações  

Mani-festa-ação e Oróculos. 
Fig. Seis senhoras na fotografia, sentadas em 

cadeiras, com uma bacia ao centro, após a 
realização de uma dinâmica de lava-pés.  

Fotografia realizada por mim. 

 

 

 

Estes são relatos que narram a experiência, a importância da ferramenta da 

performance em um trabalho comunitário nesse momento de suas vidas, fora a gratidão 

expressa em suas falas. Victor Ventosa (p. 26, grifo do autor), a partir de estudos de 

termodin©mica, afirma que a ASC ® um ñprocesso gerador de estruturas dissipativas (...), 

entendidas como processos capazes de criar ordem a partir do caos, através da arte, do 

jogo, da cultura e da rela­«o com o outroò. Esses processos de organiza­«o criativa a 

partir do caos, podem ser lidos em três instâncias em ações do Projeto Performanciã. 

O primeiro ponto seria a organização do caos pessoal, que, ao ser focado, debatido 

e acionado por meio de uma experiência educativa, tanto organiza-se como universo do 

participante do grupo, quanto organiza-se simultaneamente, a partir de algum assunto, 

com os espectadores-participantes que interagem com a ação realizada ï como exemplo, 

os relatos transcritos anteriormente. Temos a organização do caos comunitário que se 

debruça em um tema e o destrincha (anima ï sentido), organizando pontos, expressando-

se e criticando visões de mundo para agir ï como exemplo, as ações da Oficina no Grupo 

Renascer, que tratavam de questões coletivas de enfrentamento dos mais velhos. O 

terceiro ponto se refere à organização da própria ação, em seus modos de fazer e de lidar 

com os conteúdos e emoções, que se dá na mobilização para a organização do próprio 

jogo de relações (animus ï mobilização e participação social), que organiza como 

material criador a situação da comunidade envolvida ï como exemplo cito aqui o processo 

da oficina e ação CAMADAS96, no XVI Território das Artes de Araraquara, quando, no 

início do processo, apenas tinha ferramentas comigo, mas não os caminhos formados para 

a ação: tudo assim surgiu das pulsões, desejos, debates e discussão sobre estilos e recursos 

utilizados na performance artística e na arte urbana.  

 
96 A ação encontra-se no mapeamento de ações performativas para consulta no próximo tópico e também 

no site do Projeto Performanciã: https://www.projetoperformancia.com/19a-camadas 

https://www.projetoperformancia.com/19a-camadas
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 As performances do Projeto Performanciã nunca s«o performances ñde encontroò, 

no sentido de gerarem o caos, mas de organizarem essas camadas para o exercício de uma 

organiza­«o pessoal, grupal e social. N«o s«o a­»es que constrangem e ñapontam o dedoò 

para as feridas dos problemas, mas que criam estruturas para que, conjuntamente, as 

feridas possam ser tratadas e curadas. As performanciãs atuam sempre com ações que vão 

ñao encontroò dos espectadores-participantes e das ideias na sociedade, buscando por 

táticas inteligentes de atuação, o convite para que pessoas do público geral possam se 

sentir confortáveis a experimentar momentos de reflexão que, às vezes, são difíceis de 

encarar. A performance artística, com sua proposta, pode gerar situações de emoção que 

são inevitáveis, pois seus conteúdos são acionados e se embaralham às próprias histórias 

de cada um que se atravessa pela performatividade.  

Victor Ventosa (2016, p. 53) aborda também a dimensão do afeto nas ações, 

afirmando que:  

 

A ASC foi pioneira no descobrimento da primazia da emoção como via 

de conhecimento e aprendizado, dado que sua metodologia de trabalho 

se baseia na criação de espaços e de tempos afetivo-emocionais intensos 
e diferentes das coordenadas espaço-temporais formais e rotineiras, nas 

quais se desenvolvem os contextos educativos normalizados. 

 

Na performance Reflexos97, por exemplo, quando os performers participantes 

(vestidos com suas ñm§scaras-espelhoò que ocultam suas faces e revelam as faces de 

quem se posiciona à sua frente) ofereciam frases de reflexão sobre o envelhecimento ao 

espectador-participante que se olhava pelo espelho, em uma ideia de alteridade, de se 

colocar no lugar do outro. Já vi, a partir dessa proposição, realizada 16 vezes, diversos 

espectadores-participantes chorarem, pedirem para que os performers tirassem a máscara 

para vê-los e falar palavras de carinho, ou que davam abraços nos idosos participantes da 

ação. 

 É necessário também destacarmos a função do educador que entra em contato com 

projetos comunitários, conduzindo processos com participantes ativos e comprometidos 

e tendo como sua missão a função relacional (na integração grupal) e a produtiva 

(facilitadora de sentido por meio de ações que despertem o engajamento e a imaginação 

do grupo) (VENTOSA, 2016, p. 89). A educadora Ana Mae Barbosa reflete: ñN«o sei se 

 
97 A performance Reflexos encontra-se no próximo tópico do mapeamento de ações performativas e no site: 

https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos 

https://www.projetoperformancia.com/15a-reflexos
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a gente ensina arte. Acho que a gente contamina com arteò98. Victor Ventosa (2016, p. 

19), a partir do viés convivial que a animação sociocultural estabelece, vai nomear esse 

agente social dinamizador e estimulador da participação como ñanimador socioculturalò. 

Para Ventosa, um animador sociocultural precisa ter habilidades sociais e emocionais ï 

que vai além de uma boa vontade ï para exercer eficazmente a sua função no grupo e 

estabelecer bases para o que chama de ñdid§tica da participa­«oò (p. 27).  

A palavra professor (do latim professus, que vem de profitare), significa aquele 

que professa e que declara algo em público, enquanto a origem da palavra aluno (do latim 

alumnus ou alumni) expressaria, em duas versões, tanto aquele não tem a luz do 

conhecimento quanto aquele que é lactante e se nutre do conhecimento, apenas 

recebendo. Tais palavras tem, em suas origens, proximidade com caminhos tomados na 

educação ao longo da História e, diante da necessidade de construção de novos caminhos, 

devemos pensar também como as palavras ecoam e refletem processos. Pensando em 

rumos pedagógicos que devemos transformar, a fim de buscar relações inovadoras com o 

mundo, devemos transformar nossos olhares para a educação em larga escala, não 

somente nos espaços formais de educação, mas também nos não-formais e informais. Se 

continuamos professando verdades para um p¼blico que necessita desse ñalimento de 

luzò, n«o estamos seguindo caminhos abertos como os que Paulo Freire ousou trilhar e 

recebeu o seu reconhecimento internacional por seus feitos. Educador, discente, docente, 

estudante, facilitador, colaborador, mediador e animador são alternativas no cenário da 

educação (formal, não-formal e informal) para pensar essas novas posições. Não é que as 

palavras ñprofessorò e ñalunoò estejam estigmatizadas e n«o devam ser mais 

mencionadas, sendo observadas com rejeição. Continuam significando essa relação 

educacional. Porém, observando suas origens e o atrelamento dessas ideias com um 

sistema educacional que provê, geralmente, uma relação bancária ï como já citamos aqui, 

nas ideias de Paulo Freire ï, percebemos que elas reforçam relações que são, exatamente, 

as que queremos modificar em sua prática.  

O educador se reorganiza em sua função para, sim, continuar a trazer seus 

conhecimentos, mas utilizá-los como ferramentas em uma postura de propositor de ideias, 

de facilitações para que os estudantes ou participantes de processos pedagógicos possam 

também fornecer suas respostas e visões de mundo, estimulados ao pensamento, e não à 

memorização de conteúdo apenas. O educador é um cartógrafo de suas práticas 

 
98 Disponível em: 

https://www.sescsp.org.br/online/artigo/13216_ENTREVISTA+COM+ANA+MAE+BARBOSA 

https://www.sescsp.org.br/online/artigo/13216_ENTREVISTA+COM+ANA+MAE+BARBOSA
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pedagógicas, compostas nas conexões estabelecidas e na tessitura da colaboração ou da 

cooperação na comunidade em que se insere.  

Ser facilitador de um grupo exige que sejam tomadas e desenvolvidas posturas 

muito conscientes de atuação, nesse envolvimento pedagógico e relacional. O facilitador 

acaba tamb®m sendo um ñdificultadorò, no sentido de problematizar quest»es para que o 

grupo busque resolver de forma criativa. É preciso que este agente tenha uma escuta ativa, 

uma postura humilde e positiva, que dê as mãos genuinamente para estabelecer como 

formatação de trabalho a coletividade e o respeito às individualidades, não se 

considerando o detentor de conhecimentos que, atrav®s de sua ñluzò ou ñverdadeò, imp»e, 

delimita ou castra os caminhos e fluxos das experimentações dos processos vivenciados. 

Saber-se mais um na comunidade, com uma função específica a ser desenvolvida, na 

expectativa de que as pessoas envolvidas saiam das experiências mais fortes, vivas e 

esperançosas, é uma tarefa que exige constante reflexão, espírito de liderança (como 

aquele que guia, não como quem manda), vontade de conhecimento, controle emocional 

e consciência política dos contextos em que se insere. Acredito que, para mim, ter me 

formado no curso de Licenciatura Plena em Artes Cênicas na UNIRIO tenha sido 

fundamental para uma formação de qualidade, contemplando diversos desses pontos 

defendidos em uma pedagogia mais humanista e com olhar atento ao outro. Outro ponto 

que pessoalmente considero de grande importância, foi a minha busca por um caminho 

espiritual de maior expansão de minha consciência sobre as estruturas sociais e políticas, 

as emoções humanas e a promoção da paz e do amor como liames do ser que se relaciona 

na sociedade. Buscar conectar-se com o que se é e com o que se busca na existência, com 

o que necessitamos como humanos dessa comunidade global, é saber-se responsável pelas 

formas de atuação e pensamento no mundo, atentando-se para os perigos da vida e 

também buscando formas de avivar as potências que geram as transformações e as visões 

de melhores cenários para todos nós. 

Danilo Miranda, diretor regional do Sesc SP desde os anos 80, começou a 

trabalhar nesta instituição em 1968 como orientador social (função que evoluiu para a 

denominação de animador sociocultural) e em seu pensamento sempre defendeu este tipo 

de abordagem comunitária e cultural em sua trajetória no Sesc, promovendo espaços para 

que animadores de diversas áreas possam atuar com seus projetos. Miranda relata sobre 

o papel do animador: 
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É o indivíduo que estimula a população e a sociedade a desenvolver o 

seu interesse no campo cultural. Não é necessariamente um professor 
de literatura ou um professor de cinema. Não é um cara que vai lá 

ensinar, dar aula. É a pessoa que vai estimulá-lo ao pensamento, à 

reflexão, ao debate, e assim por diante; essa é a ideia da animação. Isso 
tem a ver com uma proposta dos anos 50 e 60 que revolucionou um 

pouco a ação cultural na França. Mais importante do que os eventos ou 

a programação cultural propriamente dita é você oferecer uma proposta 

permanente de reflexão, em torno daquilo que as pessoas têm à 

disposição.99 

 

Um bom animador sociocultural está comprometido com uma visão emancipadora 

e crítica da situação de opressão vivida pela comunidade, buscando distanciar-se de uma 

ñconcep­«o paternalista da democratiza­«o da culturaò (p. 36) e aproximando-se do papel 

de provocador de contextos geradores de novas visões de mundo, de forma 

comprometida, criativa e inovadora. Ventosa (p. 37) propõe que este educador seja um 

ñanimador cultivadorò que n«o imp»e fins, mas torna-os possíveis a partir de estratégia e 

ñvontade hermen°uticaò. Este animador cultivador se dedica ao cultivo de valores ¼teis, 

ñ(...) tais como a solidariedade, o amor, o sentido de comunidade ou a busca de felicidade 

compartilhadaò (p. 50) que dentro de um grupo, são os aprendizados colocados como 

ferramentas para o cotidiano. ñO grupo, portanto, não é apenas uma forma humana de 

trabalhar, mas a matriz geradora de sua própria identidade. Por isso, o aprendizado da 

participação não é uma habilidade social a mais, e sim um meta-aprendizado, a base e a 

condição de todo aprendizado humano (p. 95).ò  

O especialista em ASC pretende, com seu livro, não somente abordar o conceito 

de ASC, mas, principalmente, tratar de uma didática da participação como atualização 

deste conceito teórico. O autor (ibdem) cita em seu livro um verso do poeta espanhol 

Ant¹nio Machado: ñCaminhante, n«o h§ caminho, s· estrelas no marò. Podemos 

estabelecer um paralelo com o método cartográfico de pesquisa, no qual o pesquisador 

não define como exato o ponto onde deverá chegar, mas segue o caminho (hódos) 

descobrindo e produzindo dados como metas (metá), atento aos sinais que estabelecem o 

caminho a seguir ï seguindo a proposta da revers«o metodol·gica de ñtransformar o méta-

hódos em hódos-metá (PASSOS, KASTRUP, 2009, p.11). Um animador sociocultural, 

nesse sentido, segue o seu caminho para descobrir essas estrelas, que devem ser buscadas 

na curiosidade, sensibilidade, escuta, boa conduta, espírito de liderança (não-paternalista, 

 
99 Disponível em: 

http://rubi.casaruibarbosa.gov.br/bitstream/20.500.11997/7195/19/Danilo%20Miranda%20-

%20entrevista%2030.06.2010.pdf 

http://rubi.casaruibarbosa.gov.br/bitstream/20.500.11997/7195/19/Danilo%20Miranda%20-%20entrevista%2030.06.2010.pdf
http://rubi.casaruibarbosa.gov.br/bitstream/20.500.11997/7195/19/Danilo%20Miranda%20-%20entrevista%2030.06.2010.pdf
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mas firme na condução dos fluxos). Esse animador é um cultivador de significados e em 

processos de ASC, por mais que exista uma estrutura definida a ser aplicada e por maior 

que seja a preparação do animador, enquanto comunidade, todos os envolvidos são 

ignorantes do resultado até ele se apresentar, pois as pulsões, as formas de se relacionar 

e de administrar energias e emoções, são fatores que devem ser levados em conta e que, 

de fato, também conduzem os processos para um resultado espec²fico: ñ(...) os 

conhecimentos did§ticos e os procedentes da ASC, ñn«o podem oferecer prescri­»es de 

validade universal, mas sim trazer recursos de análise e protocolos para a açãoò (p. 61). 

O curador e artista Pablo Helguera (2011, p. 37) discorre que o facilitador de ASE 

deve ter consciência dos cenários interpessoais e adentrar como pesquisador esse novo 

contexto transpassado de dinâmicas sociais, termos e códigos culturais específicos 

daquela constituição grupal. Segue afirmando necessário que investigue esses elementos 

para que não haja má-interpretação ou subestimação da comunidade ï de outro modo, o 

artista pode vir a se sentir perdido na experiência e carregado de dúvidas de procedimento, 

podendo resultar em uma decorrência negativa e improdutiva para todos. Helguera 

(ibdem) comenta que esse facilitador/mediador dos processos desenvolvidos em ASE, 

geralmente, é um artista ou alguém que tem formação artística e se envolve com um grupo 

já prevendo a sua ação como arte/ação artística. Para isso, um ponto importante a 

comentar é que o artista e a comunidade, mesmo planejando e prevendo possíveis efeitos 

da ação, não devem focar-se apenas aos resultados. Toda essa devida atenção planejada 

para uma eficácia na interação comunitária não deve abreviar a liberdade artística e o 

espaço de criação de ambos os lados envolvidos. Devem juntos fazer desse processo uma 

enriquecedora experiência: ñMost successfull SEA projects are developed by artists who 

have worked in a particular community for a long time and have in-depth understanding 

of those participants100ò (p. 20).  

O artista que se insere em uma comunidade para a proposição de estratégias de 

ação, deverá saber trilhar caminhos de coragem, esperança e atenção a tudo o que se 

apresenta, a partir das necessidades gerais e individuais dos participantes e dessa 

percepção aguçada para os fluxos energéticos e as idiossincrasias, observando-se como 

mais um inserido no projeto em processo. Assim, fará diferença para o coletivo e auxiliará 

na prática de ações que desafiam pela promoção da libertação de padrões que imperam 

 
100 ñA maioria dos projetos de ASE feitos com sucesso s«o desenvolvidos por artistas que trabalharam em 

uma determinada comunidade por um longo tempo e t°m conhecimento profundo dos participantes.ò 

(tradução minha). 
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em nosso mundo, como as hierarquizações e jogos de poder tão comuns em nossa 

realidade político-social. Um artista não faz um trabalho comunitário sozinho e para isso 

ele deverá estabelecer táticas para atingir os objetivos comuns a partir de sua facilitação, 

mas sem o engajamento e a confiança dos envolvidos, um trabalho não se sustenta. É o 

fogo, o compromisso, a corrente que se forma a partir de algo que acende uma ideia, que 

faz perceber o lugar no mundo e querer ocupá-lo em união para a realização de 

transformações e a expansão das consciências. Com atitudes, pensamentos, 

reposicionamentos relacionais, estímulos ao exercício da plenitude na vida, à criação 

artística e ao diálogo sobre o que nos cerca e nos atravessa, assumiremos de modo mais 

arguto e produtivo o mundo no qual estamos inseridos, como participantes mais ativos. 

O artista que se envolve em projetos de arte socialmente engajada deve tornar-se também 

a comunidade, deve criar laços com aqueles que acreditam em suas propostas e conduções 

de processos, nutrindo com esse vínculo ï mesmo que curto e passageiro ï a construção 

de um momento único que é apreendido na experiência da participação e do engajamento 

comunitário. 

O artista-facilitador de ASE, para Pablo Helguera (p. 4), tem seu papel como artista 

individual minimizado, negando um culto à sua figura, que é diluída em grupos com 

ideias democráticas. Helguera (p. 5) comenta que o artista, enquanto praticante social, é 

acusado de não ser um artista, mas um antropólogo ou sociólogo amador. Trabalhos com 

este cariz tendem a são minimizados em suas potências e não identificados como arte, 

pois os ditames da arte tradicional mercadológica ainda são predominantemente aceitos 

pela sociedade como modelos engessados, que geralmente esperam resultados eficientes 

e efeitos espetaculares. A diluição da importância do papel do artista é tarefa difícil para 

aqueles que acreditam que sua condição é especial pela função do ofício, porém, 

fundamental em um projeto socialmente engajado que envolve uma comunidade a partir 

de uma ideia compartilhada ou de estímulos fornecidos para a criação de algo novo.  

No Projeto Performanciã, o projeto mais aberto e livre de estruturas fixas realizado 

(sem tantos fatores amarrados para um ñresultado programadoò) talvez tenha sido na 

oficina e na performance CAMADAS (2019), em Araraquara. Para este projeto, com 

formato intergeracional (tendo maioria de idosos), levei apenas para o grupo a ideia de 

realizar uma intervenção urbana em um grande muro da cidade, algumas técnicas de arte 
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urbana (como string art101, lambe-lambe102 e instalação performática103) e um editor de 

imagem no computador para a criação dos materiais gráficos da intervenção. A 

performance, como apresentação de resultados de um processo, trabalhou com a ideia de 

autoria diluída, reforçando o protagonismo, as histórias e as habilidades e talentos de cada 

pessoa envolvida na oficina. Conforme passavam-se os dias da oficina, a partir de 

propostas e mediação por perguntas disparadoras (não-dogmáticas, mas estimuladoras) 

de conteúdo, os envolvidos forneciam materiais e visões particulares sobre seus processos 

de envelhecimento e sobre o olhar social para as questões da velhice. A função 

socioeducativa da animação abre-se aos participantes como um ñlaborat·rio de ideias e 

significados compartilhados em torno de um projeto socioculturalò (VENTOSA, 2016, p. 

47). O animador sociocultural, segundo Ventosa (p. 49) imagina e desenvolve propostas 

socioeducativas críticas que propõe a emancipação como ponto de partida e são: 

 

(...) traduzidas em ações atrativas capazes de envolver uma coletividade 

no desenvolvimento de um projeto sociocultural que alimente sua 

esperança, extraia suas potencialidades e traga experiências intensas de 
felicidade que contribuam para melhorar sua qualidade de vida. 

 

Ventosa (p. 64-65) classifica três tipos de conteúdo utilizados para o aprendizado 

da participação em um processo de animação sociocultural, que seriam: conceituais, 

procedimentais e atitudinais. Aproveito para exemplificar com a ação Reflexos, do Projeto 

Performanciã, criada para ser realizada em unidades do Sesc104. O primeiro tipo seria o 

conteúdo conceitual, que são fatos (datas, eventos e acontecimentos) e conceitos (termos, 

fórmulas, noções abstratas) que os participantes aprendem a partir da compreensão e 

aplicação do conteúdo. No caso das oficinas para Reflexos, este primeiro tipo se faz 

presente nas conceituações sobre a linguagem da performance artística e sua 

contextualização ou em fatos históricos (contextualização a partir de dados como a data 

da criação do Estatuto do Idoso e sua proposta) ou temas trazidos de acordo com a 

destinação de cada performance. Reflexos teve 16 apresentações em dois anos, variando 

 
101 Arte feita a partir de pregos e linhas que formam desenhos e formas em superfícies. 
102 Técnica de colagem de papeis em superfícies, como paredes, muros, postes, etc. 
103 Para CAMADAS, por exemplo, foram afixados no muro, um televisor de madeira com seu interior 

acessível, que continha diversas frases sobre o envelhecimento, impressas em marcadores de livro que 

poderiam ser levados por qualquer pessoa que passasse pela instalação. Outros objetos também foram 

afixados, como pequenos tapetes, espelho ï compondo com a string art o contorno do corpo de uma das 

participantes da oficina, o espelho ficava na altura dos transeuntes, possibilitando que pudessem ver-se no 

lugar do outro representado ali naquela arte urbana coletiva, como na proposta da performanciã Reflexos. 
104 O Sesc, por exemplo, traz como base da atuação em seus trabalhos sociais, os conceitos de lazer e de 

animação sociocultural (ASC). 
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tanto seus grupos quanto seus temas. A estrutura era a mesma, reunindo idosos sentados 

com máscaras-espelho em seus rostos e oferecendo ao público frases criadas pelos grupos 

como conteúdo para despertar o dispositivo relacional, acionado quando o espectador-

participante lê a frase e reflete por mais ou menos um minuto olhando-se no reflexo do 

espelho, colocando-se no lugar do outro. Essa performanciã teve como seus temas as 

violências veladas e as explícitas sofridas por idosos, ou a longevidade, ou a assuntos 

ligados a questões LGBTQI+105 ou temas gerais da velhice, se atualizando e se 

modificando ï a partir de sua estrutura fixa ï de acordo com as necessidades106.  

O segundo tipo se refere ao conteúdo procedimental, que seria o aprendizado pela 

práxis, consolidando o que se aprendeu na situação, vindo através de exercícios, 

dinâmicas, performances (seguidos de reflexão sobre a experiência) que dão o formato 

para esse aprendizado ocorrer. Essa seria a modalidade de aprendizado da participação 

através da qual o conhecimento se consolida. Neste caso, a própria participação na 

performance ensina tanto o participante quanto o espectador-participante sobre o tema. 

Uma imagem ativada em um dispositivo performativo artístico deflagra sensações, 

guiadas entre expectativas, satisfações, posicionamentos críticos ou incômodos que se 

revelam a partir das proposições interativas.  

O participante de Reflexos deve, por cerca de meia hora de sua participação na 

ação (às vezes há revezamento de pequenos grupos, para não alongar a experiência), 

colocar uma máscara-espelho sobre seu rosto (que pressiona levemente a face e impede 

a visão total do performer107) e sentar-se em uma cadeira, recebendo o público. Ao colocar 

uma máscara-espelho, o idoso deve adaptar a sua respiração e o seu sentido de visão, 

encarando as sensações que emergem sem temer a experiência. Para isso, as oficinas 

contam com dinâmicas meditativas e a explicação de cada passo da ação, envolvendo os 

participantes em uma expectativa pela importância de acionarmos uma ação com teor 

reflexivo sobre questões do envelhecimento que devem ganhar espaço na sociedade. 

Positivar e preparar o cenário mental do grupo envolvido é essencial para que a 

 
105 Sigla que abrange pessoas que são lésbicas, gays, bissexuais, transsexuais, queer, intersexo, 

assexuais/agêneros, pansexuais e mais outras manifestações das questões de gênero. 
106 Para disponibilizar ao público as frases criadas nas oficinas pelos idosos (a partir de debates sobre os 

temas), Reflexos fez: cadernos espiralados com as frases, manipulados pelos espectadores-participantes; 

marcadores de livro com frases; impressões das frases em papel-semente (com sementes de margarida), 

que fazia parte da proposta da ação como reflexões a serem enterradas e ressignificadas a partir das flores 

nascidas. O público sempre leva para a casa as reflexões, depois de colocarem-se no lugar do idoso à sua 

frente. 
107 A máscara-espelho conta com elástico e espumas em sua face interna, para a experiência do performer 

na ação ser de maior conforto possível.  
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performance não seja encarada como uma ação estranha e inútil, apresentando o poder de 

discurso da performance artística como canal de expressão do que se é. Assim, os idosos 

são convidados a participar da ação mais tranquilos e envolvidos, respirando de forma 

branda e consciente, fechando os olhos para ampliar a escuta em meditação ao que 

acontece no entorno. A participação na performance é o procedimento tomado como 

animação sociocultural.    

O último tipo de conteúdo é de teor atitudinal, referente ao aprendizado de valores 

tomados de forma positiva perante situações específicas, como forma de atuar no mundo, 

tomando partido da compreensão e da atuação sobre determinado contexto a partir de uma 

ação experimentada valorosamente. Os dois últimos são, segundo o autor, mais relevantes 

no processo e decisivos para um resultado eficaz dentro dos propósitos do projeto 

desenvolvido em uma comunidade. Com a performanciã Reflexos os idosos sempre se 

apresentam satisfeitos e transformados após a experiência, compreendendo-se 

importantes para o debate de ideias sobre os contextos em que vivem, realizadores de 

algo t«o ñdiferenteò de seus mundos cotidianos. Muitos me relataram o que sentiram, o 

que ativaram, o que escutaram, o que refletiram. Pessoas que se deparam com estes idosos 

performando saem também transformadas: como já comentado, choram, relatam questões 

pessoais, falam palavras de incentivo, ficam totalmente silentes ou dão abraços nos idosos 

performers. A performance ensina a participar do mundo e possibilita que atitudes sejam 

desenvolvidas, cultivadas e exercitadas, preparando mais os participantes para uma 

reflexão e uma ação direta. Projetos artísticos, educacionais, comunitários, participativos 

e sociais revelam o que há de melhor nas pessoas, na realização de pontes entre diferentes 

mundos. A performance promove esse olhar que suspende a automatização cotidiana e a 

alienação, provocando o aparecimento de espaços para transgredir os limites de cada um. 
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b)  Arte Comunitária e Arte Participativa:  

 

 Quando a arte deixa de lado suas próprias fronteiras individualistas e transgrede 

no terreno interdito de ligação da comunidade, ela se torna política, afirmam Pascal 

Gielen e Paul de Bruyne (2013, p. 7). De acordo com estes pesquisadores, a arte 

comunitária começou a ser compreendida como um gênero artístico-social nas décadas 

de 1920/1930 com a arte proletária e o New Deal (2011, p. 2). Os momentos de maior 

destaque do social como elemento da arte no século XX, segundo Claire Bishop (2012), 

foram as vanguardas artísticas dos anos 1910/1920, as vanguardas dos anos 1950/1960 

(happenings nos Estados Unidos e a atuação dos Situacionistas na França) e o 

ressurgimento da arte participativa nos anos de 1990, como fenômeno global. Podemos 

acrescentar que no Brasil também tivemos marcos de relação da participação na arte, 

como nos trabalhos interativos de Lygia Pape, Lygia Clark, Hélio Oiticica e nas questões 

de representatividade e ação relacionadas ao universo dos atuadores, como na atuação da 

Companhia Negra de Revistas (1926), do Teatro Anarquista, do Teatro Operário (a partir 

da década de 1930), do teatro social e de formatações de teatros políticos (que 

sobreviveram até os anos de 1980), como exemplos108. Bishop (p. 14) afirma que após a 

Segunda Guerra Mundial, a Europa viveu uma transformação nos discursos de 

criatividade, comunidade e participação, ganhando força a partir dos anos 1960 sem ser 

subversiva ou antiautoritária. 

Artistas comunitários sempre buscaram envolver pessoas que apresentam 

questões de vida relacionadas a privações ou opressões, que são invisíveis para o senso 

comum da sociedade. Esses aspectos promovem reflexões e tomadas de atitude para a 

realização de mudanças a nível psicológico, social ou político, ativadas a partir da 

promoção de espaços onde são facilitadas formas de os participantes utilizarem suas 

aptidões em processos que são até mais valorizados (BISHOP, 2012, p. 177-179). Para se 

iniciar um projeto de envolvimento artístico com uma comunidade, é preciso estar 

conectado com seus membros e com suas formas de lidar com a vida. O facilitador/agente 

que trabalha com uma comunidade, deve examinar o universo temático a ser adentrado e 

o conjunto de ñtemas geradoresò (FREIRE, 1987, p.50), buscando uma boa rela­«o e 

 
108 VARGAS, Maria Thereza. O Teatro Filodramático, Operário e Anarquista. In: FARIA, João Roberto 

(dir.); J. Guinsburg e João Roberto Faria (projeto e planejamento editorial). História do teatro brasileiro: 

das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. São Paulo: Perspectiva: Edições 

SESCSP, 2012, p. 362 a 370. 
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integração grupal. Em uma comunidade artística e engajada em uma questão social, o 

conhecimento não é transmitido e apreendido somente por conteúdos e experiências 

propostas, mas também por fatores que passam pela afetividade, pela convivência, pelos 

processos de identificação e pelos laços adquiridos.  

Estabelecendo um paralelo com o Mapeamento de ações performativas do 

próximo tópico deste Mapa, podemos perceber que este conceito é uma das bases da série 

de ações que foram desenvolvidas pelo Projeto Performanciã, em sua maioria. Porém, 

não são todos os artistas/coletivos mapeados que trabalham de forma comunitária em suas 

ações. Podemos perceber que os trabalhos desenvolvidos com idosos a partir da realização 

de oficinas que situem o contexto e forneçam espaço para o debate e a criação, ocorrem 

em menor número. Trabalhos de cariz comunitário fornecem mais dados sobre o seu 

acontecimento, na participação e atuação direta dos realizadores. Esses espaços que não 

são de uma representação do mundo, mas de uma representatividade no mundo, não 

servem para ñdar vozò ¨s pessoas de um grupo, pois os indiv²duos j§ a possuem. S«o 

espaços para que os indivíduos descubram, pesquisem e conheçam ferramentas para 

amplificar as potências de suas vozes, para realizarem conjuntamente algo que precisa ser 

repercutido polifonicamente.  

Um trabalho realizado com uma comunidade poderia ser apenas funcional, 

visando instigar seus membros para cumprirem um plano artístico, porém, os preceitos 

que envolvem o conceito de arte comunitária lidam com uma ética de facilitação que visa 

o aprofundamento de assuntos que colaborem para um plano de expressão crítica e 

artística, que leve os rumos do processo a transformações que se realizam no nível 

individual e no grupal em suas relações. Gielen (2013, p. 20-21) afirma que trabalhar com 

uma comunidade de participantes amadores nas linguagens artísticas abordadas é um 

fator positivo que auxilia em uma delimitação mais precisa do território em causa, a partir 

do entrosamento entre o artista e os participantes. O não-virtuosismo dos envolvidos e 

um caráter instrumental nas produções são fundamentais para um projeto de arte com 

comunidades, sendo a criação e a escuta de uma comunidade os elementos mais 

importantes desse processo que valoriza, encoraja e confirma o espírito de união e 

solidariedade ï o que colabora para a criação de identidades individuais e grupais (DE 

BRUYNE, 2013, p.36-39). Substitui-se a qualidade técnica das artes regulares por que 

termos como ñqu²mica, ñexpress«oò e ñcredibilidadeò, segundo An De bisschop (2013, 

p. 56-57). As transformações ocorridas nestes processos podem não chegar ao plano 

social de forma tão efetiva e rápida, mas provocam alterações nas percepções ao 
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denunciar esquemas e realizar o enfrentamento dos desafios, envolvendo pessoas na 

colaboração e no aprendizado da união para a criação de táticas que tornam não somente 

as suas causas mais visíveis, mas que tornem visíveis os meios pelos quais as 

transformações do contexto podem ser acionadas. 

Algumas classificações são dadas por Gielen (2013, p. 18-20) dentro de sua 

pesquisa neste viés, identificando que uma prática comunitária é eficaz quando se 

harmoniza entre dois pontos que distingue como posicionamentos artísticos: o primeiro 

ponto se refere a trabalhos autorrelacionais, que serviriam à identidade do artista e ao 

mundo tradicional da arte, como produto final; e o segundo ponto discorre sobre práticas 

alorrelacionais, que não teriam propósitos artísticos e somente servem à comunidade: a 

arte aqui é tão importante quanto à comunidade que a desempenha. O meio desses polos 

seria uma arte relacional, que foca em objetivos de ambas partes e serve aos interesses da 

comunidade e do artista em relação, como é no caso das ações realizadas pelo Projeto 

Performanciã, que promovem experiências marcantes aos participantes e também 

fornecem dados para o meu doutoramento e a construção de um projeto artístico, com 

preocupações e expectativas voltadas a um interesse comum, tendo uma diluição do 

artista na comunidade como proponente e colaborador (como todos os envolvidos) que 

experimenta o lugar de um ñetn·grafo de microestrat®gias de territorializa­«oò (CESAR, 

2014, p.25). 

O professor de Arte e Políticas Culturais Pascal Gielen também define ações 

digestivas ï que não geram questionamento dos paradigmas sócio-políticos do contexto 

para a comunidade ï e subversivas ï que provêm a capacidade crítica dos envolvidos em 

uma preocupação ética das interações das questões apresentadas. As comunidades 

formadas a partir de oficinas do Projeto Performanciã trazem como meta serem 

subversivas, dentro da ótica apresentada por Gielen ï que se assemelha à noção de ação 

dialógica, como já vimos, empreendida pelo educador Paulo Freire ï, apresentando temas 

a serem debatidos de forma crítica e poética.  

Estar em uma comunidade ativa, repensando estruturas e posicionamentos no 

mundo de maneira artística, é uma oportunidade de afirmação de políticas identitárias na 

qual as pessoas podem colorir suas próprias subjetividades em projetos de avivamento 

nos quais se reconhecem e se desenvolvem como seres sociais e criativos (GIELEN, 2013, 

p. 19). A comunidade pode ser aqui pensada no sentido de uma representação total e 

abrangente de um setor social, por exemplo, quando nos referimos a comunidade de 

idosos brasileiros ï seria impossível realizar uma performance artística com a totalidade 
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deste grupo. Em um trabalho sócioartístico o facilitador irá atuar em uma comunidade 

que ® uma fatia dessa comunidade maior, formando pelos pontos ñem comumò que 

reúnem seus participantes, o sentido mais temporário de comunidade, que é destacado 

para acionar determinados processos. Ao lidar com a comunidade, o facilitador extrai 

dados específicos e particulares do grupo em contato que possam se amplificar e serem 

reconhecidos como questões universais e abrangentes dos assuntos do envelhecimento. 

O Projeto Performanciã trabalha com essa noção de comunidade quando realiza 

oficinas que reúnem alguns representantes dessa comunidade maior como parcela, para 

destacarem interesses compartilhados. As comunidades temporárias são os agrupamentos 

com os quais o proponente de uma ação socioartística irá lidar em suas propostas de 

trabalho. Essas comunidades temporárias, criadas ou deslocadas para a realização de 

projetos, surgem especificamente para aquele fim e após a realização processual das ações 

empreendidas, podem se diluir ou ainda estreitar laços a partir da experiência vivenciada. 

As dinâmicas e formas de relação dentro das comunidades socioartísticas dependem 

muito de como o artista irá trabalhar e instigar o surgimento e organização dessas 

questões, a partir de uma ética de envolvimento, de sua forma de colaboração e partilha 

dos conhecimentos específicos que desenvolve. Porém, algumas ações em trabalho 

comunitário podem ser realizadas apenas com uma pessoa que represente toda a 

comunidade, de forma mais aberta e geral.  

Nesse caso dou o exemplo da performanciã Em que espelho ficou perdida a minha 

face?109, ação que Joseia Lima, uma das integrantes da primeira oficina que ministrei 

dentro do Projeto Performanciã (no espaço do Hospital Universitário Gaffré e Guinle ï 

Programa Renascer), expressou que teria o desejo de performar a sua vida na educação e 

se tornou então única cocriadora dentro de um processo maior com a comunidade formada 

na Oficina de Performanciãs. De uma questão pessoal (sua vida de aluna e de trabalho 

como professora, coordenadora e diretora de escola), adentramos um processo à parte no 

qual buscamos pontos que pudéssemos ecoar questões do envelhecimento, exclusivas de 

toda uma comunidade, reconhecíveis não só por outros idosos em contato com a ação, 

mas por todos que a presenciavam. A participação é a chave para os processos 

socioartísticos desenvolvidos em comunidades. 

 
109 A performanciã referida está presente no mapeamento de ações performativas realizado pelo Projeto 

Performanciã e apresentado no próximo tópico deste Mapa, como também pode ser acessada no site: 

https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho 

https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho
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Na arte participativa, Bishop (2012, p. 219-220) percebe dois principais pontos 

que se estabelecem nesse cenário contemporâneo: performances delegadas e projetos 

pedagógicos. Com o interesse artístico e curatorial voltado para projetos com grupos 

socialmente marginalizados, surge no gênero da performance uma tendência nessa virada 

social da arte contemporânea, que seria a delegação por parte do artista a não profissionais 

da arte ou a especialistas de outras áreas, por chamada ou contratação, para atuarem em 

performances a partir de suas instruções. Estas performances delegadas110 não são atuadas 

pelos artistas proponentes, mas por um corpo coletivo de um grupo social que é solicitado 

a realizar um aspecto de suas identidades. Essa manifestação se afasta da ideia de arte 

corporal muito em voga no meio da arte performativa dos anos de 1960 a 80, na 

valorização da presença do artista que, como intérprete individual, realiza, através do seu 

corpo, a sua experimentação, como também se difere de uma tradição teatral e 

cinematográfica de empregar pessoas ï já que na performance elas são convidadas ñ(...) 

to perform their own socio-economic category, be this on the basis of gender, class, 

ethnicity, age, disability, or (more rarely) a professionò111 (p. 219).  

Jacques Rancière, filósofo francês, abordou em seu livro O espectador 

emancipado (2012) a posição do espectador na arte, comentando que o teatro e a mimese 

contribuem para uma atividade mais mental do espectador, que atua como intérprete do 

que é visto/assistido/presenciado. O filósofo defende posições tomadas por expressões da 

arte que tornam o espectador um participante ativo. Este livro tem relação com outra obra 

sua, O mestre ignorante (2002), que descreve o educador e a distância com o aluno, 

assumindo posições distantes e distintas em um processo pedagógico. Uma emancipação 

intelectual, para o autor, proporciona espaços de igualdade de inteligência e 

reconhecimento do potencial de cada um, em suas subjetividades. O mestre deve saber-

se ignorante, como qualquer pessoa, pois os caminhos são únicos e os saberes e 

percepções são variados. Essa ideia guia uma visão para um pensamento e 

posicionamento do lugar do espectador, que não deveria assistir como parte ignorante, 

que acompanha o conhecimento daqueles que a partilham, mas ser recebido em estruturas 

que permitam o diálogo, a livre expressão, discursos construídos na experiência, e mais 

 
110 Claire Bishop (2012, p. 231) estabelece relações entre a tendência da performance delegada ï que seria 

uma terceirização na arte ï com a ascensão da terceirização na economia na década de 1990, como formas 
de recrutamento para o desempenho de trabalhos. Por mais que se busquem e se prezem qualidades 

específicas nos dois tipos, seus recrutados são paradoxalmente insubstituíveis. 
111 ñ(...) para performar sua própria categoria sócio-econômica, seja com base em gênero, classe, etnia, 

idade, defici°ncia ou (mais raramente) sua profiss«oò (tradu­«o minha). 
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respeito ao próximo. O aluno e o espectador são comparados para abordar um lugar de 

quem interpreta e compara para que o conhecimento seja transmitido.  

A compreens«o, por Ranci¯re, se d§ pela experi°ncia e na viv°ncia (p. 18): ñ(...) 

os espectadores veem, sentem e compreendem alguma coisa à medida que compõe seu 

próprio poema, como o fazem, à sua maneira, atores ou dramaturgos, diretores, 

dan­arinos ou performersò. O filósofo cita os trabalhos desenvolvidos no teatro por 

Bertold Brecht e Antonin Artaud (p. 11), como modos de relação focada no 

reposicionamento do espectador para uma condição mais ativa, criativa, expressiva e 

crítica, a partir de proposições de artistas. Hoje, diante de horizontes contemporâneos que 

permitem a realização de projetos que integram os seus participantes para a realização de 

experiências focadas no aprendizado e na construção de ideias fortes para estruturas 

fragilizadas. Quanto aos projetos pedagógicos ï como foi comentado a partir do conceito 

de Transpedagogia ï, estes estão cada vez mais em voga entre artistas e curadores, que 

buscam aliar a arte à educação e ao engajamento no âmbito social, em uma tendência de 

estabelecer e fortalecer um intercâmbio de saberes e espaços de pensamento crítico nas 

práticas artísticas.  

 O curador e artista Pablo Helguera (2011, p. 14-15) destaca quatro camadas de 

interação e critérios de participação na arte. Penso que estes tipos de participação na arte 

podem ser aplicados tanto quando pensamos em um público externo que se relaciona com 

uma proposi­«o art²stica quanto para um p¼blico mais espec²fico e ñinternoò, como 

grupos que constituem as comunidades com as quais os projetos socioartísticos mais se 

relacionam, com uma participação bastante ativa e representativa. O primeiro tipo é a 

participação nominal, que prevê um afastamento do espectador com a obra/ação, 

contemplando e fazendo a sua leitura interna, como quando uma pessoa observa um 

quadro ou assiste uma peça teatral sem interação com o público. Helguera nomeia o 

segundo tipo de participação como dirigida, que ocorre quando o espectador participa 

realizando uma ação simples de colaboração, não modificando o sentido da 

obra/performance por isso. O terceiro tipo de participação é a criativa, que tem maior 

envolvimento do espectador que fornece conteúdo para um componente da obra, criando 

algo dentro de uma estrutura pensada pelo artista) e por último, o quarto tipo se refere a 

uma participação colaborativa, quando há compartilhamento da responsabilidade de 

desenvolvimento da estrutura, da concepção e o conteúdo da obra.  

Em uma mesma ação, podemos ter mais de um tipo de participação. Por exemplo, 

enquanto acontece no espaço público uma performance artística comunitária, podem ter 
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espectadores-participantes interagindo de forma criativa ou dirigida e outras pessoas mais 

afastadas, participando também de forma nominal. Esta é uma dimensão comum para a 

performance: não é possível separar a participação nominal de espectadores de qualquer 

exibição/ação/obra, porém temos que pensar na participação enquanto objetivo. O pintor 

de um quadro prevê que a observação seja a participação de seu observador. O performer 

artístico pode prever em sua ação, desde uma participação nominal, quanto uma 

participação dirigida, criativa ou colaborativa.  

Quando, ao atentar para os critérios de interação e participação estipuladas por 

Pablo Helguera (2011, p.15), pensando em um público externo (espectadores-

participantes) em uma atividade de arte socialmente engajada, podemos afirmar que a 

maioria das ações possibilita uma participação dirigida (quando através dessa interação o 

dispositivo é ativado e faz sentido nesse interstício ou quando o espectador-participante 

colabora criativamente com o preenchimento da estrutura performativa, em ambos os 

casos sem modificação da atividade), sendo outras formas presentes a participação 

nominal (quando a interação parte mais da contemplação ï como na exposição de 

fotoperformances na atividade realizada no Sesc Rio Preto112) ou uma participação 

criativa (quando o espectador-participante fornece um conteúdo para compor a obra, 

dentro de uma estrutura). Ao aplicarmos esses critérios a um público interno das 

atividades (a própria comunidade envolvida, os grupos de terceira idade), modificamos 

as formas de interação, que ocorrem em outros níveis: dirigida, criativa e colaborativa 

(com participação na construção da ação). 

Victor Ventosa (2016, p. 62) também sinaliza a diversidade de enfoques da 

participação, diferindo os tipos de participação como direta e indireta (ou representativa) 

e os níveis de participação, em caráter gradual, como: informativo-assistencial 

(semelhante à participação nominal, meramente receptiva e limitada a receber informação 

e analisa-la), a participação consultiva (propõe algo, mesmo que essas propostas não 

impliquem em compromisso de seu cumprimento), a participação decisiva (ativa na 

tomada de decisões) e a participação executiva (inclui a tomada de decisões, sua execução 

e gestão). 

 É importante contarmos com este mapeamento que segue como pesquisa para 

pensarmos em uma performatividade que se relaciona com o envelhecimento no Brasil e 

 
112 A oficina Fotoperformances do Envelhecer, realizada no Sesc Rio Preto, resultou em uma exposição de 

fotoperformances. No mapeamento de ações performativas, no próximo tópico deste Mapa, comentamos a 

ação. 
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com seus agentes, como e onde acontecem as ações. Não como um adendo de pesquisa, 

mas como ponto de apoio para as conexões entre os Mapas e a reunião de dados que 

contribuem para pensar o avivamento do idoso a partir da realização de performances 

artísticas que se destinem a esse público e que aconteçam através desses aspectos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acima: Alguns registros das Oficinas de Performanciãs do Projeto Performanciã. 
Fig. Montagem de fotos em mosaico, reunindo momentos de oficinas promovidas pelo Projeto. 

Fotografias de acervo pessoal, fotografias minhas ï a única que credito a outro fotógrafo é o registro posicionado no 
canto inferior, à esquerda (fotografia de Paulo Berton). 

 

 

No mapeamento de ações performativas, a seguir, cada ação registrada nesta 

compilação trará em legenda os pontos discutidos aqui: os tipos e níveis de participação 

estabelecida na ação, se a ação parte de uma ação delegada ou não, de um projeto 

pedagógico ou não, se funciona como uma apresentação performática ou se realiza como 

uma ação artística/comunitária/participativa/socialmente engajada.  
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Instrumento de navegação Ą Q U A D R A N T E:  

Instrumento com a forma de um quarto de círculo graduado de 0º a 90º e um fio de prumo 

no centro, com duas pínulas com um orifício, por onde se fazia pontaria à Estrela Polar. 

Permitia determinar a distância entre o ponto de partida e o lugar onde a embarcação se 

encontrava, cujo cálculo se baseava na altura desse astro.  

Cálculos para compreender o que podem ser as ações sobre o envelhecimento no sentido 

de performances, reunião de ações que me faz perceber a distância de meu ponto de 

partida nesta pesquisa e o lugar em que me encontro agora. Este mapeamento apresentado 

continuará crescendo, mesmo com a conclusão desta tese, como ação do Projeto 

Performanciã. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

115 

3 ã Mapeamento de ações performativas : 

 

Uma das frentes dessa pesquisa é o mapeamento de ações performativas que 

ocorram em território brasileiro com a temática do envelhecimento e/ou com idosos 

performando suas questões. O mapeamento de ações performativas é um compêndio de 

performances para/com/por idosos, com intenções distintas, revelando possibilidades da 

ação performativa do idoso, listando tanto as realizadas pelo Projeto Performanciã quanto 

outras desempenhadas por proponentes, coletivos ou artistas que já realizaram 

performances neste sentido, aqui no Brasil. Nos outros Mapas comentamos outras 

manifestações de uma performatividade focada no envelhecimento113 e aqui destinamos 

o mapeamento que segue, como um esforço de reunião dessas ações, dentro das 

possibilidades de pesquisa, apresentando planos e ideias gerais dos proponentes, artistas 

ou coletivos e algumas informações sobre seus contextos, quando necessário comentar.  

No Mapa Representatividade do idoso na performance cultural, popular e 

tradicional brasileira mencionamos uma visão difundida sobre o que é percebido como 

ñart²sticoò e o que n«o ® assim considerado por todas as percep­»es. O que faz serem 

selecionadas como performances artísticas as ações aqui destacadas e não incluir neste 

Mapa as ações da cultura popular (que são extremamente artísticas e envolvem artesãos 

e sujeitos com talentos diversos em suas realizações), por exemplo, é o fato de estas 

últimas estarem ligadas a uma tradição, ao cumprimento de regras e normas da cultura 

popular e à repetição e transmissão dos códigos culturais. Compreendemos que são 

performances que também são performance artísticas, porém, a reunião do mapeamento 

se refere a categoria artística da performance no sentido de outra tradição, a do olhar para 

esses acontecimentos artísticos que se dão de diferentes maneiras. 

Este fluxo cartográfico de registro na pesquisa, de certa forma, começou 

timidamente já no período do meu mestrado, quando reuni algumas poucas das ações que 

compõem aqui o mapeamento realizado e apresentado até o determinado ponto para a 

pesquisa de doutoramento, contando com 41 ações no total. O mapeamento geral consta 

com informações como: título da ação, breve descrição e registro em fotografia e/ou vídeo 

 
113 Nos outros Mapas da tese investigamos o teatro performativo realizado para/com/por idosos e diversas 

performances da cultura popular de nossa tradição ï como, por exemplo, o jongo, a folia de reis, o tambor 

do divino, as alas das baianas e das velhas guardas no carnaval, entre outras ï que são atividades artísticas 

de inserção e reconhecimento do papel do idoso. Porém, neste mapeamento, devemos nos restringir a 

catalogar ações de performance ligadas à tradição do campo das artes, as que apresentam uma 

performatividade acentuada em sua realização a partir de seus formatos (exemplos assim serão comentados) 

e de formatações comunitárias e/ou socioeducativas. 
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(indicado por link) das ações, indicando também o link do site/página, para mais detalhes 

que o leitor queira buscar.  

Para realizar esta coletânea, é importante frisar que nem todas as ações com essas 

especificidades aqui comentadas, realizadas no amplo território brasileiro, poderão fazer 

parte desse mapeamento, visto que as informações/divulgações e registros de tais ações 

nem sempre são feitos e/ou encontrados em uma pesquisa. Às vezes a busca se dificulta, 

pois os próprios proponentes não descrevem tais ações como sendo performáticas ï nesta 

reunião meu olhar também contribui para a classificação para o que considero como 

performance, mesmo que não seja nomeada a ação como tal. Um fator que dificulta 

pesquisas na internet, por exemplo, está no fato de a 

própria palavra ñperformanceò conter o significado de ñdesempenhoò: busca-se por 

"performance + idosos" e se encontra resultados sobre desempenho físico desta parcela 

social. Mesmo com dificuldades nessa busca e também pela falta de ampla visibilidade 

das ações (que são esparsas e nem sempre percebidas como performances), foram 

reunidas 64 ações a seguir ï um número suficiente para abordarmos um cenário da arte 

da performance em encontro com as questões da velhice.  

Para o mapeamento, seguiremos a ordem de primeiro listar as 23 ações do Projeto 

Performanciã, até então, e posteriormente as outras 41 ações reunidas aqui (11 delas sendo 

de multiplicadores das ideias do Projeto Performanciã, com um grupo de alunos). Tanto 

no número de ações do Projeto Performanciã quanto nas outras ações, sabemos que nem 

todas promovem um engajamento ou uma participação mais ativa. Algumas 

performances acontecem como expressão artística, outras para o engajamento 

comunitário, outra para denunciar questões, outras para estabelecer desafios ou narrar 

questões. Nem todas as ações listadas aqui adiante têm relações com um compromisso 

educativo, um cunho pedagógico. No último tópico, abordamos o viés educacional como 

campo de expansão artístico e estético, com finalidades comunitárias. Porém, aqui, 

encontramos manifestações diversas, realizadas a partir de ideias distintas e contextos 

variados.  
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Ritual-Exposição: Ascendência-Imanência-Transcendência114  

Realização: dia 11 de março de 2014 ï aniversário de um ano de falecimento do avô materno. 

UNIRIO.  

 

Essa foi uma performance ritual com a qual iniciei os caminhos para concretizar o Projeto 

Performanciã como uma série de ações. A performance não está incluída como uma performanciã 

do Projeto, porém, é importante registrá-la aqui antes de toda a organização da série de ações que 

vir§ a seguir, por ser um ñpedidoò de licen­a e b°n­«o para os caminhos. Antes dessa a­«o, foram 

realizadas três ações do Projeto Performanciã. 

  

O Ritual-Exposição:Ascendência-Imanência-Transcendência115 foi uma ação ritualística em 

homenagem aos antepassados, aos ancestrais. Um pedido, uma permissão, uma avaliação de final 

de disciplina: o ritual foi iniciado em uma aula da pós-graduação da Universidade Federal do 

Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), na disciplina intitulada Arte Relacional como Revolução dos 

Afetos ï ministrada pela professora e performer Tania Alice. Esta disciplina propôs discutir e 

experimentar, de forma teórico-prática, a performance como potencializadora de afetos, numa 

dimensão espiritual da existência.  

As relações entre o tempo, a finitude, o envelhecimento, 

o político e o espiritual são o acesso da performance, que 

lida com uma condução narrativa de memórias de 

fotografias antigas e documentos originais de seus 

antepassados, indo até seus tataravôs e tataravós. 

Também expôs a árvore genealógica de sua família 

paterna, desde antes de sua chegada ao Brasil (Asth, 

família alemã). Ao longo da ação, apresentei um 

diagrama como prova aritmética de que todos nós somos 

parentes em algum grau. Apresentei elementos 

autobiográficos, como vídeos pessoais de infância em 

uma ñm§scara-iPadò com os quais me relacionava 

deixando despertar memórias dos meus avós já falecidos.  

 

 

 

 
114 Disponível em: O Ritual-Exposição como recurso performativo autobiográfico, artigo que escrevi para 

a Revista Questão de Crítica: http://www.questaodecritica.com.br/author/marcelo-asth/ 
115 O vídeo de registro da ação é: https://youtu.be/r8k06HA7ef8 

http://www.questaodecritica.com.br/2014/03/o-ritual-exposicao-como-recurso-performativo-autobiografico/
http://www.questaodecritica.com.br/author/marcelo-asth/
https://youtu.be/r8k06HA7ef8


 
 

118 

1ª: CORREIOS S/A (Senhoras Anônimas) /  P.O.S.T. (People Over Sixty Transmitting) 116   

 

Locais e datas: Los Angeles (12/10/2013) / UNIRIO (23/10/2013) / diversos locais (2 anos) 

Performance duracional de 2 anos, estimulada pelas ideias dos movimentos artísticos de mail art 

/ arte postal, realizada em três etapas no desenvolvimento de ação:  

 

 

 

 

 

Acima: Sete das dez senhoras que escreveram suas cartas de memória e receberam respostas durante dois anos. 
Fig. Montagem com sete fotografias das senhoras participantes em seus momentos de escrita. 

Fotografias minhas. 

  

1ª etapa Ą Coleta/escrita de cartas:  

¶ Em encontros realizados individualmente com dez senhoras brasileiras, com a média de 

2 horas, cada uma delas escreveu uma carta a partir das palavras: ñmem·riaò, 

ñenvelhecimentoò, ñcorrespond°nciaò, ñpassadoò e ñconex«oò.  

¶ Cada uma dessas cartas foi transcrita e traduzida 

para o inglês sem que elas soubessem as 

destinatárias, sendo entregues posteriormente para 

outras dez senhoras nos Estados Unidos, durante o 

evento Experimental Collectivities no Hemi 

Convergence 2013 (Los Angeles, Califórnia, pelo 

Instituto Hemisférico de Performance e Política ï 

IHPP)117, no qual a pesquisa inicial do Projeto 

Performanciã118 e a performance foram 

apresentadas. Na fotografia ao lado entrego a 

primeira carta a Carmen Valencia, ativista guerreira de Vieques, em Porto Rico, após a 

sua participação em uma das mesas do evento. Essa performanciã traz um título em 

português e outro em inglês por ter sido desenvolvida nesses dois países.  

¶ Após a escrita, a autora da carta se posiciona com um relógio de sua casa e com a carta 

em mãos ï para um registro fotográfico a ser enviado junto à carta.  

 
116 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/correios-s-a-senhoras-anonimas 
117 A performanciã, inicialmente, foi criada para este evento, mas ganhou proporções duracionais e se 

estendeu por dois anos como rede social à moda antiga. 
118 A pesquisa foi apresentada no grupo de trabalho Public and Private Spaces in Urban Interventions.  

https://www.projetoperformancia.com/correios-s-a-senhoras-anonimas
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¶ O endereçamento das cartas é para senhoras anônimas que não se conhecem, mas que 

estabelecem uma rede social de comunicação autônoma ï podendo escreverem sobre si 

mesmas e suas percepções em relação ao próprio processo de envelhecimento, enquanto 

resgatam a escrita de cartas como ação cotidiana e relembram de um outro tempo e outra 

dinâmica de comunicação.  

 

 

 

À esquerda: As senhoras Laura Wainer e Lea 

Ostrover, remetentes de memórias na ação 
CORREIOS S/A / P.O.S.T. 

Fig. Laura está de vermelho, sentada, com um 
relógio pequeno sobre a mesa e sua carta em mãos.  
Lea está de branco e segura sua carta e um relógio. 

Fotografias minhas. 
 

 

 

2ª e 3ª etapas Ą Fundação da empresa CORREIOS S/A e performance duracional: 

¶ O segundo momento se deu após o retorno do evento do IHPP, com a performance de 

"fundação da empresa" CORREIOS S/A (Senhoras Anônimas), ocorrida no dia 23 de 

outubro de 2013, durante o evento (re)fluxus (evento de performance realizado na 

Programação do II  Seminário Internacional Corpo Cênico ï UNIRIO).  

¶ Neste evento ñcontrateiò carteiros e carteiras que pudessem entregar a carta que 

receberam para algum idoso, podendo também respondê-la.  

¶ O endereço dos Correios S/A foi o de minha residência. Desta forma pude observar o 

fluxo de cartas e entregar todas as cartas às destinatárias anônimas e as respostas às 

primeiras senhoras desta ação (presencialmente ou utilizando o sistema de envio de cartas 

pelos Correios). 

¶ Em seguida, a ação se estendeu de forma independente, por dois anos em plena atividade, 

criando uma rede de conectividade entre pessoas com mais de 60 anos e com pessoas de 

todas as idades. 

 

 

Fotografias de autoria não identificada. 
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2ª: AN.AN.SE. (Andanças Anônimas de Senhoras) 119 

 

Performance relacional | inspirada na mail art / arte postal | utilização de persona com máscara 

Local: Largo do Machado ï Rio de Janeiro  

Dia 2 de dezembro de 2013, das 10h às 12h30. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acima: A performance AN.AN.SE. foi realizada com 7 senhoras-carteiras que acompanhavam o velho Ananse, o mito 
africano. Ananse leva consigo o seu cajado com cartas da performance CORREIOS S/A. 

Fig. À esquerda, Ananse com senhoras em fila. À direita, cajado com cartas penduradas por fios, cortados para serem 
espalhadas a outras senhoras no espaço do Largo do Machado. 

Fotografias de Raquel Botafogo Selig. 

 

Quem é Ananse:  

¶ Ananse, segundo uma lenda africana, era um homem-aranha que teceu uma grande teia 

de prata até o céu para comprar as histórias de Nyame, Deus do Céu e detentor de todas 

as histórias do mundo. Ananse não mediu esforços para compartilhar histórias e 

sabedorias para o seu povo, tecendo palavras e memórias que transformaram a tradição 

oral de um povo, divulgando e reforçando a sua identidade.  

 

Sobre a performance:  

¶ A figura de Ananse, agora na performanciã AN.AN.SE. (Andanças Anônimas de 

Senhoras)120, carrega um bastão/cajado repleto de fios trançados com cartas escritas por 

diversas senhoras (para as ações P.O.S.T. / CORREIOS S/A). Com a ajuda das senhoras-

carteiras Clautenes, Aída, Vera, Joseia, Tereza, Maria Apparecida e Didi ï dispostas em 

 
119 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/an-an-se-andancas-anonimas-de-senho 
120 A performance aconteceu no dia 2 de dezembro de 2013, das 10h às 11h30 no Largo do Machado, Rio 

de Janeiro. 

https://www.projetoperformancia.com/an-an-se-andancas-anonimas-de-senho
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fila ï, Ananse espalha esses fragmentos para idosos que se encontram em local de sua 

passagem, andando lentamente pelo espaço urbano. 

 

Parceria para a realização da ação:  

¶ A experimentação de saída do personagem Ananse pelas ruas é ideia e pesquisa de Gilson 

Moraes Motta, Professor Doutor da Escola de Belas Artes da UFRJ, que, juntamente 

aos alunos participantes do Laboratório Objetos Performáticos de Teatro de Animação, 

fundou o Grupo Nós na Teia ï que desenvolve uma pesquisa sobre formas animadas no 

espaço público, unindo performance e caminhadas ao uso de bonecos e outras formas. 

Para a performanciã AN.AN.SE. (Andanças Anônimas de Senhoras), realizamos uma 

parceria, em uma intersecção de pesquisas: performance e envelhecimento, a figura do 

Ananse (da lenda africana) e o uso da máscara como forma animada. A figura de Ananse, 

ao longo do percurso da ação, era trocada, "vestida" e experimentada pelos integrantes 

do Grupo Nós na Teia. O professor Gilson Moraes Motta publicou na Revista da 

Universidade Federal de Goiás um artigo que também cita as experiências de andanças 

de Ananse pelo espaço urbano, incluindo a ação do Projeto Performanciã com as 

senhoras-carteiras121. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acima: A performance AN.AN.SE. acontecendo no Largo do Machado. 
Fig. Fila de senhoras com Ananse, sendo observados no espaço público. 

Fotografias de Raquel Botafogo Selig. 
 

 

 

 
121 "Laboratório Objetos Performáticos De Teatro De Animação: Ananse Nas Ruas", artigo do Profº Drº 

Gilson Motta na Revista Arte de Cena ï UFG.  

Disponível em: http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce/article/view/31798/16972 

http://www.revistas.ufg.br/index.php/artce/article/view/31798/16972
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3ª: AUTODIAGNÓSTICO DO ENVELHECER 122 

 

Performance relacional cocriada com a performer do Projeto Performanciã Vera Santos, 

inicialmente para a ocupação artística ñArmando no Gonzagaò, realizada pela gestão do grupo 

responsável na época, no Teatro Municipal Armando Gonzaga. A ação também foi realizada 

também no Sesc Campinas, na 11ª edição do Projeto PERFORMANCE, realizado pela Unidade. 

 

Locais e datas: Calçada em frente ao Hospital Estadual Carlos Chagas, em Marechal Hermes ï 

RJ (24/11/2013) | Praça de Campinas, pelo Sesc Campinas ï SP (19/09/2014) 

 

Sobre a performance:  

¶ Uma consulta médica? Mística? Espiritual? Uma performance? Auto-dia-gnosis? A 

performanciã é uma mediação para que os idosos façam um autodiagnóstico de suas 

vidas, em um atendimento de "mesa branca" que mistura elementos do universo 

hospitalar (estetoscópio, jaleco/guarda-pó branco, prescrição de pílulas-verso e uso de 

questionário) com elementos ligados à espiritualidade (terço, incenso, pedras, búzios, 

defumador, maracá) e dinâmicas realizadas na consulta. Como colocar os pés sobre um 

tapete de grama natural e se imaginar no local que te dá mais paz; a autoescuta do coração 

com o estetoscópio; a canalização de energias de intenções do que se quer para enviar ao 

cosmos (a partir do contato da mão do ñpacienteò participante com uma mão de pedra 

sabão); e a escrita das respostas para as perguntas do questionário123, para o 

autodiagnóstico acontecer. 

¶ As respostas dos pacientes são anotadas com uma caneta-seringa e, por fim, é carimbado 

o diagnóstico com um carimbo de beijo. Por fim, receita-se um verso-pílula (versos de 

poetas nacionais) para que o paciente utilize "religiosamente" por 30 dias, de manhã e à 

noite124. Também é solicitado ao paciente para que coloque sua mão sobre a mão de 

pedra-sabão (até que o calor de sua mão ganhe do frio da pedra) e faça um pedido, a ser 

recolhido pelo cosmos. Uma leitura de pedras também pode acontecer, dependendo do 

caso. 

 

 

 
122 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/autodiagnosticodoenvelhecer . Contém também 

o vídeo da ação. 
123 O question§rio traz perguntas como: ñcomo bate seu cora­«o?ò; ñqual o cheiro de sua vida?ò; ñqual a 

sua felicidade ao envelhecer e como fazer perdurá-la?ò; ñqual a sua dificuldade no envelhecimento? E como 

mudá-la?ò. 
124 Os versos-pílula estão disponíveis no link disponibilizado acima, no site do Projeto Performanciã.  

https://www.projetoperformancia.com/autodiagnosticodoenvelhecer
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À esquerda: Momentos da 
performanciã Autodiagnóstico do 

Envelhecer, com Vera Santos como 
mediadora de autodiagnósticos. 

Fig. Quatro registros fotográficos em 
colagem: Vera performando na ação e 

recebendo seus ñpacientesò 
participantes; o questionário do 

autodiagnóstico; e dinâmicas da 
autoescuta do coração com o 

estetoscópio e a dos pés descalços. 
Fotografias minhas. 

 
 

  

 

 

 

 

Acima: Três momentos da performance realizada em Campinas - SP, pelo Sesc. 
Fig. Três registros fotográficos com três homens idosos participando da ação, neste dia realizada por mim como 

mediador de autodiagnósticos do envelhecer.  
Fotografias minhas. 
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4ª: RITUAL'IDADES 125  

 

Esta foi a primeira performanciã do projeto realizada a partir de uma formação de 

comunidade socioartística a partir de oficina no Grupo Renascer. 

 

Conjunto de performances rituais ï relacionais ou não ï para rememorar, homenagear ou 

ritualizar uma passagem ou momento da vida. 

Local: Pátio da entrada e estacionamento do Hospital Universitário Gafrée e Guinle, na Tijuca ï 

Rio de Janeiro. 

Dia 26 de maio de 2014, período da manhã 

 

Sobre a performance:  

¶ A performanciã Ritualôidades reuniu diversas ações realizadas concomitantemente no 

espaço do pátio do Hospital Universitário Gafrée e Guinle, desempenhadas por oito 

senhoras, com média de 30 minutos de ação para cada uma: 

 

¶ Jandira rememora o ritual de seu casamento e seu falecido marido nesta ação ritualística 

de recordações. Com elementos originais ligados à memória do seu casamento (como a 

grinalda original, o convite do evento, o terço e o buquê de flores em suas mãos), caminha 

por todo o pátio em passos ritmados e linhas retas, como quem está entrando em uma 

igreja para se casar. Pessoas se dirigiam até Jandira para entender o que estava 

acontecendo e a performer falava sobre o seu casamento com seu saudoso esposo. 

 

 

 
125 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/ritualidades . Contém também o vídeo da ação. 

https://www.projetoperformancia.com/ritualidades
https://www.projetoperformancia.com/ritualidades
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¶ Suely, sentada em uma cadeira, costura remendos em uma roupa ï atividade essa ensinada 

por sua mãe e realizada, segundo ela, há mais de 60 anos. Estes remendos representam 

sua vida e à medida que os costura, silenciosamente relembra de fatos passados. Se 

alguém se aproxima de Suely para entender o que se passa, ela pode contar algumas de 

suas memórias.  

¶ Maria Elisa configura seu ritual como uma memória das histórias contadas em sua 

infância por sua mãe e como uma ação que repetiu com seus filhos e, atualmente, com 

seus netos. A performer tem filhos bombeiros (um é tenente-coronel e o outro é major) e 

seus netos também almejam essa profissão. Em sua ação veste um quepe de bombeiro e 

conta histórias com brinquedos relacionados ao universo dos Bombeiros. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

¶ Marta realiza uma performance ritual para homenagear uma grande amiga e comadre já 

falecida, chamada Lêda Maria ï que faria aniversário a dois dias da ação. Marta aprendeu 

a jogar dominó com a amiga Lêda e, para a ação, trouxe o dominó, uma foto antiga das 

duas juntas e um maço de cigarros da marca que Lêda sempre fumava, com o intuito de 

receber transeuntes para jogadas rápidas. Seus parceiros de jogo são todos chamadas de 

Lêda pela performer Marta, independente de seus gêneros. Durante o jogo, Marta fala da 

relação entre as amigas.  

¶ Lúcia veste roupas e faixa na cabeça com cores do Brasil, trazendo em seu pescoço uma 

medalha de 4º lugar em corrida, conquistada há anos no atletismo do Flamengo. Conta 

sobre este fato a quem ela encontra e depois sobre uma mini escada de dois degraus 

(caracterizando um pódio), solicitando que o espectador-participante em relação coloque 

no pescoço dela uma nova medalha, a ñMedalha do Coração Vivoò (medalha que a 

performer confeccionou para a ação). Lúcia realiza um evento-ritual como nova 

cerimônia de premiação. Ao receber a medalha em formato de coração, interage com o 

público pedindo palmas e agradecendo as honras recebidas, fazendo um discurso sobre a 

vitória que é ter chegado à velhice com saúde e alegria.  
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¶ Sandra é fascinada por fotografia e é fotógrafa dos eventos, viagens e atividades do Grupo 

Renascer. Suas fotos são como rituais de registro de muitos momentos também de sua 

vida e, por isso, Sandra apresenta um parangolé autobiográfico de fotos de sua vida inteira 

(da infância à velhice e momentos do Grupo Renascer) para ser o próprio suporte, 

performance e exposição de si, dispositivo através do qual ela dispara memórias e 

histórias. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

¶ Durante a adolescência e juventude, Thereza foi empregada de uma casa, onde morou e 

cuidou dos dois filhos de uma senhora ï pouco mais novos que ela ï e era como uma mãe 

para os meninos. Depois de parar de trabalhar nesta casa, perdeu o contato com os 

meninos, que já tinha como filhos, e nunca mais os viu. Nesta performance, Thereza 

também opta pela fotografia para ritualizar boas lembranças passadas com eles. Para isso, 

veste um avental de cozinha sobre a roupa e traz consigo uma fotografia antiga dos 

meninos ï que hoje têm mais de 60 anos de idade. Além da fotografia, um pequeno 

boneco, simbolizando o cuidado que tinha enquanto babá. Com um discurso próximo ao 

de mães que têm seus filhos desaparecidos e se reúnem em grupos de busca, Thereza 

pergunta aos que se aproximam se conhecem algum daqueles meninos e se poderiam 

ajudá-la a encontrá-los. Obviamente ninguém saberia dizer precisamente, através de uma 

foto de infância antiga, se tal pessoa é conhecida e onde vive atualmente. Mas 

curiosamente, um participante da ação de Thereza disse que conhecia o mais velho da 

foto, que havia virado médico. Não sabemos se o ocorrido foi um caso de extrema 

coincidência, um engano ou uma invenção do participante da ação ritual, porém, enquanto 

performance, no vivo acontecimento que proporciona surpresas inusitadas, este fato deu 

um novo sentido à ação da performer. Outras pessoas sugeriram a ela colocar notícias em 

jornais e anúncios em rádios, procurando um encontro com os meninos. No entanto, o 

seu encontro com as memórias já acontecia a partir de sua ação.  
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¶ Vera realiza um ritual espiritual com intenções bem definidas, que consiste em transmutar 

energias negativas de seu passado, momentos difíceis que ainda dificultavam seu avanço 

emocional para uma nova fase de sua vida e defeitos seus que considera prejudiciais para 

ela. Vestida toda de branco, na intenção de purificação e limpeza espiritual e com uma 

faixa na cintura de cor roxa (simbolizando a chama violeta da transmutação, de Saint 

Germain, mestre ascencionado da Grande Fraternidade Branca), Vera senta-se ao chão, 

concentrada numa ação muito internalizada e focada, sem muito contato com outras 

pessoas, próxima a uma árvore, em cima de um longo pano branco com desenhos de 

flores. Diversos elementos compõem seu cenário espiritualista, exagerando nos 

simbolismos. Um fogareiro de barro com velas acesas para depositar papeis com 

intenções de transformação para serem queimados com preces e murmúrios não ouvidos 

pelos espectadores de seu ritual. Seu figurino traz inúmeras estrelas pretas (seus 

momentos negativos) com miolos verdes (simbolizando a esperança e o que deve 

maturar) que ficam penduradas por fios que Vera vai cortando durante a sua ação, jogando 

as estrelas para trás, sobre o ombro, dando lugar a novas estrelas, agora prateadas (que 

até então estão escondidas na parte interna de seu figurino na performance). Uma peça de 

vidro com um triângulo representando o divino e a unicidade e mandalas feitas por ela 

com chaves que colecionou em sua vida e com cacos de espelhos quebrados.  Sua ação é 

a mais internalizada e menos relacional. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Todas as fotografias dessa ação foram feitas por mim. 
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5ª: EM QUE ESPELHO FICOU PERDIDA A MINHA FACE? 126  

 

Ação cocriada com Joséa Lima, participante da Oficina de Performanciãs no Grupo Renascer. 

Local: em frente ao ISERJ (Instituto Superior de Educação do Rio de Janeiro) ï Tijuca - RJ 

Dia 6 de junho de 2014, período de 2 horas (11h30 às 13h30). 

 

Sobre a performance:  

¶ Jô (Joséa Lima), 81 anos de idade, em uniforme colegial, relembra a sua época de 

estudante e a sua relação de uma vida inteira profissional em dedicação à educação no 

Rio de Janeiro (tendo sido professora, pedagoga e diretora de colégio) 

¶ Senta-se em uma carteira de estudante, colocada na porta de entrada de um colégio e por 

ali permanece durante a troca de turnos de alunos. 

¶ Na mão de Jô, um relógio de bolso parado. Em seu rosto, óculos com espelhos 

("espelhóculos"), nos quais os transeuntes e curiosos podem passar e olhar-se, encaixando 

a imagem de seu rosto no rosto dela.  

¶ Durante as duas horas de ação Jô não vê quem se coloca à sua frente e apenas repete, 

exaustivamente, o último verso do poema Retrato127, de Cecília Meireles: ñEm que 

espelho ficou perdida a minha face?ò. O verso é apresentado de forma quase mecânica, 

em decorrência de um acidente vascular cerebral (AVC) que teve há alguns anos ï 

dificultando a sua oralidade. 

¶ Transeuntes da rua Mariz e Barros, alunos, funcionários e professores do ISERJ 

interagiam com Jô, fornecendo suas respostas para a pergunta feita, suas conclusões, 

reflexões e imagens geradas a partir desse encontro. 

 

 

Acima: Três momentos da performance realizada por Joséa Lima. 
Fig. Tr°s registros fotogr§ficos: J¹ com o ñespelh·culosò, o rel·gio na m«o e alunos interagindo com a a­«o. 

Fotografias minhas. 

 

 
126 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho. Contém também o vídeo da ação. 
127 MEIRELES, C. Obra poética. Volume 4. Biblioteca luso-brasileira: Série brasileira. Companhia J. 

Aguilar Editora. 1958. p 10. 

https://www.projetoperformancia.com/emqueespelho
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6ª: PARADA OBRIGATÓRIA! 128  

 

Ação relacional resultante da Oficina de Performanciãs no Grupo Renascer. 

Local: início itinerante pelas ruas, ponto de ônibus em frente ao HUGG ï Tijuca ï RJ 

Dia 2 de junho de 2014, no período matinal. 

 

Sobre a performance:  

¶ Performance realizada por 15 senhoras da Oficina de Performanciãs do Grupo Renascer. 

¶ Neste ponto de ônibus em que a performance ocorre, às quintas-feiras, com a saída de 

uma média de 300 idosos das atividades da reunião geral semanal do Grupo Renascer, os 

pontos ficam cheios e os motoristas não param para os idosos embarcarem. A ação surgiu 

da facilitação de um debate com os participantes da oficina, que demonstraram 

insatisfação com esse fato, buscando situações criativas para o problema. 

¶ A solução performática foi chamar a atenção no visual, pois somente assim seriam vistas 

pelos outros: vestidas com fantasias de carnaval, esplendor, maquiagem, máscaras, 

colares havaianos, roupas coloridas e estampadas e adereços chamativos. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

¶ Na primeira parte, as quinze senhoras chamativas saem do HUGG como num cortejo 

fúnebre, marcado pelo toque de um tambor do divino. Lentamente, em passos ritmados, 

a fila de senhoras percorre algumas ruas até voltar ao ponto de ônibus mais próximo da 

saída do hospital. 

¶ As senhoras fazem sinal para a parada obrigatória do ônibus e quando este para no ponto, 

uma senhora de cada vez é incumbida da missão de entregar ao motorista um folheto 

informativo com artigos do Estatuto do Idoso sobre o direito de gratuidade e de ir e vir, 

além de notícias sobre detenções e multas que motoristas de ônibus sofreram por 

 
128 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/paradaobrigatoria . Contém também o vídeo da 

ação. 

https://www.projetoperformancia.com/paradaobrigatoria
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desrespeitarem os idosos. Quando um ônibus para, é feito um grande carnaval, com batida 

de percussão, gritos, palmas, alegria. Foram parados 30 ônibus nessa ação. 

 

  

 

 

 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

Fotografias de Raquel Botafogo Selig. 
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7ª: OPERAÇÃO TAPA-BURACO! 129  

 

Ação relacional resultante da Oficina de Performanciãs no Grupo Renascer. 

Local: calçada de pedra português esburacada na Rua Mariz e Barros ï Tijuca ï RJ 

Dia 16 de junho de 2014, no período matinal. 

 

Sobre a performance:  

¶ As calçadas do Rio de Janeiro são um grande problema para a sua população idosa. Na 

Oficina de Performanciãs, realizada no Grupo Renascer, a decisão por realizar uma ação 

sobre os buracos das calçadas foi unânime.  

¶ Encontrar uma calçada esburacada para se deitar, revelando uma operação de denúncia e 

protesto denominada aqui como "Tapa-Buraco". Uma fila com 10 pessoas com mais de 

sessenta anos se forma próxima ao grande buraco e, cada idoso, individualmente, deita-

se por um período, após colocar um figurino específico e padronizado para a ação (blazer 

acolchoado com espuma na parte interna/costas e uma longa saia). Uma bengala caída 

próxima ao corpo. Dois cones de trânsito sinalizam o impedimento da passagem e o alerta 

para o perigo, contendo placas com informações sobre quedas na terceira idade, suas 

causas, consequências e dados estatísticos. Outra placa confunde os transeuntes por 

conter o brasão da Prefeitura do Rio, parecendo ser uma operação oficial, trazendo no 

lugar do nome da cidade, a frase ñRIO DOS IDOSOSò, trazendo uma relação dúbia em 

seu significado, ironicamente, como uma cidade destinada aos idosos e também um riso 

como descaso com a população geral. 

¶ Enquanto um deitava/meditava/experimentava o buraco, os outros esperavam. Se alguém 

perguntasse o que se passava ali, as senhoras respondiam apenas: "é a operação "Tapa-

Buracos!".  

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 
129 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/operacaotapaburaco . Contém também o vídeo 

da ação. 

https://www.projetoperformancia.com/operacaotapaburaco
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8ª: PARK IN SON /  SON IN PARK 130  

 

Programa performativo131 realizado entre três gerações. 

Local: Parque São Clemente ï Nova Friburgo Country Clube ï Nova Friburgo - RJ 

Dia 25 de outubro de 2014, no período matinal. 

 

Sobre a performance:  

¶ Neste dia, meu pai completou 60 anos de idade (marco de entrada na terceira idade no 

Brasil). A performance foi realizada por mim (na época com 27 anos), por meu pai (60) 

e por meu avô (na época com 89 anos), que era portador do Parkinson (o que restringia a 

sua movimentação e força nas mãos para desempenhar algumas ações). 

¶ O título da performanciã ñPARK IN SON / SON IN PARKò revela a ideia do parque nos 

filhos e dos filhos no parque, como esse lugar de encontro, de atividades, de contemplação 

da natureza. Esse lugar foi marcante para nós três, em passeios na cidade. No dia do 

aniversário do meu pai, uma performance de celebração da vida.  

¶ O programa performativo, planejado por mim, não era de conhecimento de meu pai e de 

meu avô, até o momento de sua realização.  

¶ Cada pessoa/família/grupo que passasse por nós naquele dia no parque, era solicitada para 

tirar uma fotografia nossa. Outros registros foram feitos por mim. 

¶ Foram desempenhadas seis etapas do programa performativo, explicados a seguir: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
130 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/parkinson. Contém também o vídeo da ação. 
131 O termo programa performativo é discutido e definido no artigo Performance e teatro: poéticas e 

políticas da cena contemporânea (2008), da artista Eleonora Fabião e consiste em delimitar ações como 

campos de experiência, sem ensaios do performer, apenas a sua preparação em todo o processo para a 

experimentação de ações, combinações, possibilidades, a partir de um ponto disparador dessa 

performatividade. Para saber mais sobre o programa performativo: FABIÃO, Eleonora. Performance e 

teatro: poéticas e políticas da cena contemporânea. Sala Preta, Brasil, v. 8, p. 235-246, nov. 2008. 

Disponível em: https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57373/60355.  

https://www.projetoperformancia.com/parkinson
https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57373/60355
https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57373/60355
https://www.revistas.usp.br/salapreta/article/view/57373/60355


 
 

134 

¶ 1 ï O FIO: No início da ação, foi perpassado um fio de barbante branco atado aos dedos 

indicadores de nossas mãos. Durante a ação inteira deveríamos estar conectados, 

simbolizando a ancestralidade e o elo de nossas gerações. O fio delimitava nossos passos 

e ações: onde um de nós ia, os outros deveriam acompanhar. O fio também passava uma 

ideia de limitação física pelo Parkinson, a ser experimentada por todos nós na ação, com 

nossos movimentos limitados e respeitosos ao tempo de movimentação do meu avô. 

¶ 2 ï MEDITAÇÃO / ORAÇÃO: Sentar em um banco, fechar os olhos, meditar, dar as 

mãos, realizar agradecimentos a cada um de nós. 

¶ 3 ï HISTÓRIAS / CONEXÃO: É dado um papel para cada um, junto a uma caneta. Meu 

avô deve contar uma história marcante com o meu pai; meu pai conta uma história 

marcante comigo; eu conto um momento marcante com meu avô: AVÔ > PAI > 

FILHO/NETO  > AVÔ. Após narrar essas memórias, escrevemos nos papeis palavras 

destacadas dos relatos, que eram picotadas e fragmentadas em pequenos pedaços.  

 

 

¶ 4 ï PLANTIO / CULTIVO:  Meu avô foi 

agricultor por 79 anos de sua vida, mexendo na 

terra e fazendo brotar, em áreas rurais do interior. 

Neste momento fomos para um canteiro de terra 

plantar sementes de flores e leguminosas 

juntamente com as palavras escritas e 

fragmentadas, utili zadas como ñaduboò ï 

enquanto meu avô narrava histórias de sua vida de 

trabalho e conexão com a terra.  
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¶ 5 ï BOLAS / O CORPO RESPONDE: Dois momentos de jogo com bolas. O primeiro 

foi realizado dentro do coreto do parque, com bexigas de ar leves para acionar o 

movimento das mãos. Meu avô não tem força para soprar os balões. Jogamos um tipo de 

"três cortes", vôlei-leve-de-balão, observando movimentos fluidos. O fio que nos une nos 

revela a dificuldade de nos movimentarmos em nossos próprios tempos e percepções em 

direção ao balão. Um movimento mais amplo puxa o braço do outro. No segundo 

momento, fomos para o gramado jogar futebol com uma bola mais pesada, intensificando 

os movimentos realizados no quadril e para abaixo dele. A bola vai longe, todos nós temos 

que correr para buscá-la ï mas não podemos/conseguimos correr. Por pouco a bola não 

cai no lago. Temos que entender e controlar a potência de nosso chute, para que a bola 

não escape do nosso domínio e não canse a todos em sua busca. Os movimentos de todos 

ficam mais equalizados e mais comedidos. Entendemos o quanto podemos: temos que 

driblar a nossa vontade de chutar dentro de nossas vontades e energias para acompanhar 

a energia do movimento limitado. Meu avô perde muitas bolas, suas pernas não 

acompanham, seu joelho não sobe muito. Mesmo assim, surpreendentemente, meu avô 

consegue fazer uma embaixadinha. 

 

¶ 6 ï INSCRIÇÃO: Em uma árvore do espaço 

em que plantamos nossas sementes, 

fizemos a inscrição de nossas iniciais em 

seu caule: BE - Borlido  Elias. BEF - 

Borlido Elias Filho. M - Marcelo. 

Marcados por muito tempo na natureza e 

inscritos na matéria viva.  

¶ Tal marcação permanece no local como registro. Outros papeis em branco foram 

entregues, agora para escrevermos nossos desejos para o futuro de cada um de nós: eu 

para o meu pai, meu pai para meu avô, meu avô para mim: EU > PAI  > AVÔ > EU.  

¶ As cartas foram amarradas a esta árvore e, para finalizar o programa, soltamos o fio que 

nos unia.  
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9ª: D.A.D.A. 132  

 

Programa performativo realizado com duas senhoras (Maria da Conceição, de 89 anos, e Lia 

Dalva, de 82 anos, na época) portadoras da Doença de Alzheimer (D.A.) e seus cuidadores durante 

a ação: Marta (filha de Maria) e Antônio (neto de Lia). 

Local: residências das senhoras: Nova Friburgo e Rio de Janeiro ï RJ. 

Realizadas as duas etapas entre fevereiro e março de 2015 ï 1h30 cada encontro. 

 

Sobre a performance:  

¶ As iniciais do título da ação se referem àquelas utilizadas por médicos, cuidadores e 

pessoas que pesquisam e/ou tem contato com a Doença de Alzheimer: D.A. Pelo fato de 

ter sido realizada em duas etapas ï uma com cada senhora, seguindo as mesmas ações de 

um programa performativo elaborado para a ação ï, a performance ganha o nome 

de D.A.D.A. ï que, para além das iniciais que identificam a doença, traz uma referência 

direta ao dadaísmo, importante corrente cultural do início do século XX. Nesta 

experiência performática, os pontos que ligam a D.A. ao dadaísmo foram elencados a 

partir de características reconhecíveis tanto nos processos vivenciados por pacientes 

diagnosticados quanto no movimento artístico, de forma geral: experimentos sobre 

repetição, fluxo, corte, embaralhamento e sentido na expressão e na comunicação do 

portador de Alzheimer 

¶ Maria da Conceição trabalhou em sua vida na roça e em casa, cuidando dos filhos ï na 

época com 4 anos de diagnóstico. Já Lia Dalva foi professora, pedagoga, pintora e 

escritora de livros didáticos de alfabetização e livros infantis, como A Menina e o Velho 

e Dona Marta Lagarta (Premiado pela Unesco no Concurso Livros para um Mundo 

Melhor) ï na época com 6 anos de diagnóstico. 

¶ A ação foi realizada em duas partes, nas casas das senhoras participantes. Cada senhora 

participou de um programa performativo com três etapas de realização e alguns códigos 

estabelecidos previamente. Cada cuidador das senhoras seria o mediador/facilitador da 

proposta, conduzindo a ação junto à idosa, explicando suas ações a cada passo. Fiquei 

apenas auxiliando pontualmente e realizando os registros da ação. São recursos: 

¶ Fluxo/corte/repetição: A palavra ñdad§ò, escolhida para denominar o movimento de 

vanguarda europeu, também traz o significado de cavalo de madeira. Do início ao fim da 

ação, o cuidador facilitador deveria dar corda em uma caixinha de música em formato de 

carrossel com cavalinhos de madeira e música que remete à infância, repetindo essa ação 

 
132 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/dada. Contém também o vídeo da ação. 

https://www.projetoperformancia.com/dada
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por diversas vezes, indicando tanto a repetição de narrativas, no ñdar cordaò ao fluxo de 

memórias e pensamentos.  

¶ Compartilhamento de memórias e pintura: as senhoras foram instigadas a contar 

memórias importantes de suas vidas. As histórias e algumas frases e expressões eram 

muito repetidas por elas e o vídeo da ação apresenta esses momentos. Após narrarem as 

histórias, recebiam uma tela e tinta aquarela, para pintarem as cores, ritmos e formas de 

suas lembranças, em uma proposta de iniciar nesta etapa, uma ñarte dada²staò com a 

performance, apresentada em um resultado com um toque nos-sense como em uma 

espécie de action painting (com o ato de pintar como foco da performance) como registro 

sutil de imagens do inconsciente que evidencia uma memória em processo de degradação. 

Maria nunca havia pintado na vida133, já Lia Dalva tem nas paredes de casa 

quadros pintados por ela. A partir da D.A., Lia agora pinta de outra forma.  

¶ Na última etapa, com o quadro pintado, seguimos para uma dinâmica inspirada em uma 

instrução do líder do movimento dadaísta, Tristan Tzara, em seu famoso poema Receita 

para fazer um poema dadaísta134, cortando palavras para a criação de um poema a ser 

colado no quadro, sobre as memórias pintadas. Maria cortou uma oração católica de 

Nossa Senhora Aparecida, de quem é devota. Lia cortou as frases dos livros que escreveu. 

Um registro fotográfico foi realizado por mim apresentando a senhora, quem facilitou o 

processo e o quadro D.A.D.A.ísta finalizado.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
133 Deixei tela e tintas com Marta, cuidadora de sua mãe, Maria. Posteriormente, continuou realizando essa 

atividade com Maria, que a partir da performance sempre retomava essa lembrança positiva para ela.  
134 Nesse poema, Tzara instrui pegar um jornal, cortar um trecho do tamanho que se deseja ter o poema, 

cortar suas palavras e depois sortear a ordem de seus aparecimentos no poema. 
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10ª:  NOSSAS SENHORAS NAS ALTURAS! /  O SENHOR TÁ LÁ NO CÉU! 135  

 

Performance relacional itinerante 

Local: percurso entre a Rua Santa Clara e a Avenida Nossa Senhora de Copacabana, no bairro de 

Copacabana ï o com maior concentração de idosos no Brasil. 

Dia: 3 de julho de 2015. 

 

Sobre a performance:  

¶ Caetana Dias, na perna de pau, caminha nas alturas como uma Nossa Senhora com um 

manto ï a partir de uma performance que já havia realizado em um cortejo de Todos os 

Santos, da Grande Companhia Brasileira de Mysterios e Novidades. Vera Santos, vestida 

com uma indumentária e turbante brancos, portava um megafone, participando de forma 

mais relacional com os transeuntes, convidando a todos para contarem memórias e 

homenagearem pessoas idosas, ofertando flores de origami do manto da santa e 

anunciando alto: ñNossa Senhoras nas alturas! O Senhor t§ l§ no c®u!ò. José Adriano com 

seu acordeom, ativou uma atmosfera festiva da ação. Como ação de celebração, de 

homenagens e de lembranças aos idosos, a performanciã trazia a ideia de elevar senhores 

e senhoras às alturas ï também dos decibéis.  

 

 

 

 
 
 

Fotografias de 
Raquel Botafogo Selig 

 

 

 

 

 
135 Disponível em: https://www.projetoperformancia.com/nasalturas. Contém também o vídeo da ação. 

https://www.projetoperformancia.com/nasalturas
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¶ Para essa performance foi realizada 

uma ação prévia chamada Lótus, em 

que recebi doze pessoas em minha 

casa, oferecendo um café completo em 

um ambiente preparado com música 

para meditação e incenso. Nesses 

encontros foi realizada a feitura de 50 

flores de lótus136 a partir de uma 

técnica de origami, em uma 

performance em que as pessoas 

falavam de si, de suas expectativas e 

processos de envelhecimento, criando 

suas flores coloridas ao aprender uma 

técnica enquanto respondiam 

perguntas em duas etapas: "O que 

você gostaria de transformar em sua 

vida?" e "Como você sonha a sua 

velhice e como é ou se imagina nessa 

fase da vida?". Cada etapa explicada 

para a feitura do origami se associava 

às transformações pessoais desejadas: 

1 - preparar as várias camadas que temos; 2 - encontrar um centro e harmonizar as 

camadas amarrando-as com um nó firme com um fio / juntar as camadas; 3 - abrir as 

pétalas e florescer para a mudança de formatação. Cada flor confeccionada recebia o 

nome de um idoso escrito em seu verso, como forma de homenagear pessoas idosas que 

conhecem. As flores foram presas e elevadas ao manto da santa, distribuídas aos 

transeuntes que falavam ao megafone na performance em Copacabana. Ao final de cada 

encontro de Lótus, tirávamos uma foto compondo com as flores confeccionadas até então. 

As fotografias ganharam uma fotoperformance. Os participantes da ação foram: Raquel 

Botafogo, Rafael Rodrigues, Dandara Fulô, Vanessa Onofre, Vera Santos, Marcelo 

Scofano, Inês Petereit, Tamara Sbragio Ganem, Tania Alice, Diego Baffi, Renata 

Teixeira e Diogo Rezende. Na imagem acima, a fotoperformance resultante dos registros 

dos doze participantes de Lótus com as flores confeccionadas.   

 
136 Lótus (padma) é a flor que representa a beleza e o distanciamento, pois cresce sem se sujar nas águas 

lodosas e lamacentas que a envolvem (a raiz está na lama, o caule na água e a flor no sol) que na crença 

hindu, simboliza a beleza interior: "viver no mundo, sem se ligar com aquilo que o rodeia". Para nascer, ela 

enfrenta densas camadas de lama até florescer resplandecente suas camadas de pétalas como uma das mais 

belas flores da natureza. 


