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INTRODUÇÃO 

 

Esta dissertação pretende investigar as obras de um limitado porém representativo 

grupo de artistas que lidam com o corpo e a ação sobre o corpo – levando-o ao risco, ao 

choque, ao destemor – experimentando algo que pode vir a se chamar Performance da dor. 

 Artistas que lidam com a presença do corpo sujeito a realidades traumáticas, muitas 

vezes grotescas - transformando-as em acontecimentos, performances, eventos, práticas, 

manifestações, rituais - realizando esteticamente algo que remete à dor.  

Para tratar desse corpo, a pesquisa será pautada em alguns trabalhos que ao longo do 

século XX se propuseram a deslocar a representação para a fisicalidade da ação. Para tal 

passaremos pelas action paintings, os happenings, a body art até chegar a body modification e 

à suposta performance da dor. 

Os trabalhos escolhidos apresentam múltiplos desafios para que possamos tentar 

entender os processos de subjetivação que estão em jogo na atualidade. Essas investigações 

visam a formar um conjunto de conceitos que não apenas revelem as questões implícitas nos 

trabalhos, mas que também possam ser generalizadas de modo a aplicarem-se a um campo 

mais vasto de manifestações e práticas contemporâneas.  

Partimos da performance pelo fato dela ter nascido da necessidade da arte se reinventar 

utilizando o corpo como força motriz na construção e transmissão da obra. Nos últimos anos 

ela vem sendo muito discutida nos círculos acadêmicos e artísticos, dada a sua importância 

simbólica, seu caráter interdisciplinar, sua proposta de transformação e abertura de novas 

possibilidades no campo das artes e da comunicação. A performance surge nas artes para 



qualificar um objeto híbrido nascido do teatro, das artes plásticas e das novas tecnologias da 

imagem.  

 Inicialmente pensei em trabalhar com performances que centrassem suas investigações 

nos limites do corpo. Jorge Glusberg no livro `A Arte da Performance´ disseca as 

performances do corpo “exaltando suas qualidades plásticas, medindo sua resistência e sua 

energia, desvelando seus pudores e suas inibições sexuais, examinando seus mecanismos 

internos, seu potencial para perversidade e seus poderes gestuais”.1 Porém, me deparando com 

a imensidão que a proposta trazia - uma vez que hoje em dia já há espaço para performances 

biológicas, protéticas ou robóticas e todas podem ser vistas enquanto performances do corpo 

com os seus limites e suas extensões - comecei a perceber que o meu interesse estava primeiro 

associado à ação sobre o corpo encarado em sua materialidade. Mas dentro deste campo ainda 

muitas escolhas podiam ser feitas, pois a utilização artística do corpo humano nas últimas 

décadas do século XX foi recorrente e a materialidade, muitas vezes, foi o próprio objeto de 

investigação. Afinal, o que é o corpo?  

Foi quando tive contato com o trabalho do artista italiano Franko B. que pude 

concretizar o meu interesse. A performance de Franko B. resume-se a ele desfilando em um 

longo tapete branco com sangue escorrendo de seus braços por longos 10 minutos. A minha 

primeira leitura foi “Tudo que ele tem a fazer é sangrar. É tão pouco e tanto ao mesmo 

tempo!” Isso era fascinante. E por que exatamente me fascinava? Eu precisava descobrir e 

para isso era necessário entender de que ordem era essa performance.  

Resolvi, então, focar em artistas que trabalhavam com a experiência do corpo na pele, 

na própria carne, no corpo que sangra. Quando veio a questão mais importante: como a partir 

desse corpo que sangra posso falar de um corpo que encontra reverberação para além da 

vulnerabilidade dele próprio? Na pintura e no cinema, com as suas respectivas telas, há 

                                                
1 GLUSGERG, Jorge: A Arte da Performance, (trad. Renato Cohen), São Paulo, Ed. Perspectiva, 1987, p45. 



inúmeros exemplos onde a materialidade do corpo e a ação sobre a carne ganham sentidos 

além da sua solidão. E essa era também a minha intenção. 

 A partir daí continuei tentando encontrar um mote dentro da arte da performance que 

permitisse abraçar essas ações de uma forma criativa e geradora de poesia, apesar da sua 

materialidade. Foi nesse momento que me deparei com o livro Diante da Dor dos Outros de 

Susan Sontag - onde a autora problematiza a função de uma fotografia que retrata o sofrimento 

alheio.  

 O que o livro me fez pensar foi sobre a própria questão da dor – representada, forjada, 

fotografada, experimentada - na arte e sua atribuição de sentido. A performance da dor poderia 

ser realizada por aquele que teoricamente investiga ou questiona essa sensação no corpo?  

 Pensar em performances que lidam com a materialidade de um corpo que remete à dor 

– seja essa dor, nas palavras de Susan Sontag, “autêntica”2 ou não. Sangrar nesse caso é por 

em xeque a possibilidade de uma vida. E ao questionar a vida, se depara com a morte que é o 

fim da dor. A dor aqui se pretende simbólica, poética, por mais paradoxal que pareça ser, 

através da carne. Se dói ou não no outro, não há como saber. A dor é uma medida 

incalculável. A dor que vemos aqui está inserida no contexto de uma sociedade que vive a 

banalização da dor. Onde podemos dizer que vive-se um processo de “feedback da dor”: a dor 

que gera apatia que pede a dor para se movimentar. Quando a falta de dor é a falta de vida, 

sente-se dor para sentir-se vivo. A dor pode ser ausência de linguagem. Pode ser um meio de 

se acessar ao que não se faz acessível no tempo, na vida.  

Percebi então que pretendia partir dessas performances porque as vejo como 

sintomáticas da sociedade atual, apesar de serem manifestações restritas, quase tribais. 

Pretendia analisar esse nicho como quem analisa uma célula, um embrião. E, finalizando, para 

construir essa reflexão, precisava entender o que é a performance da dor e o que ela produz, 

                                                
2 SONTAG, Susan. Diante da Dor dos Outros. (trad. Rubens Figueiredo), São Paulo, Companhia das Letras, 
2003, pg 66,67. 



uma vez que escolhi a carne e a dor para tentar falar de arte, esperança e possibilidade de 

transformação. 

Para tal entendimento inicio a pesquisa - com o capitulo I: “O tempo eterno da 

duração efêmera” - fazendo um reconhecimento do solo onde brotam essas práticas e 

manifestações contemporâneas. A tese defendida por Michel Maffesoli no livro O Instante 

Eterno - o retorno do trágico nas sociedades pós-modernas nos serve de guia para pensar a 

contemporaneidade e sua expressões.  

A seguir, sem a pretensão de construir uma linha histórica ou evolutiva dessa prática, a 

proposta do capitulo II: “Mapeando pontos de contato” é esboçar um mapeamento de 

algumas performances que a partir da década de 50 investiram suas pesquisas no processo de 

criação da obra e no corpo. Optei por tentar construir cruzamentos que se contagiam e se 

cruzam, pois o próprio desenvolvimento da arte da performance é baseado em forças de 

rupturas e não de continuidades. O corpo surge, assim, como um vasto campo de 

possibilidades criativas, motor da obra, paisagem aberta.  

No capitulo III: “O Herói da carne” faço a analise de uma prática contemporânea que 

traz para primeiro plano o corpo humano, sacrificando-o, adornando-o, como um meio de 

expressão do eu: a body modification e seus heróis da dor. Tatuagens, escarificações, 

piercing, amputações, queimaduras e mutilações percebidas dentro do grupo ou comunidade 

de uma maneira positiva, por se tratar de uma `dor que faz sentido´, uma vez que são 

registros, referências de uma passagem ou a vivência de um instante eterno pelo corpo e pela 

carne. 

Para finalizar, a partir de uma constatação de que a contemporaneidade está repleta de 

expressões de uma estética que se manifesta pelo sangue e pela carne, me proponho a pensar - 

no capitulo IV: “A estética do sacrifício” - a performance da dor como uma autêntica 



expressão dessa estética, que apesar de trazer semelhanças diretamente relacionadas aos 

antigos rituais de sacrifício, não está  inserida no contexto social que os fundou. Criando uma 

estética que, ao se desvencilhar da questão ética fundamental, se apropria apenas da forma 

exterior. 

A performance da dor encontra-se, então, como uma prática onde o artista se expõe 

como vítima de um sacrifício. No lugar da sociedade e dos mitos estamos diante do individuo 

e sua condição individual, psicológica, transcendental. O homem de frente para si mesmo, 

face a face, dolorido. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

1. O INSTANTE ETERNO DA DURAÇÃO EFÊMERA 

 

A justificativa para muitas práticas contemporâneas encaradas como intensas ou 

radicais, como a body art, a body modification, os transes festivos, as histerias coletivas – 

esportivas, religiosas, consumistas – estaria no entendimento dos aspectos trágicos do 

presente. No trágico vive-se com sede de viver e com sentido de urgência uma vida 

atravessada pela frescura do instante, no que este tem de provisório, precário e intenso. 

De acordo com o livro O Instante eterno - o retorno do trágico nas sociedades pós-

modernas de Michel Mafesolli estamos vivendo o tempo dos instantes eternos. Um tempo 

onde se vive o presente sem muitas projeções em direção ao futuro. Um tempo onde as 

intensidades do instante contam mais do que os projetos a serem desenvolvidos. Um tempo 

não mais regido pela razão, como ocorreu na modernidade, e sim pelos sentimentos, afetos, 

humores e todas as dimensões não racionais do mundo. 

O livro, além de ter possibilitado um entendimento do solo em que nascem as 

performances da dor, é de grande valia para desmistificar a visão preconceituosa comumente 

encontrada na abordagem dessas práticas que muitas vezes se destoam do senso comum, 

agredindo-o, ao fazer de sua existência uma experiência dos limites do corpo no que ele tem 

de vulnerável, efêmero, e por vezes cruel. 

Maffesoli acredita que se soubermos perceber as características da sensibilidade trágica 

na sociedade atual, certamente seremos capazes de compreender numerosas práticas sociais, 

culturais, artísticas, em particular juvenis, que sem essa apreciação pareceriam desprovidas de 

sentido. E defende a idéia de que o retorno do trágico trouxe, entre coisas boas e ruins, um 

reencantamento do mundo inspirado na figura do deus Dionísio. 



O tempo no drama X O tempo no trágico 

Sem entrar na polêmica questão da pós-modernidade, analisarei aqui, duas dimensões 

temporais distintas por caracterizar uma passagem do moderno para o contemporâneo. A 

modernidade se fundou sobre a concepção mecânica de um tempo linear que favorece o 

objetivo, o projeto e a ação finalizada. Chamado no livro citado de Mafesolli como “tempo do 

drama”: útil e progressista. A contemporaneidade, em contrapartida, investe no “tempo do 

trágico” como uma sucessão de atualizações cíclicas: paixões, pensamentos, criações que não 

se economizam, não se projetam e se gastam no próprio instante, resultando numa vida 

imediata, não teorizada e investida totalmente no presente. Ou seja, o tempo mecânico da 

produção industrial deu lugar à descontinuidade dos instantes vividos, um tempo cíclico que 

favorece o trajeto. Enquanto o  “tempo do drama”  vivia um trajeto linear e continuo para a 

mudança, o trágico, ao contrario, investe no trajeto como cíclico, um eterno retorno do 

imutável. A vida deixa de estar tendida “para” e vive-se tendido “em” um instante eterno da 

duração efêmera. 

Podemos dizer com isso que a modernidade é onde a história se desenrola, enquanto a 

contemporaneidade é onde o acontecimento advém, acentuando a passagem de um tempo 

monocromático, linear, seguro, à um tempo policromatico, trágico, presenteísta. E se durante a 

modernidade estávamos atados ao produto acabado, hoje estamos atentos a vitalidade da vida 

na experiência do instante.  

Junto com o tempo, houve uma  transformação de sensibilidades - a sensibilidade 

dramática dá lugar à sensibilidade trágica, defendendo a idéia de que a primeira “funda-se 

sobre a criação – coisas que remetem ao devir - e a outra contenta-se em desvendar, dedica-se 

a favorecer o surgimento natural do que está aí.”3 Pois a sensibilidade dramática era 

responsável pelo foco da tensão em uma outra vida, a vida a alcançar e isso é o que lhe servia 

                                                
3 MAFFESOLI, Michel: O Instante Eterno: o retorno do trágico nas sociedades pós-modernas. (Trad.Rogerio de 
Almeida, Alexandre Dias), São Paulo: Zouk, 2003, p18. 



de motor. Completamente distinta é a sensibilidade trágica, que aceita com sabedoria o que é, 

experimenta o tempo presente como ele é apresentado, e vive-se a intensidade de uma vida 

sem medidas.  

 “O que, para retomar uma temática junguiana e surrealista, 
remete à ordem da sincronicidade, onde o passado, o 
presente e o futuro são vividos em uma espécie de 
circulação, em uma “trajetória urobórica”. Esta é uma 
mistura de claridade e obscuridade, de intensidade e 
banalidade, de razão e afeto, de tecnologia avançada e de 
arcaísmo. O curto-circuito de tudo isso está na base da 
experiência vital, da qual é preciso reconhecer, 
contemporaneamente, o retorno imprevisto.”4  

 

 

Dionísio 

Ressurge em nossas megalópoles a figura de Dionísio. Com ele, a importância do 

festivo, a potência da natureza, o jogo das aparências, fazendo da existência uma sucessão de 

instantes. No lugar de uma visão simplesmente progressista do mundo renasce um 

“pensamento progressivo”. Um pensamento mais global que integra justamente o que a 

modernidade acreditou ultrapassado. E, na medida em que se afirma esse ambiente trágico, os 

arquétipos ganham força, junto com tribos, grupos e comunidades que crescem em abundância 

na sociedade atual.   

A figura de Dionísio vive intensamente o tempo presente trazendo o reconhecimento 

de pertencer a um destino. O destino visto aqui como algo que consiste em viver a falta de 

conclusão, ou seja, a idéia da morte próxima. A vida que afirma a morte, afirmando de volta a 

vida, pois viver no presente é viver sua morte de todos os dias, é afrontá-la, assumi-la.  

Dionísio, o ambíguo, o mais feminino dos deuses masculinos, deus terreno, natural, 

ressurge para reintroduzir a natureza no seio da lei, buscar o “pensamento do ventre – um 

                                                
4 MAFFESOLI, op.Cit.,p50.  



pensamento que saiba levar em conta as emoções, os afetos e os sentimentos, enquanto 

expressões societais”5.  

Dionísio é o deus narcíseo, sedutor,  inspira o culto à aparência e ao corpo. O deus dos 

carnavais, dos festivais, das festas raves, dos happenings, das performances. Instantes sem 

amanhã e de prazeres efêmeros. Vivemos uma ética do instante onde o afrontamento do 

destino é a causa e o efeito de uma cultura do prazer: prazeres dos rituais, das paixões, 

prazeres coletivos, festivos. Os afetos são instáveis e versáteis, o que os faz intensos e 

excitantes. Um prazer trágico que não se preocupa com o porvir e vive com intensidade o que 

se apresenta ao aceitar os aspectos sombrios da existência. 

O tempo dionisíaco é indiferente a qualquer finalidade, pois a sua intensidade basta a si 

mesma. Esgota-se no ato da realização. E esse esgotar-se pode ser chamado de superficial, mas 

paradoxalmente é também o que pode torná-lo profundo, onde tudo que se é basta a si mesmo 

confirmando a vida. 

Os valores dionisíacos podem ser vividos em diversas tonalidades, pois os opostos 

convivem em um só ser. Valores aparentemente antagônicos, de fato complementares, 

aparecem cada vez mais vividos pela mesma pessoa. Uma pessoa participa de várias tribos, 

grupos, comunidades, e se apresenta assim, com identificações múltiplas. O valor dionisíaco 

está em “apresentar o que é naquele momento, antes de representar o que deveria ser. Possui 

uma identidade móvel, volúvel, causando assim uma impossibilidade de definir a priori. 

Dionísio, deus que anda pela terra, surge para reintroduzir a natureza fazendo a fusão 

entre o natural e o social. Senhor das almas femininas, da sexualidade, deus introduzido pelas 

mulheres na cidade de tebas. “Inteligência sensorial do mundo, inteligência interna das coisas, 

das pessoas e das situações”6. Com a reintrodução do natural, introduz-se o conceito de 

“energia” ou vitalidade das coisas. E nos vemos diante de “um vitalismo selvagem, um 

                                                
5 MAFFESOLI, op.Cit.,p179. 
6 idem,p177. 



retorno teatralizado da noção de fluxo vital que era encontrada em diversos rituais de antigas 

culturas”7.  

Dionísio é também o deus da razão sensível – a base de diversos pensamentos 

orientais. Não é a toa que vivemos o tempo de bombardeio e assimilação de culturas orientais. 

Para a filosofia Zen só é possível realizar-se concentrando-se sobre si mesmo. Ou seja, não é 

mais a ex-tensão que importa e sim a in-tensão, algo na ordem da meditação – algo da ordem 

da suspensão do movimento e imobilização do tempo. Essas tradições costumam travar uma 

relação outra com o tempo. Alguns tipos de meditação budista, por exemplo, levam seu 

praticante a vivenciar de forma extrema as sensações físicas experimentadas  em cada instante. 

O praticante está sempre consciente de que para cada sensação física há uma vida brevíssima 

condenada a desaparecer, substituída por outra sensação. O meditar torna-se assim uma 

experiência obsessiva do instante presente, vivida pelo corpo, e eternizada pela consciência de 

que tal presente é uma sucessão de nascimentos e mortes. 

 

 “Os diversos `orientes´ míticos que se intrometem 
na pós-modernidade restabelecem os poderes impessoais, e 
a inelutabilidade de sua ação. Sejam as diversas filosofias, 
ou mais simplesmente as técnicas, budistas, hinduístas, 
taoístas, as vidências africanas, em relação direta com as 
forças telúricas, os cultos de possessão afro-brasileiros, sem 
esquecer das múltiplas práticas da New Age, ou 
simplesmente a fascinação que exerce a astrologia, tudo 
isso acentua, essencialmente, o fato de que o individuo é, 
no pior dos casos, somente um joguete, e no melhor dos 
casos, o companheiro das forças que o superam, e às quais 
precisa se adaptar.”8  

 

 

 

 

                                                
7 MAFFESOLI, op.Cit.,p 167.  
8 idem,p31.  



A figura do herói 

A nova sabedoria trágica favorece muito as intensidades e os excessos, valorizando 

assim a imagem do herói: novos cavaleiros da modernidade, capazes de arriscarem suas vidas 

por uma causa e que podem ser, de uma só vez, idealistas e ao mesmo tempo perfeitamente 

superficiais. “Heroísmos que, assumindo o que podem ter de irrevogável os amores vividos, as 

adesões ideológicas, as revoltas pontuais, não pretende instituí-los em `família, crença, 

partido´. Formas, todas, esclerosantes e potencialmente mortíferas.”9 

A atitude contemporânea pode se vista como próxima à de um herói trágico, tal como 

aparece na tradição grega. Maffesoli faz uma distinção entre “esse tipo de heroísmo e a atitude 

de Jô, que, pelo contrário, cansa a deus, exige explicações, em uma palavra, não aceita 

absolutamente o que é, o que acontece, isso sobre o que não podemos fazer nada. Definindo 

esse exemplo como típico do espírito dramático, atormentado pela obsessão do futuro, do 

projeto, do domínio sobre a vida.”10 Em contrapartida está o herói que aceita o destino, pois 

reconhece a vida submetida a morte, e percebe-se como derrotável: um herói que morre como 

todo mundo. 

 “E podemos nos perguntar se os cavaleiros do Graal pós-modernos não são, 

justamente, os aventureiros do cotidiano, que já não projetam suas esperanças em hipotéticos 

ideais distantes, mas que se dedicam a viver – no melhor dos casos, de uma maneira 

qualitativa – o dia-a-dia como uma forma de intensidade existencial.”11  

O ritual cotidiano, pelo próprio fato da redundância, do cíclico, tem sabor de trágico: 

eterno recomeço do mesmo. Exaltar o presenteísmo é viver sem a consideração de que há 

coisas mais importantes do que outras. Tudo tem sentido na medida em que não é reduzido a 

uma finalidade, a existência é valorizada por si mesma. 

                                                
9 MAFFESOLI, op.cit.,p 26.  
10 idem,p 43.  
11 idem,p 57.  



O prazer pelo cotidiano é a consciência do trágico no dia-a-dia. O desejo de aproveitar 

o que é naturalmente efêmero, a valorização do banal, do ordinário. Um ritmo que dinamiza a 

presença no mundo, favorece a contemplação, ou seja, a apreciação desse mundo tal como é, 

aqui e agora, no cotidiano. 

A vida cotidiana é o lugar por excelência do trágico. Momentos em que a grande 

história dá lugar às pequenas histórias do dia-a-dia. Vivemos num tempo de florescimento dos 

documentários com histórias de pessoas comuns, de cotidianos, de descobertas de sentido nos 

pequenos atos, de vidas precárias e triunfantes. Vivemos uma vida onde o sentido está na 

concatenação de instantes vividos.  

 

O tempo imobilizado 

A concepção trágica do tempo e do espaço – “a intensidade em relação às coisas e às 

pessoas, a rapidez nessa relação, a impermanência que suscita, tudo tende a confirmar uma 

imobilização do fluxo temporal, a aprofundar seus efeitos, a acentuar, em uma perspectiva 

bergsoniana, a duração, com sua conotação subjetiva.”12  

O desejo trágico parece ser o de praticar a suspensão. Desejo de deter o tempo que 

corre, para dele gozar melhor e ao máximo a presença na vida. O `instante eterno´  seria a 

diminuição da velocidade em favor do tempo estendido, imobilizado e o tempo `em suspenso´ 

poderia ser visto como a espacialização do tempo.  

Para falar de um tempo que não se finda Mafesolli usa o termo `duração´. E os ritos 

seriam exemplos de duração que remetem à suspensão, lentidão, intensidade, ao qualitativo da 

existência. O ritual poderia ser encarado então como tempo em suspenso. 

 

 

                                                
12 MAFFESOLI, op.Cit.,p 105.  



Performance como experiência trágica do corpo 

Toda a nossa realidade se tornou experimental. Na aceitação de um destino trágico, o 

homem contemporâneo está entregue a uma experimentação sem limites sobre si mesmo. 

Podemos dizer que, como fruto dessas novas formas de percepção da realidade,  nasceu a arte 

da performance, realizada como uma arte de fronteira que escapa de delimitações - rompendo 

convenções, formas e estéticas - num movimento contínuo de experimentação. 

Pensar em experimentalismo na performance é pensar sobre o questionamento da obra 

de arte e dos limites de suas disciplinas tradicionais, assim como tecer uma investigação sobre 

a fronteira que demarca o espaço da arte e o da vida ordinária. Se um é contíguo ao outro, se 

um intervém no outro, as barreiras que os separam podem ser transpostas, o que significa uma 

constante possibilidade cíclica de retorno e transformação. 

A performance do corpo reflete uma nova consciência sobre a materialidade em um 

tempo trágico onde o espaço e os delimitadores físicos deixaram de ser fundamentais para 

muitas práticas da vida e da arte. O espaço emancipou-se das restrições naturais do corpo 

humano e as pessoas não são mais separadas por obstáculos físicos ou distâncias temporais. As 

mudanças estão em toda parte, ao redor de nós, mas também em nosso interior, na nossa forma 

de perceber e interpretar o mundo. Estamos vivendo mudanças viscerais em nossas mentes, 

corpos e subjetividades, na reorganização social e política de mundo, e conseqüentemente na 

própria definição de cultura e arte.    

Como dito, com  o retorno do trágico, a experiência do tempo passou a oferecer-se ao 

homem sob bases completamente novas: o efêmero serve como contraponto ao eterno, 

fomentando um novo tipo de produção artística e cultural. À medida que as transformações se 

impõem, com o mundo mais cibernético e a informação mais virtual, é evidente que as 

diferenças se acentuam e que as técnicas narrativas se afastam cada vez mais dos modelos 

tradicionais. A preocupação contemporânea não é mais com a trama ou conflito a ser 



resolvido, mas com o mundo em seu emaranhado de sensações e de imagens. “Se antes o herói 

lutava pela conquista do mundo, agora o mundo deixou de ser um bem a conquistar para ser 

uma aparência a elucidar.”13   

Com o retorno do trágico, o aspecto da superfície ou da aparência pode ser vista como 

representação de uma impermanência exacerbada de tudo e de todos. Atualmente, não mais 

vista como um simples instrumento de produção, a aparência favorece relações, alianças 

políticas, destrói reputações sociais, serve não só como cartão de visita mas também como 

passe de entrada.  A aparência constrói-se sob e para o olhar do outro, Dionísio é o deus das 

máscaras.  

Estamos na era das máscaras construídas no corpo, não mais para esconder ou ludibriar 

e sim para deslocar qualquer possibilidade de identidade fixa ou estável. Serve também para 

revelar quem voce é de uma maneira imediata. Uma atitude próxima podemos encontrar em 

práticas contemporâneas conhecidas como a body modification, onde a aparência é acentuada 

em suas metamorfoses da carne em atos doloridos, por vezes, cruéis.  

O sentimento trágico, uma vez não mais projetado sobre a razão, projeta-se para os 

prazeres frenéticos dos sentidos, vitalizando uma `ética da sensação´, como definiu Deleuze, 

ligada ao sistema nervoso e diretamente à carne. 

Mafesolli descreve, de uma maneira metafórica, que a carne é um pensamento da 

morte, já que é finita e condenada a virar pó. E define três tipos de relação com ela: há os que 

lamentam – o que é freqüente nos que depreciam a vida. Os que celebram de uma maneira 

mórbida – encontrada naqueles que reagem contra o moralismo. E por ultimo os que 

exacerbam a carne – tendendo a afirmar a aceitação do destino.  

Olhando por esse ponto de vista, algumas performances do corpo e práticas da body 

modification que citarei adiante podem ser vistas como exacerbação e celebração da carne de 

                                                
13RAIMOND, Michel. Roman: de Balzac au nouveau roman. Em:Encyclopaedia Universalis. France, 1998. 
 



uma maneira mórbida, pois a body modification, generalizando, atua como se a verdadeira 

medida dos homens estivesse nos atos mais radicais, decompondo, fragmentando e 

desfigurando o corpo naturalista - idealização do ser humano - almejando o diferente, o 

intenso, o excesso e o estranho numa espécie de exorcismo do tempo portador da morte.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

2. MAPEANDO PONTOS DE CONTATO 

 

Hibridizações sofridas pelo objeto artístico no séc. XX 

A arte e seu objeto sofreram transformações importantes ao longo do séc XX. Alguns 

artistas e obras foram responsáveis pelo abalo de estruturas tradicionais levantando reflexões 

em torno de questões que até hoje são atuais. Artistas que desenvolveram alguns conceitos 

importantes para o entendimento da performance do corpo.  

Rosalind Krauss no livro Caminhos da escultura moderna faz uma análise da escultura 

se transformando de um veículo estático e idealizado para um  veículo temporal e material. A 

escultura como um meio de expressão situado na tensão entre repouso e movimento, entre o 

tempo capturado e a passagem do tempo. E defende a tese de que a escultura de nosso tempo 

dá continuidade a um projeto de “descentralização do eu”. A imagem que se tem do eu, 

desfrutando uma relação privilegiada e direta com os conteúdos de sua consciência é uma 

imagem do eu como sendo basicamente privado e discreto. “Uma imagem que evoca todo um 

conjunto de significados derivados de uma esfera de experiências privadas às quais cada um 

de nós tem um acesso subjetivo, significados esses que existem anteriormente a nossa 

comunicação com os outros no presente.”14  

A autora acredita que esse processo de descentralização do eu pode ser encarado como 

continuação do pensamento de duas figuras decisivas para a história da escultura moderna em 

seus primórdios: Rodin e Brancusi. “A arte de ambos representou uma relocação do ponto de 

origem do significado do corpo – de seu núcleo interno para a superfície -, um ato radical de 

                                                
14 KRAUSS, Rosalind E.. Caminhos da Escultura Moderna. Trad.Julio Fischer.São Paulo:Martins 
Fontes,1998.p33. 



descentralização que incluiria o espaço em que o corpo se fazia presente e o momento de seu 

aparecimento.”15  

Algumas questões levantadas pela autora, mesmo que referentes inicialmente à 

escultura, serão recorrentes ao longo do desenvolvimento deste trabalho por serem capazes de 

traduzir conceitos essenciais ao entendimento da performance da dor.   

Nos interessa aqui pensar o objeto artístico não mais relacionado a uma experiência 

anterior reconhecível, uma experiência do eu privado, anterior à criação da obra. Pretendemos 

pensar na obra como processo, com o significado ocorrendo no ato da própria experiência de 

criar. Como se o contato que tenho com uma sensação, a dor, por exemplo, não dependesse 

mais de um conjunto de lembranças sensoriais, mas fosse inventado de forma original cada 

vez que experienciado. 

Na escultura de Rodin, Je suis belle (1882) 

vemos um casal que se abraça com a mulher sendo 

suspensa nos braços do homem. Nesta obra a 

primeira coisa que deixa de existir é a clareza de 

contorno das figuras, como se não houvesse mais 

limites. Rodin, ao unir o peito da figura masculina ao 

torso da figura feminina, obscureceu os contornos. Os 

corpos são fundidos em um único espaço. O gesto 

contido no abraço deste casal contem uma 

ambivalência a qual o conhecimento que se tem da 

estrutura corporal não é capaz de apreendê-lo. É impossível penetrar em  um núcleo destes 

corpos para descobrir o significado dos seus gestos. Não há reconhecimento, não há 

entendimento ou clareza do que acontece ali.   

                                                
15 KRAUSS. op.Cit.,p333. 



 

“A obra de Rodin não tem um ângulo de visão que seria o “correto” – nenhum ponto 

de observação que pudesse emprestar coerência à figura.”16  

Não há um ponto de vista a partir do qual podemos encontrar as respostas. Implica 

renunciar a certas noções de causa, enquanto relacionada ao significado, ou aceitar a 

possibilidade de significado sem a prova ou a verificação da causa. “Isso significaria aceitar 

que os próprios efeitos se aplicam a si mesmos – que são significantes, inclusive na ausência 

do que poderia se considerar o fundamento lógico que lhes dá origem.” 17 

Nesta obra não há mais um reconhecimento de configurações necessárias para a 

identificação de seu significado. O que Rodin faz é frustrar essa comunicação entre a 

superfície e as profundezas. Ele nos oferece gestos desprovidos de suporte das alusões a um 

núcleo pois esculpe gestos que não podem reportar-se de maneira lógica a uma experiência 

anterior reconhecível. Não precisamos mais consultar nosso léxico particular de significados 

para compreender a obra, não há mais uma expressão ‘familiar’ ou reconhecida. E quando não 

encontramos essa expressão familiar ampliamos nosso universo pessoal, acrescentando um 

termo novo, ensinando-nos algo original.  

Há em Rodin uma falta de premeditação, de conhecimento prévio, que nos faz 

depender intelectual e emocionalmente dos gestos e movimentos das figuras no momento em 

que estas se exteriorizam. Do ponto de vista narrativo, mergulha-se na percepção de um 

acontecimento no momento em que este aparece, sem o distanciamento que uma história de 

suas causas conferiria. Voltamos aqui ao ‘tempo do trágico’: o que importa é a concatenação 

dos instantes vividos, sem passado, sem futuro.  

Em esculturas como O Torso (1887) processos de sua formação estão aparentes na 

obra: orifícios não vedados causados por bolsas de ar, rugosidades e bolhas. Essas marcas 

                                                
16 Idem, p32. 
17 KRAUSS, op.Cit.,p33. 



tornam-se testemunha do processo, da passagem do meio de expressão de um estágio ao 

outro. 

Com essas marcas de passagem, Rodin obriga o 

observador a perceber a obra como o resultado de um 

processo, o ato que deu forma à figura ao longo do 

tempo. E tal percepção converte-se em uma condição: o 

significado da obra não precede a experiência, mas 

ocorre no processo de realização, no próprio ato de 

esculpir. Na superfície da obra está o gesto e a marca 

impressa pelo artista ao dar forma à obra. 

A obra de Rodin põe em questionamento uma 

arte projetada para dentro, ou seja, que refere-se a um 

momento anterior à obra - um motivo, uma explicação - 

fruto de uma condição emocional interna. 

Da mesma forma a escultura de Gauguin também questiona valores empregados na 

arte da época. Gauguin nega ao espectador um significado narrativo, dando a impressão de 

que construiu uma referencia à narrativa apenas para gerar um sentido de irracionalidade ou 

de mistério. O artista apresenta fragmentos de uma história, mas sem uma seqüência que 

forneça ao observador o sentido ou um acesso preciso e comprovável ao significado do 

acontecimento aludido por ele.  

Na escultura – Apaixone-se você ficará feliz (1901) os procedimentos utilizados para 

negar ao observador um acesso ao significado narrativo se assemelham àqueles empregados 

por Rodin. Fragmentando violentamente os vários protagonistas dentro do conjunto narrativo, 

reforçando a descontinuidade e a fragmentação com que eles se movimentam pela superfície. 

Rodin em a Porta do inferno (1880-1917) repetia figuras e apresentava-as idênticas uma ao 



lado da outra, repetindo-as, frustrando o tradicional significado da narrativa. Esse tipo de 

repetição obrigava o observador a uma exposição consciente do processo falido da narrativa. 

 

Duchamp 

Ainda nos anos 10, Marcel Duchamp se sobressaia como criador de obras radicais e 

improvisadas do ponto de vista formal. Ao se discutir o desenvolvimento das artes plásticas 

no século XX o artista aparece como responsável por questionamentos importantes para as 

manifestações artísticas contemporâneas. 

Antes dos ready-made o universo da arte, desde o Renascimento, não havia 

presenciado um ato que, como esse, mexesse na estrutura cristalizada através dos séculos. Até 

então, todo um sistema pré-definido de valores e significados vinha cumprindo o papel bem 

definido na orientação das produções artísticas. Durante séculos categorias rígidas delimitaram 

as mídias dentro das quais os artistas se encaixavam, fazendo com que a identidade de cada 

um fosse constituída por uma única mídia: pintura, escultura, gravura, teatro, dança, etc.  

 Duchamp é visto como inaugurador de um outro status para o objeto de arte, um 

divisor de águas. Responsável pela fundação de uma outra arte, Duchamp não pretendeu expor 



um objeto para ser apreciado, mas sim esmiuçar o próprio ato da transformação estética. A 

variável estética na construção do objeto deu lugar a uma variável conceitual. Duchamp 

fundou um lugar onde as coisas do dia-a-dia foram resignificadas, fazendo com que a forma de 

se colocar diante de uma obra de arte seja tão importante quanto o próprio objeto de arte em si. 

Quando o artista expõe o urinol no Salão de Artistas Independentes de N.Y. (1917), o 

foco não estava na expressividade ou na forma do objeto e sim no seu deslocamento para a 

arena artística. Deslocando-se o objeto, desloca-se também o olhar lançado à obra.  “Se, por 

algum modo, conseguimos despojar essas coisas de sua significação ordinária, elas ganham a 

nossos olhos uma estranheza que não é senão a expressividade de suas respectivas formas. Eis 

por que a aparente brincadeira de Duchamp ao propor um urinol como obra de arte torna-se 

um questionamento da validez da expressão artística.”18  

O entendimento dos ready-made reforça uma oposição a toda idéia na arte como pura 

expressão; pois este ato lançado por Duchamp conduzia o objeto artístico para longe da 

expressão do eu. Nos ready-made não havia indicação de ser necessário o vínculo entre um 

objeto de arte final e a matriz psicológica de onde provém. Não há meio desses objetos 

servirem de exteriorização do estado ou estados de espírito do artista ao produzir a obra. 

 

" O evento que tornou concebível a compreensão de que se podia 
"falar outra linguagem" e isso ainda ter sentido de arte foi o 
primeiro ready-made não modificado de Marcel Duchamp. A 
partir desse trabalho, a arte deixou de enfocar a forma da 
linguagem para preocupar-se com que estava sendo dito, o que 
em outras palavras, significa a mudança da natureza da arte de 
uma questão de morfologia para uma questão de função. Esta 
mudança - de "aparência para "concepção" - foi o início da arte 
moderna e o início da arte conceitual. Toda arte (depois de 
Duchamp) é conceitual (em sua natureza) porque arte existe 
apenas conceitualmente. [...]"19  

                                                
18 GULLAR, Ferreira. Argumentação contra a morte da arte. Rio de Janeiro: Revan, 1993, p59. 
19 KOSUTH, Joseph. “Arte depois da filosofia". In: Malasartes, Rio de Janeiro, n.1, set-nov, 1975. 



 

Certos aspectos da obra de Duchamp foram explorados no movimento surrealista na 

década de 30, porém, os objetivos eram de outra ordem e boa parte do que era mais radical na 

concepção do artista sobre a escultura foi de certa forma ignorado ou transformado. Na 

verdade, foi apenas na década de 60 que o interesse pela escultura como uma espécie de 

estratégia estética assumiu uma posição central no pensamento de uma nova geração que já 

começava a esboçar traços de uma performance do corpo.  

Com o surrealismo nos deparamos com uma 

dupla transformação da `noção de núcleo´ apontada 

por Rosalind Krauss. Primeiramente, a metáfora é 

produzida na própria superfície do objeto e não no 

seu interior. A Vênus de Milo com gavetas (1936) 

de Dali é um bom exemplo de que mesmo uma 

representação relativamente realista da forma 

humana pode ser privada da capacidade de articular 

uma estrutura interna reconhecível. Em segundo 

lugar, a metáfora é substituída pelo elemento 

estrutural do objeto que em lugar de atuar como suporte estático, funciona aliando a escultura 

ao fluxo circunstancial do tempo.  

O surrealismo nos introduz em uma outra ordem de percepção, rompendo o sentido 

racional de casualidade, onde o tempo “é o vagaroso desenvolvimento de uma experiência 

não programada. É portanto, a projeção do tempo vivido para fora – a imposição desse tempo 

ao contexto material do mundo”20.  

                                                
20 KRAUSS. op.Cit..p176. 



Os surrealistas estebeleceram um tipo de objeto escultural que parecia incorporar 

qualidades psicológicas, ao trazer, em sua superfície, fragmentos de sonhos, memórias, 

registros de sexualidade, e com alguma freqüência, imagens da dor. Esse aspecto 

expressionista contagiou grande parte da produção dessa década, mesmo por artistas com 

pouca ou nenhuma ligação com o surrealismo. 

Muitas imagens provocadas e sustentadas pela escultura surrealista era de natureza 

ligeiramente pornográfica e sádica, onde o tema da violência estava constantemente presente. 

As metáforas estimulam as projeções inconscientes do espectador – convidam-no a chamar à 

consciência uma narrativa fantástica interna até então desconhecida por ele. O tempo 

dedicado à observação do objeto passa a ser estruturado de acordo com as condições 

temporais relacionadas à fantasia. “O encontro provocado pelo “objeto surrealista”, portanto, 

é a confluência de dois arcos temporais que, ao mesmo tempo que têm um caráter narrativo, 

estão (ao contrário da ficção tradicional) relacionados a efeitos imprevisíveis e causas 

desconhecidas de antemão.”21  

Breton, responsável pelo Manifesto surrealista de 1924, tinha a convicção, com clara 

influencia de Freud,  de que o inconsciente opera com um tipo de energia totalmente diverso 

daquele do consciente – tentando refazer a realidade segundo seus próprios e mais extremos 

desejos em lugar de buscar apreender racionalmente a estrutura do real como algo fixo e 

predeterminado. O surrealismo está “entre o desejo irracional, inconsciente, e a estranha 

manifestação deste no mundo externo – uma manifestação que serve como prova de que o 

mundo externo é, ele próprio, transformável, que existe uma possibilidade, oculta nele, de 

uma realidade alternativa, ou, como insistia Breton, uma surrealidade.”22  

 O interessante de ser percebido aqui é que a idéia surrealista desvencilha-se de uma 

noção de `contra ou a favor´ do caráter narrativo, uma vez que realiza objetos psicologizados - 

                                                
21 idem,p145. 
22 KRAUSS.op.Cit.,p133. 



irracionais através de suas distorções - ao mesmo tempo que contempla o racional suscitado 

pelo objeto construído. Ou seja, fundem-se as práticas e os conceitos.   

  Um belo exemplo de apropriação de conceitos são os objetos/imagens de Cornell que 

se apoderam do veículo surrealista da temporalidade e utilizam-o para explorar não o sonho, 

mas o acesso ao passado alcançado pela memória.  

Os objetos são um pequeno espaço, ocupado como a 

um palco em miniatura, de modo que as partes que compõem 

estão inseridas em um ambiente próprio, como ‘espécimes 

biológicas guardadas em uma redoma de vidro’.  

Em Caça-níqueis Médici (1942) vemos objetos de tipos 

extremamente diferentes convivendo em um mesmo ambiente como imagens de uma 

realidade distante – no tempo e no espaço. Por maiores que sejam as diferenças encontradas 

nos elementos que esse objeto artístico contem, há uma equalização pela composição. Ou 

seja, dentro do espaço da caixa, (ou palco se estivéssemos falando de cena teatral moderna), 

todas essas imagens/ objetos adquirem o mesmo grau de presença ou densidade. Para criar 

esse sentido de equiparação a caixa é necessária, porque ela permite um entendimento do 

ambiente espacial como a materialização de uma espécie de processo psicológico que atua 

seqüencialmente – através do tempo. Criando um clima análogo ao processo da memória 

humana – um veículo através do qual experiências de diferentes graus de realização podem 

atingir um mesmo sentido de presença expressiva e de importância.   

 

O papel do ATO na criação do objeto  - anos 50 a 70 

Em meados do século XX, após algumas décadas do novo estatuto do objeto artístico, 

uma nova reversão é lançada: A reversão dos precedentes tradicionais do objeto sobre o ato. A 

obra já tinha sido apresentada em seu processo, como vimos em Rodin, e questionada em seu 



estatuto como vimos em Duchamp. No entanto, desta vez a transformação estava na inversão 

da importância entre o objeto e seu processo de criação. O processo passa a se sobressair em 

relação ao objeto, construindo um novo estatuto para o ATO de realizar a obra. É a chamada 

primazia do ato, onde o conteúdo da arte passa a ser o seu próprio fazer.  

 A partir dessa nova reversão, um campo fértil se abre para a arte da performance 

florescer. Performances essas que nasceram através do objeto, mas que posteriormente, 

ganharam a sua independência.  

 Os primeiros trabalhos realizados por essa geração de artistas datam do início dos anos 

50. Paul Schimmel no ensaio Out of Action: between performance and the object, 1949-1979 

produzido em função da exposição homônima realizada no Moca (Los Angeles 1998), constrói 

um panorama específico dessas realizações. O ensaio sem qualquer pretensão de ser a história 

da arte performática no período pós-guerra, constrói um recorte específico - dentro da historia 

da arte - de performances, happenings, eventos e atividades associadas ao ato de criação do 

objeto de arte.       

 Para Schimmel, depois da segunda guerra mundial, do holocausto e da bomba atômica, 

ocorreu uma mudança na consciência humana sobre o tempo e da permanência. A 

possibilidade de uma aniquilação global fez o ser humano mais consciente a respeito da 

fragilidade da criação - sujeita a destruição. Esse insight de consciência encorajou atividades 

que quebraram a tradicional relação entre o artista e o objeto.  

Durante esse período um considerável número de artistas, em diferentes partes do 

planeta, começou a definir suas produções em termos da dialética entre criação e destruição 

adotando a reversão dos precedentes tradicionais do objeto sobre o processo criativo. Os anos 

60 foram marcados pela guerra fria, o encolhimento do mundo, o niilismo, a cultura das 

drogas, o amor livre, o pop e o espírito de romper fronteiras. E nessa atmosfera, o ato criativo/ 

interativo/ subversivo ganhou forma. O conteúdo das obras passou a ser dirigido pela 



preocupação com a dimensão temporal deste ato que envolvia ativamente quem realizava e 

quem assistia. 

Paul Schimmel considera Pollock, Cage, Fontana e Shimamoto como pioneiros na 

investigação do ato na produção do objeto. Eles são considerados os responsáveis pelo 

importante legado deixado para a geração de artistas seguintes que desejavam liberar seus 

trabalhos das amarras do objeto.  

A proposta deste subcapitulo será, a partir do panorama desta exposição, utilizar a 

pintura para dialogar com o início da performance, construindo o solo onde trabalhos viscerais 

do corpo colheram frutos.     

 Pollock com sua “action painting” no início dos anos 50 mudou a concepção 

tradicional do que era a pintura e a percepção de como esta poderia ser feita prenunciando o 

fim das fronteiras entre o objeto e o processo de criação do mesmo.  

 Nos trabalhos de Pollock, grandes lonas 

estendidas no chão funcionavam ao mesmo tempo 

como tela e como palco. O artista transitava sobre a 

lona, espalhando sua pintura ao longo dela. O pintor – 

e não apenas sua mão e seu braço - move-se no 

espaço da tela, transformando-se numa espécie de 

ator em seu espaço cênico. Embora aí o corpo ainda 

não seja a obra em si – o que aconteceria mais tarde 

com a body art, a ação do corpo estava exposta como processo de produção do objeto 

pictórico. 

As action paintings já eram verdadeiras performances, apesar de ainda não serem 

chamadas assim, pois a visão do espectador passava da dimensão do quadro para o ato de 

pintar.  Com Pollock o quadro começou a ser visto, gradativamente, relacionado com a ação e 



não mais como um espaço para reproduzir, desenhar, analisar ou expressar um objeto – 

existente ou imaginado. A pintura começou a ser vista como uma “arena para o ato de pintar”, 

o quadro além de sua qualidade pictórica, ainda uma presença indiscutível em Pollock, passa a  

valorizar o evento. Suas práticas foram um prenúncio da dissolução das fronteiras entre o 

objeto e a atividade da sua produção. De acordo com o registro de Allan Kaprow, dois anos 

após a morte de Pollock em 1956, Pollock passou a assumir uma posição de estar literalmente 

dentro do seu trabalho, ganhando o status de `ambientes´. Para Kaprow, Pollock retornava com 

a sua ação a um ponto do passado  onde a arte estava mais ativamente envolvida com rituais 

do que com a produção de um objeto artístico. Começava ai a surgir o tão falado caráter ritual 

das performances que analisaremos nos capítulos seguintes. 

Apesar do caráter ritual envolvendo o ato de pintar, muito da obra de Pollock ficou 

conhecido através de registros fotográficos e há estudos como o de Bárbara Rose23 onde é feita 

uma analise defendendo a idéia bastante discutível, embora sugestiva, de que os filmes e as 

fotos afetaram mais o público do que as pinturas propriamente ditas. Com este novo estatuto 

do ato e do registro do ato, a persona do artista também ganha uma dimensão maior do que o 

seu objeto artístico, pois ela passa a ser vista em ação, atuando.  

Pollock, apesar de focalizar o trabalho na ação, não pretendia perder o contato com a 

tela, diferente de outros como Yves Klein, artistas do Grupo Gutai, Acionistas de Viena que 

vieram a seguir e abandonaram a tela e encontraram o corpo como suporte da sua arte. Para as 

gerações seguintes, o passo para um trabalho mais corporal, visceral e urgente, não demorou 

muito. 

 Outro artista contemporâneo de Pollock que chamou a atenção para a dimensão do ato 

da criação do objeto foi John Cage. Ele iniciou sua carreira como músico e compositor na 

década de 30, mas foi na década de 40 após estudos em filosofia oriental que ele repensou 
                                                
23 SCHIMMEL, Paul. Leap into the void: performance and the object, in: Out of Actions Between Performance 
and the Object 1949-1979. The Museum of Contemporary Art, Los Angeles, museum catalogue, New York, 
Thames and Hudson, 1998, p20.  (tradução Mônica Prinzac e Tomas Nacht) 



radicalmente as convenções da música ocidental incorporando o acaso e a indeterminação no 

processo de composição. Desejando perder o controle na criação da composição, organizava 

concertos com a participação de artistas de outras mídias. Em 1952 criou um evento chamado 

`Theater Piece nº1´ com a participação do pianista David Tudor, da dança improvisada de 

Cunningham, além da realização de pinturas, leitura de poesias, projeção de slides e filmes.  

Para os concertos não havia roteiro, apenas algumas marcações estimulando o senso de 

liberdade entre os artistas. Outra ruptura importante foi em relação  ao espaço do evento, Cage 

alem de ser citado como inspirador da dissolução entre o processo de criação e o objeto, 

também é visto como um nome importante na relação ‘palco X platéia’, pois ao não querer 

separar o público dos artistas, rompe com o uso do palco.    

Cage foi uma forte influencia para artistas 

relacionados ao movimento Neo-Dada, Happenings, 

Fluxus e uma geração inteira de músicos no fim dos 

anos 60. Cage, assim com Pollock lançou um novo 

olhar para o processo de realização do seu trabalho, 

posteriormente chamada de `performance´. 

 Simultanemante a action painting de Pollock e 

às experiências com o acaso e o improviso de Cage, 

Lucio Fontana, nascido na Argentina, e residente na 

Itália desde 1947 estava questionando o tradicional 

status da pintura como uma superfície estática com duas dimensões. Através de buracos e 

cortes na superfície da tela chamados de “espaços livres”, Fontana pretendia investigar  uma 

nova dimensão do espaço. Violando a tela e destruindo literalmente o objeto, seu trabalho foi 

visto como mais radical – no sentido de destruição propriamente dito - do que o de Pollock. 

No “Manifesto Blanco” (escrito por ele) a arte foi definida como um gesto, ao invés de um 



objeto. Quebrando a tela ele desejava não mais representar um espaço, mais criar um novo 

espaço pictórico. Ele pretendia escapar simbolicamente e também materialmente da superfície 

plana em busca de uma nova dimensão do espaço. Fontana pintava no quadro pretendendo ir 

além do quadro. 

 Junto a Fontana na Itália, Shimamoto no Japão iniciou seu 

trabalho com pinturas feitas com colagens de jornais e seguiu 

pesquisando técnicas diferentes para executar suas pinturas. Em 56 

para a exposição do Grupo Gutai ele criou uma performance chamada 

“pinturas explosivas” onde colocava tinta e pedaços de vidro dentro de 

um cilindro e com a ajuda de um canhão lançava esse cilindro contra 

uma tela exposta verticalmente. Essas pinturas explosivas ganhavam um caráter de teatralidade 

– uma cena construída onde um canhão atira cores - sem controle e sem linearidade num 

explosivo contato da tinta com o a superfície da tela. O ato de Shimamoto era a execução da 

pintura através da explosão. As cores predominantes eram o laranja, o vermelho e o preto 

criando uma alusão ao fogo e a destruição. A perfeita violação do quadro com explosões de 

tinta e cacos de vidro. 

Ou seja, esses quatro artistas realizaram seus 

trabalhos a partir de uma visão destrutiva deixada 

pela Segunda Guerra Mundial e pelo senso de 

fragilidade humana que foi instaurado. Eles foram 

fundamentais para a explosão da superfície do quadro 

num ato de questionamento sobre a autoridade da 

pintura plana, introduzindo o acaso, a não linearidade e a ação criativa inconsciente ao mesmo 

tempo que introduzia um gesto teatral.  O ato de pintar e o corpo ganhavam teatralidade.  



Dois outros exemplos interessantes de gestos agressivos e 

teatrais no ato de pintar são realizados por Niki de Saint Phalle 

que pintava através de atos ou gestos violentos com o uso de 

pistolas. A artista, em verdadeiras manifestações performáticas, 

lançava “tiros de tinta” num cavalete, fazendo do tiro e da tinta 

explodida na tela um ato espetacular. E Kazuo Shiraga do Grupo 

Gutai que pintava com os pés na lama, introduzindo materiais 

orgânicos na pintura e produzia performances diretamente para o 

filme. Para ele a câmera era parte integrante da obra, um registro 

de uma escrita violenta de gestos.  

 

A integração, nos anos 60-70, de novos suportes como 

a fotografia, vídeo e cinema nas artes visuais, trouxe 

transformações ao processo de fabricação artística e 

seu objeto, até então mantido sob a aura da 

irreprodutibilidade. Esses novos meios, utilizados 

como forma de registro da obra de arte, no caso das 

performances, passaram a ser em muitas práticas o 

suporte para a sua própria realização. Tais práticas se consolidam no decorrer das décadas de 

70/80 e os artistas da década de 90 herdam, em conseqüência, a liberdade para manipular suas 

leituras de mundo utilizando processos digitais que alteram, invertem e transformam suas 

obras. Deslocando o foco para a construção da imagem, onde se é possível construir mundos 

ficcionais mudando a perspectiva e as hierarquias do real e do imaginário. 

Yves Klein é um belo exemplo de utilização do poder dúplice da fotografia – gerar 

documentos e criar obras de arte visual, com a famosa fotomontagem Salto no Vazio.   



Klein,  um dos artistas mais representativos do movimento `Novo Realismo´ composto 

em sua maioria por artistas franceses da década de 60, foi exceção ao não abandonar a pintura 

para a criação de assemblages feitas por objetos do dia-a-dia.  

Em 1953, enquanto visitava Hiroshima, Klein comoveu-se ao ver a silhueta da imagem 

de um homem queimado impressa na pedra, atingido pela bomba atômica, e começou a fazer 

experimentos com silhuetas de corpos estampados. O fato de uma sombra humana perdurar 

após a morte num fenômeno de terror, inspirou o trabalho de Klein. Corpos impressos em 

superfícies construíam o Anthropométries que Klein começou a produzir no início da década 

de 60. Ele posicionava o modelo humano como um condutor para orquestrar e compor as 

imagens: “meus modelos se tornam pincéis vivos”; “a carne por si só aplica a cor na 

superfície”24 e construía verdadeiras performances teatrais. O artista e seus músicos tocando 

uma sinfonia em contraste com as modelos nuas que pintavam seus corpos e imprimiam suas 

marcas na tela. 

 

 

Em outubro de 60 Klein realizou, com a fotomontagem, Salto no Vazio, uma poderosa 

metáfora do ato criativo onde aparece saltando de uma janela pronto para voar. A foto é o 

resultado de uma série de fotografias feitas por Harry Shunk que juntas criaram a impressão de 

Klein estar saltando no vazio. A imagem formadora do mito fez Klein entrar para a arena dos 

                                                
24SCHIMMEL, op.Cit.,P17. 



gestos heróicos. Um documento fotográfico ficcionalizado, produto da manipulação de um 

fato.  

 

 

 

Apesar de ter sido um documento manipulado, essa imagem foi um grande impacto 

para artistas que tinham suas performances baseadas no corpo na década de 70. Paul Schimel   

acredita ser difícil imaginar trabalhos como os dos Acionistas de Viena, Gina Pane e Cris 

Burden, ocorrendo antes desse precedente do salto de Klein. Com essa imagem construída ele 

foi capaz de levantar uma nova percepção da ação artística: iniciava-se aí um gesto heróico - o 

sacrifício associado ao vôo. Alguém que pôs a sua vida em risco para provar que o homem 

pode ou deve saltar no vazio. Uma imagem mística construída. Uma foto que sugere um 

documento, uma foto performática, uma performance.  

 

 



A arte da performance 

 Futuristas e dadaístas reivindicavam a conversão de artistas em mediadores de um 

processo social ou estético social. Utilizaram a performance como um meio de provocação e 

desafio buscando uma abertura das formas de expressão artística com a proposta de reduzir a 

distância entre vida e arte. Essas performances eram fruto de improvisações e ações 

espontâneas com a utilização de técnicas de teatro, dança, música, literatura, artes plásticas e 

cinema - ainda uma nova mídia. Num primeiro momento estas manifestações, ainda sem 

nome, passaram a ser chamadas de Happening em função do `18 Happenings em 6 partes´ - 

uma colagem de environments com um grupo de performers - de Alan Kaprow apresentado 

em 1959. Os happenings de Kaprow vieram antecedidos pela action painting e pelas 

assemblages, com a transição ocorrida entre 1957 a 1959. O seu primeiro Happening: 18 

Happenings em 6 Partes realizado em 59 na Reuben Gallery (NY) parecia muito com as 

experiências de Cage na Black Mountain College and Water Music em 52 e eram uma série de 

ações e atividades simultâneas sem relações entre elas e sem um senso de narrativa realizadas 

por artistas de diferentes mídias.   

Os Happenings foram responsáveis por uma transformação da cena artística nos anos 

60. Uma declaração assinada por 50 artistas da América, Europa e Japão foi escrita na 

tentativa de definir o movimento: 

 “O happening articula sonhos e atitudes coletivas. Não é abstrato nem figurativo. 

Renova-se em cada ocasião. Toda pessoa presente a um happening participa dele. É o fim da 

noção de atores e público. Num happening pode se mudar de “estado” à vontade. Já não existe 

mais uma “só direção” como no teatro ou no museu, nem mais feras atrás das grades, como no 

zoológico.” 25  

                                                
25 GLUSBERG, Jorge: A Arte da Performance, (trad. Renato Cohen), São Paulo, Ed. 
Perspectiva, 1987,p34. 



 A partir do happening são considerados como predecessores do que viria a se chamar 

arte da Performance a fundação do movimento Fluxus, Joseph Beuys e o grupo de Viena. A 

performance vai diferir do happening principalmente em função de uma maior valorização do 

performer, deixando de ser uma expressão de grupo para ganhar um maior controle sobre a 

produção e criação – logo um aumento de esteticidade – através do artista criador.   

 
Body art   

Na década de 60 foram considerados pioneiros no desenvolvimento e sistematização do 

que se chamou body art os artistas do grupo de Viena que trabalhando com violência e 

sadomasoquismo, realizavam rituais infligindo feridas e mutilações no próprio corpo. No final 

dos anos sessenta, a body art inaugurou-se desfetichizando o corpo humano eliminando toda a 

exaltação da beleza a que ele foi elevado durante séculos, para trazê-lo à função de 

instrumento do homem. A body art se constitui numa atividade cujo corpo é o objeto e ao 

mesmo tempo o agente. Em 1972 esta arte ganha reconhecimento internacional pela 

Documenta de Kassel. No início o corpo era visto como única realidade tangível pelos artistas 

que queriam romper com os sistemas simbólicos a que estavam inseridos. Cada artista fazia de 

seu corpo uma obra de arte inédita, matéria exclusiva de criação. Interessados em pesquisar 

novos modos de comunicação e significação através desta performance alguns artistas 

convergiram para práticas que, apesar de utilizar o corpo como matéria prima, não se reduzia 

somente a exploração de suas capacidades - incorporando outros aspectos, tanto individuais 

quanto sociais.  

 O corpo como objeto artístico, dentro desse território de risco, passou por diversas 

transformações ao longo de meio século até a atualidade. As práticas ou performances da body 

art são realizadas até os dias de hoje com variações de formas e técnicas adotadas, onde se 

inclui desde rituais a práticas cirúrgicas e performances virtuais. 

  



 Na body art, onde a dor física passa a ser fabricada em processos que utilizam o corpo 

como suporte, chegando a extremismos de derramamento de sangue, os criadores não se 

contentam mais em representar a violência - preferem realizá-la. Muitos chegam a cometer 

mutilações na carne, onde a dor e o sofrimento se tornam elementos constituintes de sua cena. 

Joseph Beuys 

 Joseph Beuys, responsável pelo desenvolvimento de uma relação instigante com a 

platéia, começou a carreira fazendo desenhos, pinturas à óleo e esculturas. Na década de 60, 

foi responsável por reposicionar a figura do artista na arena política questionando a trajetória 

da arte. Embora fosse organizador de happenings e membro do Fluxus, as ações de Beuys  

extrapolavam a tônica dadaísta, tanto pelo sentido social e político de seus trabalhos quanto 

por sua implicação filosófica. O exemplo clássico disso foi quando, em 1965, realizou, na 

Galeria Schmela, de Düsseldorf, uma de suas mais famosas performances, “How to explain 

pictures to a dead hare” (Como explicar pinturas a uma lebre morta). Com a galeria fechada 

para o público, deixando a performance ser visível apenas pela porta de vidro voltada para a 

rua, além de por um monitor de tv, Beuys, com o rosto coberto por mel e folhas douradas, 

carregando uma lebre morta nos braços percorria o salão, onde estavam expostos seus 

desenhos e pinturas a óleo. Ao final do percurso, beuys declarava: “Mesmo uma lebre morta 

tem mais sensibilidade e compreensão intuitiva que alguns homens presos a seu estúpido 

racionalismo”26.  

 

 
                                                
26 GLUSBERG, op. Cit, p.38. 



Os elementos utilizados pelo artista eram heranças dos seus trabalhos anteriores: o 

quadro fazendo alusão aos desenhos, a lebre era um elemento presente desde os anos 50 e o 

piano era um instrumento presente em performances como a de Cage.  

Beuys também utilizou a câmera como veículo para perpetuar o mito que envolvia as 

suas performances. A expressão performance, aliás, era um termo recusado pelo artista, 

preferindo o termo `ação´ e suas conexões com um universo mitológico, mágico e espiritual. 

Muitas performances foram realizadas depois e os objetos usados nas ações foram 

transformados em relíquias. Esses objetos ganhavam uma representação própria do ato para 

onde ele havia sido concebido, ganhando significado simbólico, muitas vezes até mais do que 

as ações. Na década de 60/70, transformar objetos em relíquias, era uma atitude questionável 

já que corria contra os anti-objetos defendidos por uma geração de artistas, incluindo o 

Fluxus.  

Acionistas de Viena 

Uma importante referência para as performances do corpo foram as ações violentas 

dos Acionistas de Viena. Começava a surgir aí uma forma de experimentar o corpo em sua 

materialidade, fazendo uso de sangue, suor, esperma de forma quase sempre violenta ou cruel.  

Oficialmente formado em 1965, apesar de já estar agindo desde 62, esses artistas emergiram 

da pintura, colagem, instalações e teatro e criavam performances que lembravam ações 

ritualísticas com a manipulação de carcaças de animais massacrados. 

Os principais membros do grupo eram Gunter Brus, Hermann Nitsch e Rudolph 

Schwarzkogler. As ações pretendiam relações com fenômenos culturais que incluíam o culto a 

Dionísio, rituais da igreja católica, teorias psicanalíticas de Freud, Jung e Reich, e trabalhos de 

artistas austríacos como Egon Schiele e Oskar Kokoschka. Os Acionistas foram responsáveis 

por introduzir temas geralmente distantes do modernismo, exceto o expressionismo - como 

memória, história, biografia - ao seu vocabulário artístico criando ações,  que mesmo com uma 

linguagem mais personalizada, eram sombrias e dolorosas. As ações tinham a intenção de 

focalizar a violência endêmica da humanidade onde incluía-se deliberadamente choque, auto-

tortura e cerimônias ritualísticas com  uso de sangue e entranhas de animais. Sodomização, 

masturbação, ferimentos e queimaduras constituíam a linha sadomasoquista do movimento, 



que trazia para o campo artístico práticas existentes em outros tempos e culturas, emprestando 

a performance do corpo uma forma ritualística e orgiástica. 

Um caso bastante divulgado sobre os Acionistas é o de um 

dos seus integrantes, Rudolf Schwarskogler, que dizem ter se 

suicidado em 1969, com apenas 29 anos, diante do público, que o 

via infligir mutilações em seu pênis, dando à morte o caráter de 

espetáculo.  

No entanto, numa entrevista com Hermann Nitsch em 1985 sobre Rudolf 

Schwarzkogler, a espetacularização da morte é negada, justificando o suicídio como uma 

doença:  

 
“As ações de Schwarzkogler pareciam cruéis, mas na 
verdade convergiam para uma incrível beleza. O mito de 
Schwarzkogler veio com o rumor a respeito da auto-
castração, mas isso é uma completa bobagem `nonsense´. 
O trabalho dele foi exibido na Documenta de Kassel em 
1972 e um jornalista escreveu no 'Time' que ele havia 
cortado o pênis em fatias. Pessoas que escrevem isso e 
fazem essas projeções são mais radicais do que nós 
jamais fomos. Nós nunca fomos cruéis! (…) Somos 
cruéis no sentido existencialista de Artaud, crueldade é 
vida intensa, no senso de uma vida efusiva, uma 
abundância de vida. Nós não podemos fazer nada contra 
esse falso mito. Schwarzkogler nunca teve a intenção de 
morrer em público. Ele estava doente, sofrendo e se 
suicidou”27.  

 

Fluxus 

Um outro ponto de contato importante com a performance do corpo foi o movimento Fluxus. Apesar de 

não ter em suas propostas uma relação direta com o corpo em sua materialidade, o movimento pretendia-se um 

ideal ético e girava em torno de uma prática que dissolvesse a autoria individual em obras coletivas utilizando as 

performances como carro chefe de suas ações.  

                                                
27Entrvista com Hermann Nitsch publicada no site www.sosni.com.br.  



Menos que um estilo, um conjunto de procedimentos, um grupo específico ou uma 

coleção de objetos, Fluxus traduzia uma atitude diante do mundo, do fazer artístico e da 

cultura que se manifesta nas mais diversas formas de arte: música, dança, teatro, artes visuais, 

poesia, vídeo, fotografia etc. 

As realizações do Fluxus trabalhavam não apenas objetos mas também sons, 

movimentos e luzes num apelo simultâneo aos diversos sentidos. Nelas, o espectador era 

convocado a participar de performances experimentais, que como tal, eram descontínuas, sem 

foco definido, não-verbais e sem seqüência previamente estabelecida.  

As músicas de J. Cage e La Monte Young e as performances de N. June Paik, 

comprometidas com a exploração de sons e ruídos tirados do cotidiano, tinham papel 

importante na atitude artística do movimento que pretendia romper as barreiras entre arte/não-

arte: dirigindo a criação artística às coisas do mundo, à natureza, à realidade urbana. Além da 

música experimental, as principais fontes do movimento podem ser encontradas num certo 

espírito anárquico de contestação e crítica à institucionalização da arte que caracterizou o 

dadaísmo e os ready-mades de Marcel Duchamp. 

Performance no Brasil 

No Brasil, Flávio de Carvalho é considerado um pioneiro nas performances com a 

Experiência nº 2. Já nos anos 30, o artista mobilizava suas investigações poéticas no que ele 

chamava de experiências, onde a arte passava a ter valor muito mais como um processo de 

criação que se disseminava no mundo, do que como produção de objetos. O artista buscava 

novos territórios de intervenção, instigando o público a viver, mesmo que violentamente, sua 

forma de ver a arte e a vida. 

Com este espírito experimental, Flavio de Carvalho realizou 

em 1931 a Experiência nº2, em que desafiou uma procissão de Corpus 



Christi e foi quase linchado sendo salvo pela polícia. Em seguida, já em 1933, ele criou e 

montou o espetáculo teatral - Bailado do Deus Morto - que funda o que ele denominaria de 

Teatro da Experiência onde em um ritual primitivo atores cantam e dançam o nascimento e 

morte de Deus entre os homens/animais.  

Nos anos 60, a arte produzida no Brasil já possuía referências essenciais próprias. Os 

parangolés de Hélio Oiticica em ação e os `objetos relacionais´ de Lygia Clark foram 

trabalhos que consistiam na valorização do processo de criação, do experimental frente a 

quaisquer princípios normativos. O corpo nestes trabalhos ganhava uma outra dimensão 

quando gestos de outro, que não o artista, eram exigidos para a realização da obra: 

incorporando o outro à obra, ou mesmo fazendo do outro a obra, esses trabalhos entendiam o 

corpo já de outra maneira, fundindo-o à obra, afetando e sendo afetado. A produção de Hélio 

Oiticica guardava uma relação com a performance, uma vez que investia no processo e no 

"comportamento-corpo", como definia o artista. Assim como as obras de Lygia Clark que se 

debruçavam em experiências sensoriais e tácteis. 

Lygia Clark irá libertar o objeto de arte de sua inércia 

formalista, criando “objetos vivos” onde o espectador participa 

ativamente na recepção e na própria realização da obra. Na fase de seu 

trabalho chamada de “A casa é o corpo” (1967-69), o objeto passa a 

“vestir” o corpo e a ele irá se integrar. Fazendo com que a participação 

do espectador ganhe uma nova dimensão, pois a obra começa a migrar 

do ato para a sensação que ela provoca em quem a manipular.  

 O trabalho Roupa-corpo-roupa: `O eu e o tu´ é um belo exemplo da 

nova dimensão apresentada ao espectador: não mais alguém que assiste a 

obra e sim alguém que sente e se transforma. `O eu e o tu´ são dois 

macacões de tecido plastificado com capuz cobrindo os olhos são para 



serem vestidos por um homem e uma mulher. Zíperes em diferentes partes do macacão abrem 

acesso ao toque no interior do corpo do outro. O forro do macacão é confeccionado com 

materiais variados (saco plástico com água dentro, palha de aço, espuma vegetal, borracha, 

etc), diferentes em cada macacão, de modo a proporcionar ao homem uma sensação de 

feminilidade e à mulher uma sensação de masculinidade.  

Posteriormente, com `Baba Antropofágica´, Lygia inicia o que ela vai chamar de ‘ritos 

sem mitos’. A partir daí a obra passa a não ter existência possível fora da experiência daquele 

que em outro momento foi o espectador e agora é um participante do rito. Em Baba 

Antropofágica um grupo de pessoas recebe um carretel de linha colorida de máquina de 

costura, que deverá ser colocada em suas bocas. As pessoas sentam-se no chão ao redor de um 

dos membros do grupo, deitado de olhos vendados, e vão puxando a linha da boca, 

depositando-a sobre o corpo deitado até esvaziar o carretel. Em seguida, a cobertura de linhas 

molhadas de saliva que já cobre todo o corpo será desfeita com as mãos e o rito será 

finalizado.   

 

“A obra de Lygia, lança as bases da constituição de um 
novo território, com outra cartografia, outros 
personagens, que nada mais tem a ver com o universo no 
qual tais esferas tem sua razão de ser. Deslocar-se desse 
universo é deslocar-se de qualquer possibilidade de 
apaziguamento do desassossego que a vida, em sua 
trepidação diferenciadora, mobiliza na subjetividade, 
convocando-a à tarefa de reinventar-se a si mesma e a seu 



modo de existência, tarefa que só se esgota com a 
morte.”28 
 
 

No catálogo da mostra Nova Objetividade Brasileira, inaugurada em 1967, Hélio 

Oiticica publicou o texto `Esquema Geral da Nova Objetividade´ propondo formular um 

estado da arte brasileira de vanguarda, constituída de múltiplas tendências onde listava seis 

características entre elas: tendência para o objeto face ao esgotamento do quadro, participação 

do espectador, tomada de posição em relação a problemas políticos, sociais e éticos, criação 

de novas condições experimentais, caracterização de uma atitude brasileira de vanguarda e 

não com uma relação de características plástico-formais típicas de nossa arte.  

Assim como no Fluxus tal experimentalismo era indissociável de uma crítica à Guerra Fria, a arte 

produzida no Brasil na década de 60 não pode ser desassociada frente aos problemas políticos suscitados 

pela ditadura militar implantada em 1964, e que permaneceu no poder até 1985. Neste 

aspecto, cabe mencionar o happening  de Antonio Manuel, O Corpo é a obra, em que ele se 

apresentou nu, causando grande tensão, na abertura do Salão de Arte Moderna, no MAM, em 

1970. 

Anos 70 

 O início dos anos 70 foi marcado por mais um processo de reflexão sobre o fazer 

artístico: a  arte conceitual. A arte conceitual procurou “desestetizar”a arte num momento de 

freqüentes questionamentos sobre o significado e a função da arte frente à sua crescente 

mercantilização. A performance, como a arte conceitual, focalizava mais o seu trabalho na 

experiência de tempo e de espaço do que na produção de objetos de arte. O corpo havia se 

convertido num meio de expressão mais direto, visto a importância da body art. 

Como vimos, ao longo desse meio século, o artista criador, assim como a arte passou 

por diversas transformações. Para Joseph Kosuth ainda na década de 70:  
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"[...] Ser um artista agora significa questionar a 
natureza da arte. A mais forte objeção que se pode 
erguer contra uma justificação morfológica para a arte 
tradicional, é que as noções morfológicas de arte 
incorporam um implícito conceito a priori das 
possibilidades da arte. E tal conceito a priori da 
natureza da arte (como sendo diferente das propostas 
artísticas de cunho analítico) torna impossível 
questionar sua natureza. E este questionamento é um 
conceito fundamental para se compreender a função da 
arte.[...]"29  
 
 

A performance só chegou a ser aceita como 

expressão artística “autônoma”na década de 70. Naquele 

momento, a arte conceitual – uma arte de idéias, mais do 

que de produtos – estava em seu apogeu e a performance 

teria sido uma das formas de demonstração destas idéias, 

na medida em que se apoiava fortemente no corpo como 

elemento gerador de novas significações, na 

transitoriedade das apresentações e na problematização 

da representação.  

Chris Burden 

Em 1971 Chris Burden criou a performance “Five Day Locker Piece” que consistia em 

ficar trancado por 5 dias num armário de 1 metro de altura e largura e 1 metro de 

profundidade. Burden pretendia criar situações em que o artista se coloca sob ameaça para 

transformar o público em testemunha. Entre 1971 e 1976 Burden atirou em seu próprio corpo, 

se eletrocutou, empalhou-se, cortou-se, afogou-se, encarcerou-se. “Como você sabe o que 

sente alguém que é ferido por um tiro?”30 Esta era a explicação para “Shoot”- performance em 

que ele se tranca em um quarto e é fotografado no instante em que aciona o revolver para 

                                                
29 GLUSBERG, op. Cit.,p34. 
 
30 SCHIMMEL, op. Cit.,p82. 



perfurar o seu próprio braço – eternizada em uma imagem do instante eterno. Essas 

experiências ofereciam-lhe conhecimentos que outras pessoas não tinham através do encontro 

com o fato e tornaram-se parte de uma mitologia que circula ao redor do extremismo e da 

auto-destruição de algumas ações realizadas por artistas da década de 70.      

  

 

 

A fotografia era extremamente importante em suas performances, pois o artista criava 

ações que podiam ser capturadas por um flash de câmera e descrita em um simples parágrafo. 

“A foto de um tiro”. Em adição a isso, um simples objeto poderia ser usado para remeter o 

espectador à ação ocorrida, cultivando –assim como o fez Beuys – relíquias, mais uma vez 

contestadas. Burden defendia a idéia de que essa ‘documentação’ era feita para evitar 

subseqüentes distorções do ato, o objeto poderia convencer o espectador com evidencias 

factuais sobre a realidade do inacreditável. Para artistas como Marina Abramovic que também 

realizava performances fisicamente auto-destrutivas, durante a década de 70, as chamadas 

relíquias eram insensatas, apenas manifestações comerciais da performance.  

 

 

 

 



Gina Pane 

Gina Pane, na mesma época que Burden criara ‘Shoot’, pretendia construir uma 

linguagem através da pele e da marca - que para ela se transformaria em um símbolo. Através 

dessa ferida ela pensava comunicar a perda de energia da 

linguagem e da comunicação. “Sofrimento físico não é 

um problema pessoal, mas de linguagem. O ato de 

mutilar-se representa um gesto temporal que deixa 

rastros”31  

 

 

 

 

 

 

Em `Psyche´ (1974) Pane ficava de joelhos em frente a um espelho enquanto 

metodicamente se maquilava para ao final cortar arcos em baixo de suas sobrancelhas com 

uma gilete. A artista acreditava que atacando seu próprio corpo ela confrontava a sua própria 

vulnerabilidade a de outras mulheres. 

Marina Abramovic 

Cinco anos depois de Burden a iugoslava Marina Abramovic criou um trabalho que 

submetia o seu corpo a um confronto com os seus próprios medos, explorando a dor e a 

resistência física. Na obra ‘Ritmo 0’, de 1974, a artista ficou parada ao lado de uma mesa 

oferecendo seu corpo aos expectadores. Em um texto na parede, a explicação: "Há 72 objetos 
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sobre a mesa que podem ser usados em mim conforme desejado. Eu sou o objeto". Seis horas 

depois, suas roupas haviam sido rasgadas e a arma tinha sido apontada para a sua cabeça. 

O corpo sempre foi a mídia desta artista que explorando os limites físicos e mentais do 

ser experimentava dor, exaustão e resistências. Na série de performances chamadas `Ritmos´  

(1973–74) Marina, em Ritmo 5, deita dentro de uma estrutura de madeira em chamas na forma 

de uma estrela, e com seu suprimento de oxigênio consumido pelo fogo, perde a consciência 

precisando ser salva por observadores preocupados.  

 

 

 

Desde 1976 Marina tem utilizado o vídeo para 

capturar a natureza temporal de sua arte. Em 

Limpando o espelho #1  a artista apresenta vídeos de 

uma performance na qual ela esfrega a crosta de 

sujeira de um esqueleto humano no seu colo. Rica em 

metáfora essa ação de três horas remete, entre outras 

coisas, a ritos de morte Tibetanos que preparam os 

discípulos para sua própria mortalidade. 

 

 



A parceria dela com o parceiro Ulay iniciada em 

1975 trabalhava com posições emocionais e 

psicologicamente vulneráveis num trabalho que era mais 

um estilo de vida do que performances. Em 

`Imponderabilia´ (1977) na Galeria Communale d´Arte 

Moderna, a artista travava um confronto físico intimo 

diante do publico na entrada de um museu. O casal ficava 

em pé, um de frente para o outro, construindo um estreito 

corredor por onde o publico precisava passar para entrar 

na galeria. O espectador na passagem precisava escolher 

a quem encarar.   

 Marina, como alguns poucos da sua geração de performers, continua ativa até os dias 

de hoje, digo 2005, apesar de ter dado outro colorido a sua ações. A performance, de uma 

maneira geral, mudou a partir dos anos 80 deixando de ter uma função (transgressiva) para 

passar a ser uma linguagem. E isso não apenas porque se alterou o ambiente sociocultural, 

mas também porque as próprias concepções de corpo se modificaram no contato com a 

tecnologia. 

 

Desconstruindo a cena teatral 

A proposta a seguir é percorrer as bordas rarefeitas da linguagem da performance num 

diálogo com a cena teatral. Já vimos anteriormente mutações que prepararam o solo para o 

nascimento da performance gerada por experiências que integravam o corpo ao processo 

artístico nas artes visuais. Podemos dizer que esse foi um momento onde o teatro emprestou a 

teatralidade ao ato de pintar e ao processo de criação, ao objeto artístico, ao espaço e ao 

corpo.   



Teatralidade 

Antes de percorremos o caminho do teatro, é importante registrar como Rosalind 

Krauss no livro “Caminhos da Escultura Moderna” lança um olhar diferente ao habitualmente 

encontrado em relação a questão da teatralidade nas artes visuais. É muito comum se ouvir 

falar de forma pejorativa a algo de origem teatral, Rosalind em seu ensaio Balés Mecânicos 

desfaz essa imagem ao se referir a teatralidade como um recurso utilizado pela escultura ao se 

deparar com uma insuficiência. Ao tentar descobrir o que a escultura é, ou o que pode ser, 

utilizou-se do teatro e de sua relação com o contexto do observador como uma ferramenta 

para destruir, investigar e reconstruir a sua arte. 

Geralmente teatralidade, nas artes visuais, é utilizado para algo com uma carga de 

repetição, automatismo, impostação e artificialidade, provavelmente associado a uma cena 

clássica, amarrada a regras tradicionais. A cena contemporânea, no entanto, já é um híbrido de 

outras artes como as artes plásticas, performáticas, visuais, fugindo completamente dessa 

avaliação.       

Quando Rosalind se refere à teatralidade, ela aponta para a obra transformando-se em 

ator ou a obra virando espaço onde o espectador transforma-se em ator. Para a autora, 

teatralidade pode estar vinculada tanto à arte cinética como à arte de luzes, a escultura 

ambiental, aos quadros vivos, além de às artes performáticas mais explícitas, como os 

happenings ou os acessórios cênicos. O teatro proporcionou novos posicionamentos perante o 

objeto artístico, teatralizando-o: transformando-o em ator, em espaço, fazendo do observador 

um cúmplice da direção de sua jornada através do tempo. 

Cena teatral  

A ação da performance – exaltando a instantaneidade, o fluxo, o experimentalismo, o 

processo de criação – pode ser analisada em termos de técnicas de criação e atuação  a partir 

dos mais importantes criadores do teatro moderno: as técnicas de interiorização de 

Stanislavsky – principalmente através da releitura de Meyerhold e Grotovski. O teatro 

dialético-conceitual de Brecht com a qual a performance guarda muita semelhança – toda a 



dialética atuar-interpretar, tempo ficcional/tempo real está muito próxima do conceito 

Brechtiano de `distanciamento´. O teatro ritual de Artaud – a ruptura com a representação, o 

uso do irracional-metafísico, o discurso da ação não ligada à palavra. O teatro oriental, o teatro 

de intervenções herdeiro de manifestações dada e surrealistas entre outras influências. 

 Até o fim do século XIX todos os elementos da cena teatral eram utilizados para atingir 

o poder ilusionista. Para os criadores do teatro moderno, em contrapartida, a cena passou a se 

apresentar pela mutação e desconstrução destes elementos, explodindo com as tradições, seus 

recursos e seus alicerces. 

 Artaud foi um dos primeiros a compreender, nos anos 20, que a invenção de um novo 

teatro implicava na transformação da relação palco-platéia, em busca de uma vivência no 

teatro sem os limites do palco, aberto as circunstâncias do acaso. O palco italiano ocupou uma 

posição dominante em toda a vida teatral do século XIX e, com algumas exceções, na primeira 

metade do século XX. Durante essa fase, houve uma condenação do espetáculo herdado do 

naturalismo, isso por várias razões, entre elas o fato do espectador ficar reduzido à pura 

passividade intelectual. Surge então a afirmação de que é possível um outro modo de relação 

palco-pláteia, engajando o espectador no jogo teatral.  

 
“Isso pressupõe uma outra opção estética, na qual a 
sugestão substitui a afirmação, a alusão ocupa o lugar da 
descrição, a elipse o da redundância. Esse desejo de 
engajar o espectador na realização dramática, até mesmo 
de comprometê-lo com ela, passou a nortear 
permanentemente as pesquisas do teatro moderno (...), 
por mais diferentes que sejam, aliás, as bases teóricas que 
orientam cada um desses empreendimentos.”32    
 

 Apesar de realizações e influências anteriores, foi na década de 60 que a evolução da 

prática teatral contemporânea se afirmou e o espaço cênico passou por uma verdadeira 
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explosão. O teatro passou a oferecer uma variedade de novas possibilidades, às vezes até 

mesmo dentro de um mesmo espetáculo – com participação mais ou menos ativa da platéia e 

tentativas de integração do espectador no universo da cena – transformando essas práticas 

numa experiência nova e intensa, como pretendia Artaud entre outros.   

 A proposta de Artaud era um convite à vivência de um corpo destituído de padrões e 

comportamentos cotidianos. Investindo em um corpo não obediente a funções orgânicas e 

fisiológicas - regido unicamente por intensidades e afetos - a platéia deixaria de cumprir o 

papel apático de recepção para experimentar uma vivência de trocas com esse corpo. Junto 

com o palco, o teatro de Artaud abandonava a representação de ações, a existência de 

personagens, o texto e a narratividade, explodindo assim, com as regras da dramatização.  

Numa época em que não se falava em performance pelas artes visuais, Artaud já se colocava 

como performer – inserindo na cena autor e persona e rompendo a idéia de intérprete emanada 

no Teatro. Artaud desejava distinguir-se dos caminhos clássicos propostos por Aristóteles e 

seus códigos de representação para retomar a via dionisíaca dos descontroles – dialogando 

com uma arte que enveredaria pelos caminhos da ritualização - ameaçando o próprio conceito 

de teatro. 

 Antonin Artaud, revisto na década de 60/70, tornou-se responsável por novas 

perspectivas na compreensão da linguagem pretendendo tocar o princípio desta e não falar 

sobre ela. Independente do resultado cênico alcançado, as questões viscerais levantadas por ele 

transformaram a história do teatro contemporâneo. Artaud construiu uma crítica à linguagem 

achatada e desvitalizada, reivindicando um livre exercício da vida onde o homem deveria ir até 

o fim de suas possibilidades, escapando, assim, da prisão inserida numa certa forma de 

linguagem clara e que tenta dizer tudo. Sua obra é considerada um marco interdisciplinar onde 

o desejo (Artaudiano) de refazer o corpo e reinventar o homem pode ser associado a uma 

investigação sobre possibilidades, impossibilidades e práticas incorporadas na sociedade atual.  



 No fim da década de 50, Jerzy Grotowski realizava suas pesquisas sobre o trabalho do 

ator sem conhecer as teorias artaudianas. E ambos se orientavam para um teatro-

acontecimento onde o palco tradicional não seria o caminho. Para Grotowski a relação do ator 

com o espectador não podia ser separada. O espectador deveria ser parte integrante daquilo 

que está sendo desvendado diante dele - a verdade do ator. E essa verdade estava relacionada 

ao gesto significativo – diferente do natural - como unidade elementar da expressão de um 

corpo.  

“As formas de comportamento `natural´ e comum 
obscurecem a verdade; compomos um papel como um 
sistema de símbolos que demonstra o que está por trás da 
máscara da visão comum: a dialética do comportamento 
humano. No momento de um choque psíquico, de terror, de 
perigo mortal, ou de imensa alegria, o homem não se 
comporta naturalmente. O homem num elevado estado 
espiritual usa símbolos articulados ritmicamente. O gesto 
significativo, não o gesto comum, é para todos nós a 
unidade elementar de expressão.” 33   
 
 

 Os criadores que transformaram a estética do palco questionavam a posição estática do 

espectador sentado do início ao fim no mesmo lugar - condenado a uma percepção que se faz 

num angulo e a uma distancia invariáveis e basicamente passiva. Havia também os partidários 

da democratização do teatro, como Brecht, que reivindicavam por uma igualdade nas posições 

dos espectadores, uma vez que a organização da sala sempre foi desigual. Gordon Craig, por 

outro lado, afirmava o palco italiano, pois sua estética exigia o frente-a frente tradicional com 

a imobilidade do espectador. Craig acreditava na encenação como uma obra de arte com o 

espectador no lugar de adorador. Para ele, o palco italiano era ideal para manter a função de 

contemplação e admiração da obra cujos meios de produção deviam permanecer enquanto 

mistério. Brecht, rejeitando a desigualdade social refletida pela sala italiana e condenando o 

ilusionismo que o espetáculo tradicional instaura graças às possibilidades técnicas do palco 
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fechado, preservava a relação frontal e os recursos técnicos da relação palco-platéia do palco 

italiano. Brecht conservava a estrutura para desfigurá-la, voltando contra ela os seus próprios 

recursos técnicos. Para ele não era necessário rejeitar a estrutura, bastava trabalhá-la no 

sentido contrário, ajudando a teatralidade a exibir-se assumidamente - mostrando os seus 

meios de produção do espetáculo em vez de escondê-los. 

 Nos anos 60 e 70 numa linguagem já fundida com a proposta da performance alguns 

diretores e grupos de teatro mexeram com a cena teatral transformando-a no que foi chamado 

de um “novo teatro” ou “teatro de imagens”. Foram precursores desta nova ótica artistas como 

Richard Foreman, Elizabeth Le Compte e Robert Wilson entre outros. Esse teatro dominado 

por imagens tinha como fator mais importantes para o seu desenvolvimento as experiências 

com o tempo e o espaço. Livre da lógica cartesiana encontrada nas seqüências narrativas, os 

diretores e performers pesquisavam uma nova visão e um novo método de trabalho onde a 

imagem passava a ser mais importante do que as palavras e o tradicional ritmo das ações era 

questionado. Muitas inovações foram apresentadas: performances sem texto, performances 

sem atores (substituídos por cenários) e diversas propostas de instalações. 

 O tempo e a ação desta cena se apropriava como no caso de Bob Wilson de um `efeito 

de desconstrução´. Esse efeito é realizado através de repetição da imagem ou do som num 

efeito de eco visual ou sonoro que pode ser interpretado além do visual e estético, atuando 

como instrumento de desconstrução da narrativa, também visto como efeito de des-realidade 

ou estranhamento. A repetição como método para evitar as interferências da composição 

relacional: ligar elementos em seqüência sem uma ênfase ou uma terminação lógica equivale 

claramente a derrotar a idéia de um centro, foco, significado, em relação ao qual são 

construídas. Como no caso de uma mesma palavra enunciada continuadamente de forma a 

que o fonema final se funda ao primeiro criando uma emissão linear sem início ou fim. 

Começamos a perceber um comportamento cambiante tanto de significado (quando 

percebemos novos sentidos) quanto da própria sonoridade,  rompendo com a familiaridade ao 

lidar com um estranhamento ou a percepção de novas configurações.  

 



“O fenômeno que parece ocorrer aqui é que o primeiro padrão 
criado mantém-se perceptível até um ponto de saturação da 
consciência, quando passa a ganhar novos contornos de 
configuração. Essa questão de saturação pela presença 
continuada é observada experimentalmente na própria sensação 
tátil, como uma pressão sobre a pele. Se persiste por minutos, 
perdemos a consciência de sua existência. Ou como no caso da 
mirada demorada de um rosto qualquer por muito tempo: de 
familiar, esse rosto ganha novo sentido para nós e passamos a 
percebê-lo como estranho. Os exemplos sugerem que o 
fenômeno da “dormência” da consciência por saturação dá-se 
também no caso da repetição simultânea, como quando 
olhamos um padrão de elementos repetidos e saltamos da 
percepção de determinadas formas para outras.”34     
 
 

 A cena teatral dos anos 70 buscando novos sentidos, impregnada de desconstruções e 

estranhamentos, foi responsável por influenciar muitos criadores atuais, podendo ser vista em 

diálogo com a cena da performance a partir de alguns pontos chave: 

 A cena da performance não se estrutura de forma aristotélica. O apoio se dá em cima 

de uma colagem como estrutura e em discurso de mise en scène.  No discurso em mise en 

scène os atores compõem caracteres que são carregadores de signos e não de personagens 

fixos. Esses signos podem ser metamorfoseados durante a apresentação. Não existe linearidade 

narrativa e sim um leitmotiv que resignifica as ações. A cena se suporta com base em um 

discurso visual.  A utilização da colagem - na criação da performance - resgata dessa forma 

(através da livre-associação) a sua intenção mais primitiva, mais fluida, advinda dos conflitos 

inconscientes, liberando como diz Artaud as “potências vitais” do homem. A colagem - 

enquanto estrutura da performance - causa um distanciamento produzido pela recriação da 

realidade possibilitando a estimulação de outras leituras dos acontecimentos de vida - uma 

decodificação mágica da realidade.  A colagem reforça a busca da utilização de uma 

linguagem gerativa ao invés de uma linguagem normativa: A normativa associada à gramática 

discursiva, à fala encadeada e hierarquizada, enquanto a gerativa trabalha com o fragmento e a 

                                                
34 COELHO, Luiz Antonio L.. A repetição na cultura. Em SOUZA, Solange Jobim e (org). Mosaico: imagens do 
conhecimento. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.           



livre associação. Este tipo de construção de cena vai criar em algumas performances uma obra 

aberta e labiríntica. 

 Renato Cohen35 analisa a colagem como linguagem em si inventada por Max Ernst. 

Numa primeira definição colagem seria a justaposição de imagens não originalmente 

próximas, obtidas através da seleção e colagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas 

fontes. Num processo de reconstrução de mundo, geralmente vão se justapor imagens que na 

realidade cotidiana nunca apareceriam juntas. Essa união de antinomias cria um estranhamento 

visual e este tem pelo menos duas funções: Como a idealizada por Brecht, tem a função de 

destacar um objeto de seu contexto original forçando uma melhor observação. E mais próxima 

dos surrealistas, é a de criar novas utilizações para o objeto em destaque. 

 A cena da performance tem como característica principal reforçar o instante e romper 

com a representação. A intenção sai do `o que´ para o `como´, pois ao se romper com o 

discurso narrativo a história não interessa tanto e sim o como aquilo está sendo apresentado. 

Em cena encontra-se tendências bastante diferentes na maneira com que se trabalha a 

significação ou relação com o público, cabendo desde realizações desmistificadas - onde se 

brinca com as convenções e se mostra a representação - e realizações que se aproximam do 

mítico, do ritualístico – onde constrói-se um universo cênico que não será decomposto - até a 

incorporação das diversas formas dentro do mesmo evento. Valores aparentemente 

antagônicos, de fato complementares, aparecem cada vez mais vividos na mesma ação. 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
35 COHEN, Renato. Performance como linguagem, São Paulo, Ed. Perspectiva, 2002,p45. 



 

 

3. O HERÓI DA CARNE 

 

Body modification  

Como vimos no capitulo II, o retorno do trágico nas sociedades contemporâneas 

favoreceu os excessos e as intensidades, valorizando a figura do herói. Novos heróis ao 

mesmo tempo idealistas e superficiais. Heróis da carne e da superfície. Onde o corpo trágico – 

com a noção da dimensão de sua finitude - assume cada vez mais um papel importante na 

exploração dos limites do que é realizável. Um corpo que deixa de existir com identidade fixa 

e natural para adquirir uma identidade mutante, instável e indefinível; já que os meios 

tradicionais de produção de identidade: a família, a religião, a política, o trabalho, entre outros 

se encontram enfraquecidos. É nesse contexto, onde a velocidade das mudanças levam a um 

processo constante de construção e desconstrução, que surge a body modification. Práticas 

onde o indivíduo se apropria do corpo, trasformando-o, como um meio de expressão do eu. 

A body modification constrói e desconstroi o corpo 

criando silhuetas e materializando o que antes só habitava o 

mundo das fantasias: ressurgem os homens de chifres, a 

mulher vaca, o homem lagarto e muitas outras imagens 

concebidas antes apenas na ficção como alusões aos deuses, 

mitos e heróis.  



 

O mito de Dionísio, deus que nasceu duas vezes - nascido da coxa de Zeus - pode ser 

usado como referência para pensar essas práticas como um culto revelador das formas 

híbridas – muito presentes na contemporaneidade. Um mito que carrega em si um duplo 

aspecto de fascínio e violência, revelando a face extrema, incontornável e cruel, aspectos 

vistos comumente como destrutivos da vida. Os adeptos da body modification que trazem para 

primeiro plano o corpo humano - sacrificando-o ou adornando-o, mas nunca o negando – 

seriam então os heróis da aparência e da carne. Podendo ser chamado de heróis da dor.  

No vértice da dor, diversas propostas de body modification 

constroem situações de violação e mutilação do corpo, ora para 

realizar uma performance diante do público, ora para exibir o 

resultado no tempo-espaço da vida cotidiana – uma vez que a body 

modification tem o mundo, e não mais uma platéia, como seu principal 

veículo. 

A body modification cria, além de um novo espaço de expressão, uma nova relação do 

sujeito (não mais visto como artista) com o corpo totalmente diferente da estabelecida pela 

body art ou performance do corpo. Ambas valorizam a experiência no corpo, porém, 



enquanto na performance a experiência é o suporte da prática apresentada, na body 

modification o resultado da experiência é o objetivo final apresentando um corpo modificado 

para o mundo. Nessas práticas a dor é conseqüência do uso de objetos pontiagudos, espinhos, 

ferros quentes e instrumentos de tortura que transfiguram o corpo através da manipulação da 

pele construindo uma nova imagem do sujeito.  

 Com intervenções corporais que vão desde simples piercings e tatuagens a amputações, 

implantes, tatuagens subcutâneas (com objetos deixados dentro da pele para criar volume 

externo), escarificações, circuncisões, entre outras possibilidades, a body modification cria a 

relação corpo/objeto independente da relação tempo/espaço conforme praticada na body art. O 

sujeito é o objeto e não deixará de sê-lo, independentemente do tempo e do espaço em que se 

encontre. A apresentação não se reduz ao tempo da performance. O tempo e o espaço de 

exposição são o tempo/espaço da vida do indivíduo. Para os body mods - pessoas que 

modificam partes de seus corpos como uma manifestação pessoal - a questão não passa pela 

intenção artística, a questão fundamental é a procura por uma nova maneira de viver, se 

agrupando em tribos onde as experiências relacionadas às suas intervenções corporais são 

anexadas a identidades. 

 Parece não existir entre os body mods a obrigação de um discurso conceitual. Muitos 

adeptos não investem em uma explicação que justifique ou direcione suas práticas, e criam 

rituais de transformação, algumas vezes remetendo a rituais ancestrais, sem a necessária 

presença de mitos. As modificações corporais, muitas vezes relacionadas à quantidade de dor 

suportada por seus portadores, funcionam como identificador e `senha de ingresso´ para a 

entrada em grupos ou tribos onde o sujeito se propõe a fazer a sua estadia de passagem. Digo 

passagem, pois o ritmo das transformações é quase sempre proporcional ao dos interesses que 

o levam a estar ali.  



 Nos últimos anos, comprovando a teoria de que vivemos um retorno da carne e sua 

finitude, a body modification ganhou muitos adeptos, deixando de ser uma prática marginal 

para habitar o dia-a-dia da cidade.  

Dentro desta prática há uma performance bastante difundida chamada de `Ritual de 

suspensão´ onde o corpo é suspenso do chão através de anzóis perfurando a pele. Estes rituais 

provocam fascínio cada vez maior nos grandes centros urbanos, tornando essa prática 

obrigatória em alguns shows de música. O ritual começa com o sujeito sendo perfurado na 

pele em um local escolhido do corpo (geralmente nas costas) por anzóis que parecem ganchos 

de açougueiro. Os anzóis pinçam a pele unindo-o a uma corda que através de roldanas 

suspende o corpo do chão, acima do público, como em um varal - no lugar de roupas vemos 

um corpo anatomicamente deformado como um pedaço de carne viva e morta ao mesmo 

tempo. Um corpo que suspenso, parece suspender o ar, suspendendo o tempo e a existência de 

uma vida que de tanta dor passa a não sentir dor alguma.  

 

 

 



Rituais da dor 

Não há como pensar na body modification sem traçar um paralelo com os rituais de 

iniciação baseados no prazer e na dor presentes em diversas culturas ancestrais, Índia, África e 

povos indígenas. Nesses rituais acredita-se na violência como fator fundamental para a 

transformação do homem. As escarificações - incisões na pele com o objetivo de deixar 

marcas – apresentam um sentido que só pode ser entendido no contexto de cada tribo. As 

marcas na pele podem indicar diferentes estágios na vida de uma pessoa, bem como seu status 

social.  

 Os rituais de passagem costumavam seguir alguns preceitos: ser no corpo/carne, 

causar dor, verter sangue e preferivelmente deixar uma marca no corpo. Funcionando como 

uma `seleção artificial´ – o mais forte física e psicologicamente sobrevive suportando e 

superando a dor. Às vezes simplesmente sobreviver já era uma condição de reconhecimento 

dentro de um grupo, como as meninas africanas abandonadas em um quarto escuro depois de 

serem infibuladas sem nenhum cuidado ou higiene. Entenda-se por grupo não uma reunião 

específica de pessoas, mas um conjunto de indivíduos que, se conhecendo ou não, expressam 

uma filosofia diante da vida.  

A marca da cultura no corpo é tida como uma forma de identificação. Sabe-se que na 

África certas escarificações marcam o indivíduo com um signo de pertença ao grupo: cada 

signo de reconhecimento só é eficaz se ele próprio, na sua materialidade de signo, for 

reconhecido como idêntico aos outros. Ou seja, nessas sociedades as transformações 

corporais, as marcas nos indivíduos tinham caráter preparativo para que eles pudessem 

exercer determinadas atividades. O xamã era quem escolhia o desenho que, incorporado pela 

pessoa, tornava-a capaz  de cumprir o papel esperado pela tribo ou família.  

Na tribo brasileira dos wãiana, por exemplo, a passagem da adolescência para a vida 

adulta é marcada por um ritual no qual uma espinha de peixe é esfregada sobre a pele, 



provocando cortes profundos (portanto dor) e marcas que serão carregadas pelo resto da vida. 

Esse processo só é suportado e aceito pelo indivíduo por carregar um significado profundo e 

real para os integrantes da tribo. A própria autoflagelação também se faz presente no ritual 

judaico-cristão e existe como um rito de passagem, além de reafirmação e cura. 

Ou seja, a dor dentro dessas culturas aparece sempre associada ao crescimento, 

amadurecimento e reconhecimento, tornado-a suportável devido à atribuição de sentido e valor 

dado a ela.  

 

São diversas as formas de se analisar criticamente a body modification. O senso 

comum tende a entender essas praticas como modismos exóticos, rebeldia juvenil, expressões 

de ansiedades sociais, de tédio, descrença e excesso de conformismo, ou seja motivações 

quase sempre com intenção de chocar ou ir contra a sociedade. Contrariando essa leitura há os 

que associam a body modification ao ressurgimento de práticas milenares e rituais baseados 

no prazer e na dor, em busca de um espaço ou de uma identidade perdida. A diferença entre as 

duas talvez esteja sobretudo na visão niilista da primeira em contraposição a uma visão 

“esperançosa” da segunda. Aqui, porém, tentamos analisar a body modification como o retrato 



de um tempo dionisíaco – portanto livre e descompromissado de julgamentos morais- onde as 

duas versões podem estar sendo compartilhadas em cruzamentos que não necessitam ir contra 

ou a favor, pois simplesmente aceitam a situação tal como é apresentada: a dor do nada.  

Os que não acreditam numa relação com práticas ancestrais, assim o fazem pois a auto 

mutilação estaria muito distante da estrutura que sustenta os ritos. Não podendo, assim,  haver 

uma idéia de associação, uma vez que só o exterior ou a pele é adornada. O desafio da 

mutilação coloca-se a cada um, individualmente, em função da sua capacidade de 

experimentar novas modificações, independentemente da razão que esteja na origem dessa 

experiência. Ou seja, seriam atitudes narcisistas, obsessões, ou deformações quaisquer, pois já 

não há sequer mais limites para transcender.  

Por outro lado, olhando sob o ponto de vista que analisa a body modification 

relacionada a práticas primitivas, apesar de toda a tecnologia dos materiais e técnicas 

utilizadas, percebemos que dificilmente um adolescente urbano quando resolve colocar um 

alargador na orelha, um piercing, uma tatuagem está envolvido com costumes de uma tribo 

antiga e seus rituais. Mas outros, provavelmente, ligam a sua atitude a uma idéia geral dessas 

manifestações, presentes em culturas anteriores à sociedade atual, na qual ele vive e da qual 

pretende ser diferente, ou igual em se tratando das tribos que ele escolheu se identificar. 

Sempre encontraremos diferentes estímulos resultando em praticas semelhantes, onde uns 

fazem movidos somente pela vaidade e outros pretendem reconstituir métodos e práticas 

culturais extintas. Mas o mais importante é que ambos se aproximam ao utilizarem como 

forma de construção de suas identidades processos de intervenções sobre si mesmo através do 

corpo, da carne e de seus adornos. Ou seja, prevalece aí uma espécie de caráter ritual, mas 

com outro significado. As marcas servem como um relato, uma memória de algo que 

aconteceu. A tatuagem e o piercing marcam um momento, uma viagem, um relacionamento. 



A marca na pele passa a ser uma conservação da memória. E o corpo, seja nas suas sensações 

ou na sua aparência, torna-se instrumento concreto e imediato para a memorização. Memória 

que projeta o presente no futuro ou memória que intensifica o instante presente a ponto de 

eternizá-lo.  

 

O mito da cicatriz 

É comum também notar semelhanças entre a body modification e a estética da beleza. 

Estamos falando de um corpo que vem passando por evoluções propiciadas pelas novas 

tecnologias, cirurgias e processos de embelezamento que também criam corpos reestruturados 

e redesenhados. 

Os adeptos da body modification declaram relacionar-se consigo mesmo de forma 

diferente, após as modificações. O mesmo pode ser dito da maioria das inovações referentes à 

estética da beleza – desde a realizada na área dos cosméticos até as praticadas no campo 

cirúrgico. As principais diferenças entre os implantes adquiridos pelos adeptos da body 

modification e as interferências corpóreas incorporadas pela moda, a exemplo dos implantes 

de silicone, da `cultura da malhação´ são duas: os adeptos da body modification alteram a 

silhueta para algo que não é determinado pelos padrões de beleza, para algo que difere das 

formas naturais do corpo humano, em contrapartida com a estética da beleza que pretende 

tornar o indivíduo o mais homogêneo possível em relação a sociedade de consumo. Além 

disso no contexto atual de vaidade, a pele não deve ter marcas e cicatrizes, enquanto a body 

modification fere e introduz objetos, criando um outro tipo de padrão: um `padrão de 

estranheza´, uma `estética do estranho´. O fato é que outro padrão é institucionalizado dentro 

dos grupo e tribos, tornando-os iguais entre si, mesmo que estranhos, além de criarem em 



torno destes padrões uma demanda comercial relacionada aos adornos, às tendências, aos 

veículos da mídia. 

    

O ideal da civilização moderna sempre foi não ter cicatrizes. As cicatrizes são 

registros no corpo de um possível contato com a dor. Ao longo da história do Cristianismo, as 

marcas separavam os cristãos dos pagãos, atribuindo-lhes uma aura de pureza, de belo e de 

proximidade com Deus. A sociedade costuma pensar as cicatrizes como uma desfiguração, 

logo, quem as tem, tenta disfarçá-las ou removê-las. Os adeptos da body modification, 

contrariando, ou melhor, fazendo uma releitura do mito da cicatriz, exibem o seu corpo 

deformado, numa expressão irônica, como contraponto ao que a própria tecnologia permite – 

uma restauração do corpo. Na body modification o corpo ganha cicatrizes impressas como um 

catálogo de amputações, próteses e implantes, expondo as cicatrizes como troféus ou 

relíquias.  

Pode se dizer então que o corpo com essa anatomia distorcida transforma-se em uma 

escultura em movimento? Imagens, por vezes tão fascinantes, repulsivas e atrativas ao mesmo 

tempo. Uma metáfora da vida no século XX ? 



E, em se tratando de aceitação, ainda podemos dizer que a estética da beleza quer 

manter o corpo aceito dentro dos padrões compartilhados pela sociedade, enquanto a body 

modification não quer?  

Diria que não, pois as formas de aceitação também estão em constante transformação e 

a própria condição de `ser aceito´ pode vir através de uma rejeição inicial, uma vez que a 

rejeição faz com que o sujeito passe a existir no mundo, mesmo que de forma invertida. A 

prova disso são as constantes apropriações da mídia de figuras bizarras, com um numero 

enorme de `Freak Shows ou shows de horror e bizarrice´ emergindo, tornando o estranho 

aceito pela diferença.   

A segunda diferença, e mais importante aqui 

para distinguir as duas ‘estéticas’, é o fato de que na 

body modification a experiência da dor é na maioria 

das vezes autenticamente desejada. A dor associada 

à marca será o registro, uma referência da ação ou 

da passagem, uma lembrança física que fará o 

indivíduo ter sempre em mente a sua nova condição, uma dor que faz sentido, enquanto na 

cultura da beleza a dor é uma conseqüência evitada a qualquer custo por analgésicos e 

anestésicos.  

 

A diferença do artístico  

Outra questão que devemos analisar é quando termina a tensão entre a performance do 

corpo e a body modification e revela-se uma fusão. Voltamos à figura de Dionísio e ao culto 

aos valores híbridos. 



Alguns praticantes da body modification, com um projeto de construção do corpo bem 

definido, se sobressaem, como a paulista Priscilla Davanzo - que além de cobrir grande parte 

de seu corpo com tatuagens que imitam as manchas de uma vaca, cultiva piercings, branding 

(marcas gravadas a ferro) e escarificações - e circula pelo mundo das festas raves, mercados 

alternativos de moda e revistas especializadas com a imagem deste ruminante estampada no 

corpo. Seu objetivo estético é o de transformar-se numa vaca. Priscilla articula um discurso 

onde critica o ser humano e a sociedade atual como medíocres e diz ter escolhido a vaca pela 

metáfora de seu processo de digestão. “Os ruminantes são os únicos animais que digerem o 

mesmo alimento duas vezes. Num paralelo ao ser humano, que se considera superior, é 

exatamente o que não fazemos. Refletimos superficialmente em relação a todas as coisas.”36  

Há no seu discurso uma colocação 

muito interessante: “Refletimos 

superficialmente em relação a todas as 

coisas”. Ou seja, a body modification 

encontra a sua expressão maior na superfície 

e, paradoxalmente, condena o 

superficialismo.  

O que vem a ser superficial então? 

Mafesolli, surpreendentemente, vê na superfície o que há de mais profundo, uma vez que não 

tem engano, subterfúgios ou abstrações. A superfície, dita a carne, é o que temos de mais 

concreto e finito, portanto mais palpável e profundo.   

Priscilla é um típico exemplo de culto ao híbrido que detona por si só a questão: onde 

faz a diferença do artístico? Faz-se ainda? Faz-se necessário pensar que a própria tensão que 

                                                
36 Declaração da artista no site mix Brasil. 



existe entre a performance e a body modification talvez a faça de alguma forma artista. É 

quase como dizer que o que faz a diferença aqui é um instante artístico.  

Talvez não interesse mais saber se o impulso das modificações corporais e o discurso 

que acompanha veio antes ou depois da visibilidade. Performers do corpo são body 

modificados e body modificados se tornam performers. A própria artista Orlan, que já foi 

referência extrema de body modification, e fez de seu corpo um lugar de debate público, pode 

ainda ser definida como performer ou body mod?  

A francesa Orlan está exatamente na fusão entre estas práticas. Dentro do seu projeto 

`A Reencarnação de Santa Orlan´, a artista, desde 1990, colocou seu corpo em estado de 

contínua transformação através de cirurgias plásticas que tendem a aproximar partes de seu 

corpo a formas de cânones femininos: o nariz da escultura de Diana, a boca de Europa de 

Boucher, a testa da Mona Lisa de Leonardo da Vinci, o queixo da Vénus de Botticelli e os 

olhos da Psyché de Gérôme.  

As operações são performances multimídias: música e textos filosóficos, psicanalíticos 

e literários de autores como Antonin Artaud, Michel Serres, textos hindus entre outros são 

apresentados. A sala é cenografada e os figurinos são feitos por costureiros famosos. Cada 

performance é registrada em fotos e vídeos além de transmissões via satélite para o mundo.  

 

Tudo é feito pela artista de maneira consciente já que é submetida à anestesia local e 

não geral. Durante as intervenções é coletado sangue e gordura da artista que depois serão 

comercializados em formas de desenhos. As entrevistas que dá são bem pagas, assim como as 

conferências e as aparições nos diferentes festivais. Em exposições, como produto das suas 

performances, ela apresenta amostras de sua carne e do seu sangue como relíquias.  



Orlan, como os praticantes da body modification, não pretende separar o profundo do 

exterior. Ao contrário, parece querer transformar-se em superfície. Não há uma meta final, há, 

sim, uma vontade crítica apresentada à flor da pele. Em Orlan, a carne é idéia. 

Ela pretende a desconstrução da imagem mitológica feminina, construída através da 

história da arte e ao misturar personagens mitológicas na construção do seu rosto faz surgir 

uma personagem híbrida. O seu corpo passou a conter em si várias máscaras onde o sujeito 

passa a ser o objeto, e o público e o privado se confundem.  

 

Na continuação da `A Reencarnação de Santa Orlan´ ela pensa em operar o nariz, 

aumentando-o tanto quanto possível anatomicamente, mas está diante de uma questão ética 

fundamental: não consegue encontrar médicos que queiram correr o risco de ao operá-la 

prejudicarem sua condição respiratória.  

Para Orlan a arte é por si  só uma questão de vida. E estes acontecimentos obrigam o 

público a reagir, a discordar, a tentar entender os limites do corpo, da razão e de qualquer outra 

coisa que fomos equipados para constituir como arte.  

 

 

 

 

 



 

 

4. A ESTÉTICA DO SACRIFÍCIO 

 

Ao longo da história da arte nos deparamos com inúmeras imagens de sangue que vão 

desde animais feridos nas pinturas rupestres, imagens bíblicas, pinturas históricas de cenas de 

batalhas até filmes de ficção e documentários sobre guerra e violência. Mas o sangue que aqui 

interessa saiu da tela e aparece no corpo/carne. O sangue e seu caráter fascinante pela 

ambigüidade de leituras: pureza e impureza, sagrado e profano, vida e morte. 

Atualmente há diversas expressões, artísticas ou não, de uma estética que se manifesta 

pelo sangue e pela carne chamada aqui de estética do sacrifício. Os exemplos mais populares 

são atividades que envolvem a body modification, a body art, as práticas sadomasoquistas, e 

alguns rituais de assassinato.  

Essa estética sacrificial foi herdada de rituais de sacrifícios ancestrais, inseridos em 

organizações sociais específicas. Nas práticas artísticas contemporâneas, no entanto, essa 

estética aparece em forma de mutilação e do uso de sangue e é experimentada como forma de 

transformação pessoal, e ou da platéia, e não mais como um ritual com compromissos 

religiosos, sociais.  

A performance da dor será vista aqui como uma expressão autêntica da estética do 

sacrifício. Os artistas Franko B., Marina Abramovic, Billy Curmano, Bob Flanagan e Ron 

Athey foram escolhidos pelo uso desta estética e pelo formato ritualístico em que realizam 

suas performances diante do público, ao vivo. Outros trabalhos poderiam ser analisados, mas 

estes apresentam os seus ritos como se fossem as únicas ações que restam ao homem 

contemporâneo.  



No artigo de Dawn Perlmutter – `The  Sacrificial Aesthetic: Blood Rituals from Art to 

Murder´, `A Estética do Sacrifício: Rituais de sangue à Rituais de assassinato´ publicado na 

revista eletrônica Anthropoetics, o autor descreve a estética do sacrifício como a manutenção 

da forma estética de um ritual de sacrifício, só que desvencilhado de sua organização social de 

origem. O ritual está agora relacionado a um elemento individual da condição humana, 

resultando na liberação dessa estética de uma justificativa ética para com a sociedade.  

Dawn confere a expressão “anacronismos ritualísticos” para compreender os atos 

contemporâneos de inexplicável violência sagrada como sendo ações inapropriadas ou que 

não se adaptam ao sistema de valores no qual são realizados. Não importa quão bizarro um 

assassinato possa parecer, ele pode sempre ser situado como aceitável em alguma época 

histórica ou cultura distante. E compara  uso de sangue nas artes performáticas ao uso de 

sangue na teoria de sacrifício de René Girard.  

Girard se refere à natureza da violência como nociva ou benéfica e propõe que os 

rituais sejam o exercício regular da violência benéfica obtida através de ritos de sacrifício. 

Para Girard “a função do ritual é purificar a violência; ou seja enganar a violência a se gastar 

em vitimas cujas mortes não vão causar revolta.”37 O sacrifício consiste em descarregar sobre 

um bode expiatório ou uma vítima, os ódios e tensões acumulados que ameaçavam romper a 

unidade social. 

O sacrifício da vítima é justificado em razão de um sagrado, cuja sede de sangue é 

aplacada pela imolação da vítima. Em suma, o sacrifício constituiria a "boa violência", aquela 

que simultaneamente eliminaria a violência indiscriminada e satisfaria o deus. 

Em seu livro A Violência e o Sagrado, Girard expõe o desejo como mola deflagradora da violência que para ser 

apaziguada tem que haver um sacrifício. O autor toma como ponto de partida o "desejo mimético" - 

em vez de o desejo ser definido pela atração por um objeto, ele se configuraria em razão da 

                                                
37 GIRARD, Rene, Violence and Sacred, translated by Patrick Gregory, Baltimore and London: The Johns 
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existência de um rival, no desejo. O rival é, ao mesmo tempo, admirado e odiado. Na medida 

em que esse mecanismo se estende pela sociedade, ela é ameaçada por uma violência 

indiscriminada.  

Fazendo uma analise das sociedades tribais, baseadas no sacrifício, percebe-se que um 

ato de violência gera uma cadeia infinita de violência. O sacrifício é, então, uma medida 

preventiva contra a violência interna dos membros dessas sociedades. A vítima não é culpada: 

ela é sacrificada a um deus em nome de toda uma comunidade, como um tributo pago à 

violência interna das sociedades. Segundo o autor, não existindo o sacrifício, os desejos são 

frustrados e geram uma reação interna ou externa. Ou são internalizados e aparecem como 

doença mental, ou são exteriorizados através da violência.  

O ritual para apaziguar a violência, porém, só pode ser originário de um sangue cuja 

pureza foi garantida pelos ritos apropriados – ou seja somente sangue de vitimas de sacrifício 

– podem atingir essa meta. 

Após o sacrifício realizado a paz é provisória. Por um tempo, a recordação do 

sacrifício basta para restabelecê-la. Nesta fase a vítima sacrificial se torna objeto de culto, 

como divindade ou herói cultural. Assim também acontece com algumas performances da dor 

onde o artista ao expor o seu corpo à violência se realiza enquanto sacrificado, trasformando-

se em um mártir, mesmo que mártir de suas próprias causas.   

Para entendermos melhor o uso de sangue na performance da dor é necessário 

examinar essas obras da perspectiva das proibições religiosas e sociais. O uso de mutilação, 

dor, e privações nas artes performáticas costuma ser violento e pode ser visto com 

semelhanças ao conceito religioso conhecido como mortificação. Numa ampla variedade de 

tradições religiosas mortificação ocorre no contexto de rituais de iniciação “o termo 



mortificação deriva do latim mortificare “matar”38. Algumas práticas de mortificação parecem 

simbolicamente intencionadas em absorver o iniciado à uma condição semelhante à morte que 

irá resultar em um renascimento. As práticas referem-se a formas especificas de disciplinas 

corporais, incluindo privações. Privações são formas de simbolizar a morte: o morto não fala, 

não come, não bebe ou dorme. Os rituais violentos podem ser vistos como testes de 

resistência ou ritos de passagem para a vida adulta. E a significância não é o ato violento mas 

a morte e renascimento simbólico.  

 
“O conceito de mortificação cristã deriva da idéia de 
colocar à morte os desejos da carne (…) Esse martírio 
auto imposto seria uma forma pelo qual os cristãos 
podem recapturar parte da intensidade de auto sacrifício 
da igreja antiga, onde incluía-se vários níveis de violência 
auto infringida como jejum, privação do sono, auto 
flagelo. O objetivo dessa auto infligida dor era 
experienciar uma união de êxtase com deus”39. 
 

As performances da dor seriam o resultado natural da escalada dessa violência estética 

onde os artistas – através da dor, do sangue e do sofrimento diante do público – atribuem um 

valor ao que é vivido. O uso da dor nessas performances é defendido enquanto recurso 

pessoal - de transcendência e transformação - ou voltado ao publico, propondo uma 

transformação coletiva a partir da cumplicidade de uma causa comum. Para esse fenômeno, o 

autor cria o termo `mortificação pós-moderna´ “pois representa uma tentativa espiritual dos 

artistas de desconstruir limites pessoais e societais através do sacrifício físico como uma 

forma de purificação ritual”40. 
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Billy Curmano  

Um exemplo interessante é a performance intitulada Bloodbath (1999) do artista 

americano  Billy Curmano. Os release anunciam que “sangra-se o artista numa forma de 

sacrifício humano que pretende focar a atenção na violência global”. Na performance que foi 

simbolicamente realizada no Dia dos namorados, Curmano estava vestido de branco e sentado 

ao lado de um Globo Terrestre; o publico foi informado por uma voz em off que seu sangue 

seria derramado como um sacrifício para acalmar a sede por sofrimento e morte. Como 

Curmano havia prometido oferecer seu próprio sangue sem se mutilar no palco, uma 

enfermeira sentou-se ao seu lado e extraiu uma dúzia de ampolas de sangue dos seus braços 

enquanto um tambor tocava ao fundo. Durante a cerimônia Curmano abriu cada ampola com 

seus dentes e derramou seu sangue no globo enquanto a voz em off anunciava nomes de 

paises em conflito.    

Embora essa performance englobe todos os aspectos do uso de sangue em sacrifício, é 

basicamente uma performance não violenta, provavelmente em busca de uma cumplicidade 

temática. Outras performances realizadas pelo artista não são tão voltadas para o publico de 

uma forma direta - o publico como espectador-cúmplice presenciando o ritual – mas são 

repletas de privações onde a ação não é acompanhada pelo público que toma contato apenas 

com o resultado do que foi realizado enquanto sacrifício. Em “Performance para a morte” 

Curmano ficou enterrado três dias numa cova. E em “Vale da Morte para cumprimentar o 

novo milênio” ele jejuou por 40 dias no deserto do Vale da Morte. 

Bob	  Flanagan	  	  	  

Um outro exemplo da arte performática que remete a práticas de mortificação é 

“Autopsy” de 1989. Bob Flanagan deita nu numa mesa de autopsia enquanto é chicoteado, 



espancado, estrangulado, espetado com alfinetes, e tem vários objetos inseridos no reto 

enquanto seu pênis sofre mutilações. O titulo tem referências óbvias com a morte e Flanagan 

encontra em sua historia de vida justificativas para querer lidar constantemente com ela.  

 Bob Flanagan, nascido em Nova York no ano de 1952 com uma doença genética fatal 

chamada fibrose cística, viveu até os 43 anos, uma estimativa de vida muito maior do que  

pessoas com essa desordem costumam ter, apesar dos traumas e da dor constante. O artista  

declara ter aliviado as suas dores à partir da infância com a descoberta da masturbação e da  

experiência sexual, onde dor e prazer ficaram intrinsecamente associados.  

Suas performances sempre envolveram uma alta estetização de atos violentos e 

viscerais. Flanagan declarava que esses encontros com a ‘quase morte freqüente’ eram 

transformadores de seus conceitos de 

gratificação e abstinência, 

recompensas e punições.  Daí vem o 

seu mantra: "se meu corpo me 

tortura, eu torturo meu corpo." Expor 

seu corpo a atos de tortura era uma 

celebração da vida por quem não 

teve essa escolha ao nascer.   

 No inicio dos anos 90, perto de sua morte, sua condição física estava piorando quando 

ele realizou a performance/instalação “Visiting Hours” no Museu de arte Santa Mônica, 

Califórnia. A performance multimídia envolvia escultura, vídeo, fotografia, texto, e o próprio 

Bob sentado na cama de um hospital recebendo o público como um recepcionista amável de 

um centro de informações.         

 



 O documentário "Supermasochist" finalizado após a sua morte, é uma mórbida aventura 

pela vida e rotina de Bob Flanagan tomado pela doença. O filme faz alusão a dupla doença: a 

fibrose cística e ao masoquismo – geralmente visto como um fetiche patológico, uma 

condição anormal onde o prazer e a experiência sexual são derivados da dor e da humilhação.  

 As performances de Bob Flanagan apresentavam, mais do que um caráter de 

contemplação, uma proposta de comoção. Pois ali sim o publico se vê diante de uma morte 

física eminente, além de se deparar com as tentativas do artista de viver instantes intensos e 

eternos. Flanagan vivia o sacrifício em busca de uma vida ameaçada, diferente do que vive o 

sacrifício como ameaça de vida. O risco dele era de nascença e ele optava por vivenciá-lo 

celebrando o que lhe restava e o público sabia disso. A comoção era com a vida em sacrifício 

do sacrificado.    

	  

 

O	  artista	  como	  sacrifício	  	  

A arte do sangue prepara o palco ritualístico para o sacrifício. O artista é o sacrificado. 

A performance é feita em tempo ritualístico – um tempo imobilizado, trágico -  e 

significantemente o sangue é fresco, vermelho sangue, e flui livremente. O corpo aqui é 

encarado na materialidade da carne e do sangue como suporte para rituais ou sacrifícios.  

De acordo com a teoria de Girard, apesar de todas as semelhanças da performance da 

dor com os rituais de sacrifício, o uso de sangue nas artes performáticas falha, tanto da 

perspectiva histórica como religiosa, em alcançar os rituais religiosos ou a mortificação 

porque “ritos envolvendo sangue sempre requerem a participação do grupo ou comunidade”41. 

Pois mesmo quando santos e monges realizavam ritos individuais privados eles tinham total 
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apoio da igreja católica e quando a mortificação ocorria no contexto de iniciação, o ritual era 

parte de uma tradição cultural estabelecida. Já os artistas não teriam uma doutrina coletiva de 

crenças ou uma comunidade de crentes para dar suporte aos rituais.  

Girard propõe o conceito de “crise sacrificial” para quando toda a estrutura sacrificial 

falha. De acordo com esse conceito rituais podem falhar das seguintes formas: 1) Quando a 

vitima perde sua relação mimética com a comunidade, ou seja não é parte integrante da 

estrutura dita sacrificial. Criando uma situação na qual a vitima do sacrifício é 

reconhecidamente diferente dos outros membros do grupo. 2) Quando existe um desequilíbrio 

entre violência pura e impura. Diz-se vitima pura aquela escolhida pela comunidade para 

descarregar a violência interna. 3) Quando a comunidade não acredita no rito realizado. Além 

disso, a falha no ritual pode causar mais dano e liberar mais violência descontrolada do que a 

ausência deste. De acordo com Girard “qualquer coisa que afeta negativamente a instituição 

do sacrifício vai no final das contas representar uma ameaça a própria base da comunidade, 

aos princípios nos quais a sua harmonia e equilíbrio social dependem”42.  

Ron Athey   

Um exemplo de performance do sacrifício que falha 

nos três aspectos relacionados é Ron Athey, performer 

americano, HIV positivo. Suas práticas são verdadeiros 

rituais de sadomasoquismo - encarado-os como uma 

espécie de religião pessoal - onde o artista diz encontrar o 

`significado da transcendência´. Seus trabalhos em foto, 

vídeo e performances são cheios de iconografias religiosas 

misturadas com autoflagelação e `blood-letting´ ou 
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`derramamento de sangue´. Na performance Martyrs and Saint ou `Mártires e santos´ como o 

próprio título diz, Athey aparece pendurado nu por cordas em uma coluna com longas agulhas 

enfiadas na cabeça fazendo alusão à coroa de espinhos usada por cristo. Sua intenção artística 

declarada é de buscar a redenção através de atos de auto mutilação, transformando-se em um 

mártir - santo.  

Em outra performance Ron Athey aparece furando a pele com agulhas com a proposta 

de entalhar desenhos na pele enquanto um assistente limpa o sangue com toalhas de papel que 

posteriormente serão pendurados acima da platéia. Detalhe importante: o sangue pendurado é 

HIV positivo.  

Quando Ron Athey fura seu corpo com agulhas o publico não esta experienciando 

uma sensação de catarse coletiva, os atos provocam um leque diversificado de sentimentos 

perante a violência apresentada. Existe também um grande agravante que é o fato dele ser 

portador do vírus HIV. O sangue aí está inevitavelmente associado à doença, ao risco, à 

fatalidade. Fazendo uma relação com os rituais, esse falharia duas vezes pois o sangue doente 

faz do artista um substituto inaceitável como vítima sacrificial para uma comunidade sã. 

Girard afirma: “Se permitirem que a distância entre a vítima e a comunidade cresça demais, 

toda semelhança será destruída. A vitima não será mais capaz de atrair os impulsos violentos 

para si: o sacrifício deixará de servir como um `bom condutor´”43. Ou seja, Ron Athey 

falharia duas vezes quando pendura papeis sujos de sangue HIV positivo acima da platéia, 

pois a comoção esta em relação a fuga e pânico do publico.  

No estudo `Art and Disturbation´ ou `Arte e distúrbio´ o filosofo Arthur Danto chama 

as artes performáticas que se utilizam de violência de artes do distúrbio. “A realidade tem que 

de alguma forma ser um componente da arte do distúrbio e geralmente um tipo de realidade 
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que causa distúrbio por si só: obscenidade, nudez frontal, sangue, excrementos, mutilação, 

perigo real, dor real, morte eminente. E distúrbio quando as fronteiras que isolam arte e vida 

são rompidas.”44 Segundo Danto, a arte do distúrbio é um movimento regressivo; ao invés de 

prosseguir para sua transfiguração em filosofia, ele regride para os primórdios da arte. Além 

disso, o envolvimento do publico com essa arte é capaz de colocá-lo em um espaço 

completamente diferente de qualquer coisa para qual a filosofia da arte os tenha equipado.  

Danto propõe que “o objetivo do artista do distúrbio é se sacrificar para que através 

dele o publico possa ser transformado.(...) E uma busca para recuperar um estágio da arte 

onde ela em si era quase como mágica, mágica profunda.(...) resumindo, uma empreitada para 

devolver à arte um pouco da magia perdida quando a arte virou arte”45.  

De acordo com essa teoria, o artista estaria tentando acessar uma magia que uma vez 

desvelada, torna-se impossível de recuperar. Mas, na tentativa de retorno talvez descubra uma 

outra coisa resignificada.  

Dawn afirma que o que Danto está descrevendo é o conceito religioso de idolatria. O 

uso de sangue na arte especificamente quando a intenção é redenção, constituiria um ato de 

idolatria, pois os artistas estão substituindo o ídolo. O artista está tentando se transformar em 

outro deus, violando as proibições bíblicas citadas nos mandamentos. E uma vez que esses 

performers participam, ao mesmo tempo, do humano e do divino, são análogos em alguns 

traços aos heróis das mitologias ou aos deuses do Olimpo, suscitando um tipo de culto, um 

tipo de religião. 
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A performance do sangue e da dor de Franko B.  

 Franko B nasceu na Itália em 1960. Atuante desde 1990, é um artista que transita por 

diversas mídias com trabalhos em vídeo, fotografia, performance, pintura, instalação e escultura.  

A performance a ser tratada aqui chama-se I MISS YOU (Blood letting). I MISS YOU é uma 

performance realizada com o visual de um show de moda, no entanto, o que se desfila não são 

roupas, e sim um corpo que sangra. Com uma duração de no máximo 10 minutos, essa performance 

só pode ser realizada quatro vezes ao ano – uma vez que muito sangue é perdido deixando o corpo do 

artista debilitado.  

 Em I MISS YOU Franko se apresenta com o corpo nu coberto por uma substância branca parecida 

com talco, cobrindo todas as suas tatuagens, dando a pele um aspecto artificial, homogêneo e apático. O 

desfile acontece em cima de um extenso pano branco colocado ao chão onde spots de luz 

delimitam o espaço desenhando uma passarela. Franko B. desfila com dois escalpos abertos 

(instrumento de medicina utilizado para a retirada de sangue) enfiados nos braços. Durante o 

desfile o sangue escorre lentamente pelo corpo até o chão desenhando na superfície branca 

pequenas manchas que ao decorrer do desfile vão ganhando forma.  

Após a performance o tecido branco é retirado e transformado em roupas e objetos – 

atribuindo um caráter de relíquia – que posteriormente serão expostas.   

 

Franko construiu ao longo de sua 

carreira uma `marca registrada do sangue´. O 

sangue – essa substância vital que transporta o 



oxigênio para o corpo – utilizado como um objeto. Esta marca esta presente em todas as 

expressões do artista – vídeos, fotos, exposições de roupas e esculturas. Na recepção de um 

hotel londrino há um letreiro, assinado por Franko, feito em néon vermelho imitando uma 

artéria onde se lê o nome do hotel. A primeira vista parece estranho se deparar com um letreiro 

de néon vermelho - inclinado a uma estética kitch - feito pelo mesmo autor de performances 

com sangue. Porém, essas linguagens se misturam criando intencionalmente um objeto 

estranho - repugnante e belo, arcaico e tecnológico, morto e vivo, apático e visceral. 

 

 Na performance I MISS YOU Franko constrói um sangramento aparentemente indolor. 

Com um tratamento estético estilizado a presença do artista é propositalmente des-realizada – 

em contraste com a imagem de um homem sangrando. No lento movimento do desfile não 

parece haver qualquer proposta de dor física, apesar de ser um corpo que se move desfilando 

sangue. A imagem resultante, no entanto, sugere a de um corpo sofrido. Ao invés da presença 

da dor no tempo da ação, a dor está impressa no corpo da figura que esta ali presente e já não 

sofre mais, só sangra.  

 O sangue escorre pelos seus braços durante aproximadamente 10 minutos 

transformando o tempo em um instrumento manipulável. Além do corpo, Franko também 

constrói um tempo des-realizado, um tempo que não acaba. Parece que o que vemos é o 

retorno ao tempo dos ritos que remetem à suspensão, lentidão, intensidade, ao qualitativo da 

existência. Um tempo alongado, sem direção, meditativo. Uma simples repetição que não 

chega em lugar algum, pois não se pretende sair dali.  

Como vimos no início desta dissertação, ainda em Auguste Rodin, ligar elementos em 

seqüência sem uma ênfase ou uma terminação lógica equivale claramente a derrotar a idéia de 



um centro ou foco para onde as formas estão voltadas, pois a idéia de uma razão interna foi 

removida. 

Franko apresenta o seu corpo como um objeto, um quadro vivo – ironicamente em 

branco. Tudo é estranhamente bonito. O sangue por si só tem sua beleza por recordar, de uma 

maneira paroxística, e como tal dolorosa, que a vida só vale se a situarmos na perspectiva da 

morte. O desejo trágico aqui parece ser o de praticar a suspensão enquanto sangra-se ou seja, 

enquanto se está vivo.  

Diante de nós um homem; mas, dele, só restou a forma branca, inexpressível, 

inofensiva.  

A cor branca é a cor que o corpo teria se não 

existisse o sangue. Os cadáveres se tornam brancos porque 

neles o sangue parou de circular. Franko começa a 

performance com a aparência de um corpo que já perdeu 

todo o seu sangue, mas mesmo assim segue sangrando 

longamente. Vemos um corpo ausente, pois o corpo sem 

sangue é morto. Aqui, porém, o corpo sem sangue caminha 

e sangra. Um corpo que se faz ausente e ‘morto’, porém 

vivo e sem dor. Cria-se então um turbilhão de sensações: a figura desmente a imagem que 

desmente a figura e assim sucessivamente.  

Contrariamente a Chris Burden – que atirou em si mesmo em nome da eternidade 

daquele instante – a performance de Franko não é sobre risco , ou limites de onde se pode 

chegar. É uma ação precisamente controlada, Franko controla seu próprio sangramento.  

O resultado é uma mistura de condições – sangrar com cuidado e com controle como 

em uma ação inversa a action painting. Ali estava um homem que pintava estimulado pela 

experiência do acaso. Aqui estamos diante de um homem que ao invés de tintas tem o seu 

sangue que sai de dentro do corpo compassadamente. Não há jorro de sangue, o sangue sai em 



ritmo constante. O acaso está presente apenas nos desenhos que se fazem no chão, mas o 

corpo esta comprometido com o tempo da ação e está controlado.  

Esta é uma mistura  de intensidade e banalidade, de natural e artificial, de controle e 

acaso. O curto-circuito de tudo isso está na base da experiência vital, que neste caso é sangrar. 

 

“Minha performance reduz e expõe o corpo a um estado 
carnal, ensangüentado e cru. Meu trabalho focaliza o visceral. 
Você pode ler as minhas performances como esculturas e o 
meu corpo como tela. Eu estou pintando com o meu sangue. 
Tudo que faço é retornar a frágil conexão entre vida e a 
experiência de estar vivo” 46.  

 
 

E quando a performance chega ao fim, instala-se uma dúvida sobre o que se viu. Ele 

apenas sangra? Que tempo é esse? Por que o tempo deste corpo e deste sangramento parece 

tão longo?  

Acredito que ficamos diante de um tempo sofrido. A única coisa que materialmente se 

transforma ao longo desse tempo é a quantidade de sangue nos braços e no trajeto do chão, 

que cresce lentamente. Mas ao mesmo tempo estamos diante de um tempo trágico, ambíguo 

por natureza. Um instante eterno?  

Refletindo sobre a passagem do tempo, podemos traçar um paralelo com a performance 

` The House with the Ocean View´ ou `A Casa com vista para o Mar´, realizada na Sean Kelly 

Gallery (2002), em Nova York por Marina Abramovic. Por 12 dias, a artista ficou morando, 

totalmente à vista, em uma plataforma na galeria, onde tomou banho de chuveiro, bebeu água, 

sentou-se na privada, penteou os cabelos, mas na maior parte do tempo ficou sentada olhando 

para as pessoas que iam assistir a performance. Marina jejuou durante todo o período com o 

objetivo de aumentar sua sensibilidade e sua ligação com a platéia. Durante a performance ela 
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declarou ter tentado tratar a passagem do tempo de uma forma única – “um ritmo em algum 

lugar entre o cotidiano e a meditação.”47  

 

Nas performances de Franko e de Marina ambos submetem o corpo a uma ação, seja 

ela sangrar por dez minutos, seja ela jejuar durante 12 dias. O primeiro transforma o sangue do 

corpo em objeto de cena, enquanto a segunda submete a experiência do corpo a objeto de cena. 

O primeiro apresenta uma experiência programada, controlada e fechada em cima, 

paradoxalmente, de um sangramento. A segunda apresenta uma experiência fluida e aberta 

pelo cotidiano. Uma, emocional e subjetiva, encara o publico e pretende se expor a ele. O 

outro parece se interessar pelo estéril e asséptico, e desfila com luz e flash para um mundo 

controlado, apático, tedioso onde a experiência da dor segue pausterizada, estetizada. 

Enquanto ela reporta à potência vital de estar vivo, ele vive uma ação vital em um mundo 

artificial e fechado. Marina parece experimentar a vida e seus constrangimentos. Franko 

experimenta a vida e as emoções banalizadas: 
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"Espero que as pessoas saiam das minhas performances pensando nas feridas 

invisíveis que cada um leva consigo"48. 

O que impressiona, e perturba, é o fato de Franko celebrar a morte e a vida ao mesmo 

tempo - vida porque sangra, morte porque sem potência, des-realizado - obrigando o 

espectador a reconhecer o que dentro de si já desponta como forma desvitalizada. Como 

livrar-se desse corpo? Um corpo que não projeta prazer e felicidade. Um corpo estéril.  

Mas o interessante é que essa esterilidade desperta uma estranheza brechtiniana. Ela 

não aprisiona facilmente. Ela é a critica dentro do próprio objeto criticado. Essa é uma 

esterilidade que produz e reverbera emoções. Essa é uma autentica performance da dor. I 

MISS YOU é a materialização de uma ausência, como o nome simploriamente pretende dizer.  

Em cena apenas um corpo que sangra sentindo falta de algo mais a ser feito na vida.  

 

A platéia 

Por mais que a alegação do artista para seus atos de auto mutilação e violência sejam a 

transformação pessoal, não podemos deixar de pensar na decisão de tornar esses atos públicos 

e mais ainda na resposta da platéia, uma vez que muitas performances tem a intenção de 

transformar o publico. 

Apesar de ter sido demonstrado na teoria de Girard que estas performances falham 

como ritual religioso, elas não deixam de ser um ritual. Um ritual não mais voltado para o 

coletivo e suas leis internas, mas um ritual escolhido pela vitima e pelos seus participantes. E 

por mais que a primeira leitura seja de que esses rituais de violência se inscrevam na falta de 

sentido do mundo, essa escolha livre de leis é a invenção de um sentido outro, mesmo que pela 

dor e sua possibilidade de acesso ao que não e oferecido pela vida banal.  

                                                
48 Declaração de Franko B. no site oficial do artista 



Voltando apenas ao titulo de Susan Sontag `Diante da dor dos outros´, podemos pensar 

que o público, assim como o artista, encontra as suas razões para comparecer, Franko B. 

confirma essa teoria com uma agenda de apresentações lotada ao longo do ano.  

Marina Abramovic declarou em entrevista à neurobiologista Susan Greenfield que a 

dor é utilizada em suas performances como instrumento para focar no seu próprio corpo. 

Hannah Arendt nos confirma:`Só a dor é inteiramente independente de qualquer objeto, só 

aquele que sente dor cessa, realmente, de sentir coisa alguma a não ser a si mesmo(…)´”49 

Fazendo com que a platéia exerça um papel fundamental, pois “a energia do público ajuda 

você a atravessar limites e ir além no seu próprio corpo.(...) Quando você supera a dor você se 

liberta dos medos e chega a um outro estado de consciência. (...) você vai para o ponto do aqui 

e agora e é capaz de perceber a verdadeira realidade.”50  

Como vimos no inicio dessa dissertação, o retorno do trágico trouxe a emergência das 

tribos urbanas. Tribos que comungam ao redor de um totem, por livre e espontânea vontade e é 

essa comunhão que permite que a monotonia da vida de seus integrantes ganhe sentido no ato 

de participar. Daí a importância dos espaços de reconhecimento mútuo, dos rituais não 

religiosos ou históricos – diga-se religioso no sentido socialmente aceito. Pois essas formas de 

encontro são novas éticas, vividas no presente por uma existência intensa, tragicamente.  

O artista como sacrifício, vivendo um papel de idolatria, pode ser visto como fruto da 

exaltação de um lugar mítico onde se celebram as sensações e não mais os projetos 

ideológicos. Como marca de um sentimento trágico do mundo, a partir do momento em que 

não há vínculos religiosos e históricos, é preciso viver com intensidade o que se oferece e se 

identifica, pois como disse Nietzsche, o homem está sem Deus, sem causa transcendente. O 

mundo que tem valor é o que criamos ao percebê-lo. 

                                                
49 LOSADA, Terezinha. Mundo, Vida e Arte: relações entre o conceito de modernidade de Hannah Arendt e a 
produção artística contemporânea. In: http://wawrwt.iar.unicamp.br/anpap/anais99/historia27.htm 
50 ABRAMOVIC, Marina: Sensory Deception - Entrevista com Susan Greenfield. Revista trimestral Janus. 
12/02, Paris: Editions Cercle d´Art, 2002. (Tradução Mônica Prinzac e Tomas Nacht) 



A performance da dor, assim como muitas práticas contemporâneas, possui a sua 

lógica própria, o seu sentido. E o que é a arte senão uma lógica que basta a si mesma? O 

público que se disponibiliza a participar vive um sentido contemplativo, às vezes uma 

comunhão de uma morte-renscimento, outra vezes horror e distanciamento, pois a dor pode 

não ser compartilhável, mas ela gera identificações múltiplas, uma vez que não há medida, 

não há preço, não há negociação.  

Se esta postura trágica existencial é boa ou ruim, é muito delicado julgar, o importante 

é reconhecer que ela esta aí inaugurando uma nova cultura tribal, onde a performance da dor 

encontra e funda o seu território.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

CONCLUSÃO 

 

  Vários artistas aqui mencionados tinham como idéia fundadora de suas obras despertar 

o espectador: Marina Abramovic, Orlan, Franko B., Bob Flanagan, Lygia Clark, Gina Pane, 

Joseph Beyus, além dos não citados Zé Celso Martinez Correa, Furia del Baus, Cena 11 Cia 

de dança entre outros. Todos, de alguma forma com trabalhos contundentes, pretendiam ou 

ainda pretendem transformar o espectador, tirá-lo da inércia, do estado anestesiado, através de 

uma participação viva na recepção ou na própria realização da obra. Planejavam intensificar a 

capacidade perceptiva e expandir os sentidos do espectador. A performance nasceu desta 

idéia. 

Não por acaso os escritos de Artaud, meio século após a sua morte, retornam com 

força na luta contra uma linguagem desvitalizada do homem contemporâneo. Onde o ritual é 

visto como uma instância de encontro, de intensidades e afetos. Pesos sem medidas. Como se 

o que importasse não fosse mais uma teoria puramente intelectual - que analisa, recorta, 

segrega, - mas, ao contrario, uma expressão da vida que pode dar conta das diversas formas de 

fusões com o outro. A dor na performance entraria como recurso, ferramenta, para uma 

participação coletiva do sentimento trágico da existência.  

Artaud acreditava em um teatro ritual onde o corpo vivo do ator – forte e chocante - 

era um instrumento de rito e de comunicação: “O teatro, a exemplo dos sonhos, deve ser 

sangrento e desumano. (...) Em nosso atual estágio de degeneração, é através da pele que 

devemos reintroduzir a metafísica em nossas mentes.”51   

                                                
51 ARTAUD, Antonin: O Teatro e seu duplo, (trad. J. Teixeira Coelho). São Paulo, Ed. Max Limonad, 1984, 
p92. 



Poderíamos dizer então que a performance da dor pode ser vista como uma leitura 

contemporânea possível do teatro artaudiano? A comunhão de uma dor frente às dores da 

realidade? Um corpo nu e cru como se o teatro da crueldade só se fizesse possível hoje através 

da carne ensangüentada e do corpo reduzido ao sangramento? 

Creio que sim, e que este é o maior desafio lançado por essas práticas. A performance 

da dor - onde trágico e vida se encontram intimamente ligados - é mais um dos anacronismos 

ritualísticos produzidos na contemporaneidade. São tentativas, gritos isolados, estéreis, até 

mesmo cruéis, em busca de um abrigo na total desterritorialização em que nos encontramos. 

Se falham como ritual religioso, se falham até mesmo como arte, ao menos se fazem 

necessárias como sopro de vida, mesmo que a partir de uma dor do nada.  

O ritual aqui passa a ser um tipo de linguagem, uma expressão onde o artista se expõe 

como sacrifício diante de uma platéia. Não há mais episódios míticos, ou mitos absolutizados 

do passado. Para Lygia Clark, o artista contemporâneo é o propositor de `um rito sem mito´: 

“Somos novos primitivos de uma nova era e recomeçamos a reviver o ritual, o gesto 

expressivo, mas já dentro de um conceito totalmente diferente de todas as outras épocas.”52 

Na falta de um objetivo de vida, o homem passa a ser a sua própria e irredutível 

finalidade, sendo preciso reinventar a existência a partir de si próprio. O que é ritualizado na 

performance da dor não é mais um mito exterior ao homem, mas a potência de se sentir vivo. 

O ritual é esse momento de encontro do homem abandonado dentro de si na tentativa de 

reativar essa potencia. 

De acordo com a idéia da artista iugoslava Marina Abramovic, “a dor é uma ótima 

ferramenta para ajudar você, através de um foco, a libertar-se de si mesmo e chegar a um 

outro estado de consciência. (…) pois quanto mais para dentro de si você se lançar, mas 

universalmente você poderá perceber o mundo”53. A performance ganha então a dimensão de 

                                                
52 ROLNIK. Op. Cit.,p24.  
53 ABRAMOVIC. Op. Cit.,p30.  



uma experimentação trágica da existência e o público se faz necessário diante da dor do outro 

para que se estabeleça o ritual. Enquanto na body modification o ritual era visto como 

provável fonte de inspiração, a performance da dor se produz no ato ritualístico, pois ela exige 

o instante do convívio, o instante eterno.  

O público é tido como fundamental para o alcance de certos limites do artista 

sacrificado. Marina Abramovic confirma: “É necessária a energia do público para se alcançar 

certos estágios e tensões.”54 Em troca, o espectador participa por se sentir responsável por 

aquele momento de encontro do homem consigo mesmo e conseqüentemente com o outro. 

Uma busca que não pretende trazer do exterior uma resposta, mas descobrir em si mesmo a 

potencia da vida. Nietzsche já dizia que o homem não deve se voltar para o além e o eterno, 

pois essa mistificação o reduz à condição de servo e destrói as fontes mais profundas da vida.  

A performance da dor funda-se então como uma dessas tentativas vividas de forma 

trágica, uma ritualização da dor do nada e do todo que habita o vácuo existente entre a 

impossibilidade da metáfora e da poesia e a tentativa de retorno a elas, de alguma forma 

transformada.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
54 ABRAMOVIC. Op. Cit.,p30. 
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RESUMO 

 

Esta dissertação investiga as obras de um grupo de artistas que lidam com o corpo e a 

ação sobre o corpo para realizar, através de uma estética que remete a rituais de sacrifício, 

uma ‘performance da dor’. Diversas práticas contemporâneas utilizam esta estética do sangue 

e da carne, chamada aqui de estética do sacrifício, não mais inserida no contexto social que a 

fundou e desvencilhada de uma questão ética fundamental, para apropriarem-se da forma 

exterior e realizarem-se como um rito sem mito. 

A performance da dor encontra-se como uma dessas práticas onde o artista se expõe 

como vítima de um sacrifício. No lugar da sociedade e dos mitos estamos diante do indivíduo 

e sua condição individual, psicológica, transcendental. O homem de frente para si mesmo, 

face a face, dolorido.  
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ABSTRACT 

 

This dissertation investigates the works of a group of artists that deal with the body 

and actions upon the body to realize, through an aesthetic that remounts to sacrifice rituals, a 

“performance of pain”. Many contemporary practices use this aesthetic of blood and flesh 

here called sacrifice aesthetic, no longer inserted in the social context that originated it, and 

disassociated from a fundamental ethical issue, assuming only the outer form and conducting 

themselves as rites without myths. 

The performance of pain finds itself as one of these practices where the artist exposes 

himself as a sacrifice victim. Instead of society and myths we are confronted by the individual 

and his psychological and transcendental condition. The man facing himself, filled with pain. 

 


