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RESUMO 

 

Esta tese nasce do desejo de compreender o fazer artístico, em especial os que tecem diálogos 

diretos com a Diversidade sexual e de gênero, como processos que se fazem no entre Arte&vida 

e que, por conseguinte, por meio de insurreições e insubordinações geram caminhos possíveis 

para o tensionamento do dispositivo de violência e vigilância do gênero e da sexualidade, isto 

é, a LGBTfobia/homofobia. Para tal, versando a noção de autocriação artística (LAVAND 

2021) enquanto trajeto de pesquisa, debruçou-me sobre uma série de experiências artísticas que 

transitam entre processos criativos e experiências comunitárias, que podem ser lidos como 

práticas artísticas LGBTQIAPN+, vivenciadas por mim entre os anos de 2019 e 2023. Como 

suporte teórico, dialogo com três principais artistas-pesquisadoras da Amazônia paraense e 

algumas noções chaves de suas teorias-pr§ticas que s«o: Ana Fl§via Mendes (2010) e o ñCorpo 

Imanenteò, Mayrla Andrade Ferreira e o ñHabitante Criadorò e Rosangela Colares Lavand 

(2021), com a, anteriormente mencionada, ñAutocria­«o Art²sticaò, al®m de autores do campo 

dos estudos de gênero e sexualidade tais como Daniel Borrillo (2016), Regina Facchini(2003) 

entre outros, para   materializar linhas de força entre esta pesquisa e sua função social artivista 

dos direitos humanos, em especificamente do direito a existência da comunidade 

LGBTQIAPN+ com suas dobraduras e intersecções. De tal forma, enquanto tese, defendo que 

o fazer-pensar em artes é capaz de tensionar o cis-heteropatriarcado ao inventa outros modos 

de existência por meio da autocriação artística presente em práticas artísticas LGBTQIAPN+, 

na qual há um corpo que se ocupa e cria incessantemente a si mesmo, sendo um processo em 

que o artista é implicado no e com o fazer poético em que ao mesmo tempo que se transforma, 

transforma o mundo.  Um corpo que, em suas criações e feituras artísticas, também se encontra 

em processo de criação de si. Um Corpo Ocupante Autocriador. 

 

Palavras chaves: Corpo Ocupante Autocriador, artivismo, gênero e sexualidade. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

ABSTRACT  

 

This thesis is born from the desire to understand artistic practice, especially those that engage 

in direct dialogue with sexual and gender diversity, as processes that take place in the realm of 

Art & Life and, therefore, through insurgencies and insubordinations, generate possible paths 

for the tensioning of the device of violence and surveillance of gender and sexuality, that is, 

LGBTfobia/homophobia. To this end, I explore the notion of artistic self-creation (LAVAND 

2021) as a research trajectory, focusing on a series of artistic experiences that transit between 

creative processes and community experiences, which can be read as LGBTQIAPN+ artistic 

practices, experienced by me between 2019 and 2023. As theoretical support, I dialogue with 

three main artist-researchers from the Pará Amazon and some key concepts of their theories-

practices: Ana Flávia Mendes (2010) and the "Immanent Body", Mayrla Andrade Ferreira and 

the "Creator Inhabitant" and Rosangela Colares Lavand (2021), with the aforementioned 

"Artistic Self-Creation", as well as authors from the field of gender and sexuality studies such 

as Daniel Borrillo (2016), Regina Facchini(2003), among others, to materialize lines of force 

between this research and its social function as an artivist for human rights, specifically the 

right to existence of the LGBTQIAPN+ community with its folds and intersections. Thus, as a 

thesis, I argue that the act of thinking-through-art is capable of tensing the cis-heteropatriarchy 

by inventing other modes of existence through the artistic self-creation present in 

LGBTQIAPN+ artistic practices, in which there is a body that occupies and incessantly creates 

itself, being a process in which the artist is implicated in and with the poetic act in which, at the 

same time that it transforms itself, transforms the world. A body that, in its artistic creations 

and feats, is also in the process of creating itself. A Self-Creating Occupying Body. 

 

Keywords: Self-Creating Occupying Body, artivism, gender and sexuality. 
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177    OCUPAÇÃO: (Re)inventando espaços para celebração da vida e da arte nos bailes da 

Comunidade Ballroom 

Contribua com a construção e frequente espaços onde pessoas da comunidade LGBTQIA+ 
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211 RENOVAÇÃO: movimentando o espiral da Arte&vida para abrir novos caminhos  

Siga adiante em constante criação de movimentos possíveis   

 

 

 



12 

 

 

INCOMODAÇÃO:
 

 DESEJANDO MUDAR 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Alan Furtado 
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INCOMODAR 

 

Sentir ou causar incomodo; não se conformar com o estado atual das coisas, nem do corpo, 

nem daquilo que está ao seu redor e, à vista disso, produzir o desejo da mudança, do 

movimento, da ação.   

 

 

 

Deseje mudar... 
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Em minha pesquisa de mestrado denominada ñFarinha po®tica: a Coreocartografia 

familiar de um rito art²sticoò, mergulhei no processo criativo do ñRito art²stico Farinha 

po®ticaò1 e, para tal, nela empreendi como procedimento de pesquisa e criação o que chamei  

de Coreocartografia familiar (SILVA, 2019), um dispositivo inspirado na cartografia de Gilles 

Deleuze e Felix Guattari (1995) em diálogo com a ideia de processos de criação da teoria de 

Cecilia Salles (2006), com foco na concepção de Dança Contemporânea, fundamentada nos 

estudos de Tereza Rocha (2016) e Ana Flavia Mendes (2010), com o intuito de tomar o trajeto 

criativo-investigativo da obra cênica, isto é, a Coreocartografia familiar, enquanto uma 

experiência de (re)encontros entre mim e minha família, assim como entre minha dança e minha 

história e, por conseguinte, uma experiência artística que se faz na interrelação Arte&vida.  

Por meio da referida pesquisa, abordei de que forma aconteciam as questões em torno 

da experiência familiar, entendendo a noção de família, tanto relacionada as questões parentais, 

quanto aos demais tipos de encontros que aconteceram ao longo do processo criativo de uma 

obra de Arte, no caso da referida pesquisa, no processo criativo do ñRito Art²stico Farinha 

Po®ticaò. Por®m, como o mestrado acadêmico durou apenas dois anos, e por ser uma pesquisa 

da linha de ñPoéticas e processos de atuação em artesò, cujo objetivo principal é desenvolver 

estudos práticos-reflexivos relativos à produção e atuação artística em si, e minha pesquisa 

estava focada principalmente no processo criativo de uma única obra de arte, muitas questões 

em torno do procedimento de pesquisa e criação, isto é a Coreocartografia familiar, ficaram 

turvas.  

Deste modo, ciente que a Coreocartografia familiar merecia uma atenção mais 

detalhada, propus para meu processo de doutoramento um projeto que concentrava seus 

esforços na construção de uma tese voltada aos possíveis desdobramentos desta. Para tal, 

propus, enquanto fenômeno disparador dessa continuidade de minhas pesquisas, um processo 

de cria­«o em dan­a que, assim como o ñRito Art²stico Farinha po®ticaò, recorria as minhas 

experiências de vida para suas criações, todavia, desta vez, os principais indutores desta nova 

pesquisa-criação seriam minhas experiências enquanto homossexual. 

Contudo, ao propor tal dilatação indagativa sobre a Coreocartografia familiar por meio 

desta nova pesquisa-criação emaranhada as questões de gênero e sexualidade emergentes de 

minha vida, alguns acontecimentos em torno da pesquisa, que envolviam também questões de 

 
1 Disponível  em: https://www.youtube.com/watch?v=2WVvBZ3fGAs   

https://www.youtube.com/watch?v=2WVvBZ3fGAs
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minha vida, levaram-me a outros extremos da experiência criativa-investigativa, apresentando-

me dimensões que outrora eu não tinha experenciado. 

Acontecimentos estes que não só amplificaram minha compreensão acerca da pesquisa 

coreocartográfica, como ressignificaram e transformaram o que eu proponha enquanto 

ñprocedimentoò de pesquisa e cria­«o que agora al®m das quest»es familiares, como 

mencionado, carrega consigo a singularidade de uma abordagem atravessada diretamente pelas 

questões de gênero e sexualidade, o que implica um estudo sobre as diversas formas de 

violências estruturais, bem como as estratégias de subversão que atravessam meu corpo e de 

outros indivíduos que compõe este trabalho, levando em consideração as diversas 

interseccionalidades possíveis. 

Consequentemente, meu projeto de tese que inicialmente tinha como pretensão 

estruturar a Coreocartografia familiar, se transformou na possibilidade de invenção de uma 

outra abordagem criativa-investigativa, talvez uma teoria-prática, que implementa os processos 

criativos e/ou outras experiências artísticas enquanto práticas artísticas LGBTQIAPN+ e, por 

conseguinte, como processos de tensionamento do statu quo. Tais práticas ao proporcionar ao 

corpo criador conscientização sobre as diversas realidades LGBTQIAPN+, bem como inventar 

modos de profanação das hegemonias vigentes, contribuem para construção de outras 

realidades possíveis.  

Isto me levou, inclusive, a reformular o problema de pesquisa que, antes, quando ainda 

pretendia investigar as dobraduras da Coreocartografia familiar, estava preocupada em 

resolver questões como: ñComo a Coreocartografia familiar possibilita a invenção de uma 

dança que compreende-se como processo de autonomia da escrita corporal, poética e acadêmica 

de um artista-pesquisador?ò e que com os próprios movimentos da pesquisa, passou a se 

interessar muito mais na seguinte indagação: ñComo o fazer-pensar em Artes pode tornar-se 

uma experiência capaz de tensionar o cis-heteropatriarcado?ò 

Ao indagar-me sobre isto, ao longo da pesquisa, cheguei a uma prática dançante que 

estava diretamente relacionada a minha experiência enquanto homossexual no território 

amazônico e que seguia a linha de feitura e pensamento que já vinha traçando na 

Coreocartografia familiar ao correlacionar e borrar as fronteiras entre Arte&vida. Tal prática 

que propunha este movimento na e pela dança, abrindo espaço para esta conscientização sobre 

as questões de gênero e sexualidade, em especial, as questões da comunidade LGBTQIA+ e da 

homossexualidade, nomeei de Baitolagem coreográfica. 
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O Termo Baitolagem coreográfica emergiu a partir de um jogo entre as palavras 

coreografia, que demarca o campo reflexivo de natureza poética e dançante, isto é a linguagem 

art²stica principal da pesquisa, ou seja, a dan­a, e a palavra ñbaitolagemò, utilizada para designar 

as ações de homossexuais e/ou que, partindo de uma premissa preconceituosa, é empregada 

para designar algo considerado supérfluo, sem grande importância ou que fuja aos padrões 

estabelecidos pela heterocisnormatividade. Tal palavra derivada do termo ñbaitolaò, hoje 

usualmente atribuída, de forma pejorativa, aos homossexuais da região norte e nordeste do 

Brasil, mas que na verdade, como veremos ao longo do trabalho, encontra suas origens na 

cultura tupi-guarani e foi dissociada de seu significado original.   

Todavia, ao longo dos anos que esta pesquisa foi sendo desenvolvida, eu, enquanto 

artista-pesquisador e, por conseguinte, a própria pesquisa se desdobrou, se moveu, se 

transformou, encontrou outras plataformas, outros corpos, outros territórios, outras vivências 

com a dança, com a criação artística e com minha própria invenção, isto é, com outras 

possibilidades de fazer e viver arte. Por conta disso, mais uma vez a teoria-prática se moveu, se 

reorganizou e se reestruturou. Principalmente a partir da minha imersão na Comunidade 

Ballroom, inicialmente em Belém do Pará e posteriormente na Cidade de São Paulo, que me 

apresentou outras dimensões da pesquisa e abriu caminhos que por mais que alguns não sejam 

ainda explorados na dimensão que mereciam aqui nesta escrita, já se materializam e 

reorganizam as reflexões que aqui estão acontecendo. Por isso, tenho compreendido e assumido 

como linha de frente uma noção que surgiu ainda nos anos iniciais da pesquisa, mas que 

somente agora conseguiu abraçar de forma mais consistente a experiência que esta pesquisa se 

tornou. Refiro-me a noção de Corpo Ocupante Autocriador.     

A ideia de Corpo Ocupante Autocriador nasceu a partir do encontro com algumas 

noções chaves presentes nas teorias práticas de três artistas-pesquisadoras da Amazonia 

paraense que s«o: Ana Flavia Mendes (2010) e a no­«o de ñCorpo Imanenteò, Mayrla Andrade 

Ferreira e a no­«o de ñHabitante Criadorò e Rosangela Colares Lavand (2021) e a no­«o 

deñAutocria­«o Art²sticaò. Ambas as no­»es e suas respectivas teorias-práticas percebem em 

suas feituras o fazer artístico como uma experiência que borra as fronteiras entre Arte&vida, no 

qual se produz diversos conhecimentos e, principalmente uma transformação na identidade do 

artista, bem como uma intervenção sua na realidade que o circunscreve e, por conseguinte, não 

realizam uma separação dicotômica entre criador, criatura e criação.   
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Mas também, e principalmente, a ideia de Corpo Ocupante Autocriador germina-se a 

partir da própria forma de organizar a escrita que proponho nessa pesquisa. Uma vez que, a 

mesma inspira-se em meus processos de mudança de casa, que hoje, por diversos fatores, 

contabilizam mais de quinze, desde de 2012, quando sai da casa dos meus pais a primeira vez. 

Me inspiro nestes processos de mudança, porque acredito que a casa, como símbolo do lar, é 

algo muito importante e singular para uma pessoa da Comunidade LGBTQIAPN+ 

(Comunidade de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Trangêneros, Queer, Intersexos,  Pansexuais) Não 

bináries e outros., haja vista que muitos de nós ainda são (de diversas formas) expulsos de suas 

moradias ou encontram-se na busca por uma casa para chamar de l§, o que torna o fato ñocuparò 

ou ñconstruirò uma casa um ato revolucion§rio. 

Como é possível supor, junto a estes processos de mudanças de casa, muitas 

transformações significativas aconteceram em minha vida, mas dou destaque, a três  mudanças 

que acontecerem entre 2021 e 2023, pois quando estas aconteceram eu também já estava 

mergulhado nesta pesquisa e, por tanto, elas me serviram como inspirações principais para a 

organização da escrita desta tese, bem como para a arquitetura simbólica do ñCorpo Ocupante 

Autocriadorò: a primeira mudança foi para um apartamento no centro de Belém do Pará, onde 

morei sozinho durante seis meses, no ano de 2021, a segunda para casa de meus pais, em 

Concórdia do Pará, em um retorno a minha cidade natal, no interior do estado, e a terceira para 

cidade de São Paulo, em 2022, na busca por ampliação de territórios de pesquisa, de feitura 

artística e dos próprios sentidos da vida.  

Faço esse exercício de aproximação entre estas mudanças de casa e a arquitetura 

simbólica desta teoria-pr§tica que venho chamando de ñCorpo Ocupante Autocriadorò, como 

veremos no capitulo a seguir, por acreditar que mudar de casa, não é apenas um deslocamento 

territorial, mas também de si.  Uma transformação do próprio corpo. Ao deslocar-se de uma 

casa à outra, deslocam-se suas percepções sobre o mundo, seu modo de olhar, de agir e de 

interagir, logo, os mundos pessoais e culturais são transformados pela experiência do 

movimento, da mudança, do deslocamento. E por isso, também além do próprio trajeto da 

pesquisa, e a arquitetura simbólica da teoria-pr§tica do ñCorpo Ocupante Autocriadorò, serem 

compreendidos com uma mudança de casa, o corpo criador também é presenteado com esta 

analogia. Assim sendo, aqui, o corpo é tomado como casa, como um lar, que sai em busca de 

si mergulhando em outros territórios possíveis do fazer artístico e, consequentemente, de sua 

existência no mundo.  
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DESARMAREAÇÃO
 

TOMANDO A AUTOCRIAÇÃO COMO TRAJETO DE 

PESQUISA 

 

Fonte: Alan Furtado 
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DESARMAREAR 

 

Desfazer o armário; arrumar as malas para viagem; organizar-se, planejar-se, mas também 

estar aberto ao imprevisto e, principalmente, a invenção de um caminho próprio, que se 

constrói, primordialmente ao longo da viagem. Experiência de assumir-se artista-pesquisador 

das artes de enfretamento, do artivismo e das rupturas possíveis com os modos convencionais 

de pensar-fazer arte, academia e vida. Desarmarear a si. Sair do próprio corpo em busca de 

um novo. 

 

 

Desfaça o armário, arrume as malas e se crie e crie seu próprio caminho para a mudança 
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O paradigma performativo e a Pesquisa em Artes 

 

Talvez uma das primeiras reflexões necessárias a serem feitas nesta pesquisa-criação é 

um exercício crítico sobre a operação do cientificismo não somente, mas principalmente, no 

campo das Artes dentro das áreas de conhecimento acadêmico, pois em seu duplo agenciamento 

este pode constitui uma subjugação do conhecimento artístico e uma moldurarão de sua 

produção na academia a partir dos engendramentos das ciências, que por vezes não cabem as 

produções do campo das Artes.  

Isto é, uma crítica à posição da Arte na história do pensamento acadêmico ï que se 

escreve hoje também ï e à invasão do agir instrumental cientifico nas múltiplas dimensões desta 

área de conhecimento, de modo a tomar seus meios, linguagens, normas e  valores como 

referências absolutas e apropriadas à transformação da natureza e à sobrevivência humana, no 

qual ños conflitos individuais s«o reduzidos a problemas psicol·gicos; as contradi­»es sociais, 

a imperfei­»es l·gicas do sistema; a pol²tica ® reduzida a quest»es administrativasò (CROCHĉC 

Et Al, 2015, p. 01) e assim sucessivamente.  

O que proponho então é a tecitura de exercícios de pesquisa para fazer e pensar a Arte 

a partir da própria arte, como possibilidade de produção de um conhecimento outro com 

peculiaridades deste campo do saber, tais como a criatividade, a sensibilidade e a subjetividade. 

Um deslocamento da concepção de pensamento ï e de conhecimento construídos nos seios dos 

espaços acadêmicos ï outrora vigentes, para um conhecimento da ação instaurado durante a 

construção da teórica e prática artística, isto é: pensar as pesquisas em artes como produção 

de conhecimento artístico capaz de criar novos formas de perceber e viver a própria vida, que 

se abre para função não utilitárias, mas talvez existências, haja vista que ñnem a religião, nem 

a ciência, nem a filosofia, mas a arte, com sua embriaguez dos sentidos, enraizada no presentem 

mas aberta para o futuro, a arte seria o fio condutor para um novo estilo de vidaò (SANTOS, 

2008, p. 76) 

Desta forma, empreendo que todo estudo acadêmico conforta-se no abraço de linhas 

espaço-temporais e sócio-históricas que tecem e argumentam suas escolhas metodológicas, e 

tais escolhas possibilitam, a percepção acerca da finalidade, dos modos de condução e dos 

modos de expressão das pesquisas e que, de tal maneira, nas Artes, em suas diversas formas de 

fazer-pensar, e com suas várias peculiaridades, assim também se fazem.  
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Por isso também, viso pensar e articular novos modos de pesquisa para o próprio campo 

das Artes, em especial para pesquisas que tenham como foco experiências práticas, feituras e/ou 

ainda experiências que embricam fazer artístico e existência. Tal qual, propõe Brad Haseman 

(2015) em seu ñManifesto pela pesquisa perfomativaò, no qual o pesquisador prop»e o 

surgimento de um novo paradigma de pesquisa, o ñParadigma performativoò, que se ñexpressa 

em dados não numéricos, em forma de dados simbólicos diferentes de palavras de um texto 

discursivo. Esses incluem formas materiais de prática, de imagens fixas e em movimento, de 

m¼sica e do som, de a­«o ao vivo e c·digo digital.ò (HASEMAN, 2015, p. 47) 

Paradigma este que, segundo autor, se manifesta como uma alternativa aos paradigmas 

qualitativos e quantitativos ao fluir outras possibilidades de abordagens para projetar, conduzir 

e relatar investigações e, desta maneira, se diferencia deste dois primeiros paradigmas 

principalmente pela forma com que escolhe expressar seus resultados que, por sua vez, além de 

se manifestarem em forma de textos, erguem-se como outras formas simbólicas possíveis tais 

como imagens, sons e movimentos, de tal forma que no lugar de relatórios constatativos  de 

pesquisa, acontecem férteis formas de apresentação das percepções (HASEMAN, 2015). 

Ë importante ressaltar que, o que se entende enquanto paradigma de pesquisa aqui está 

ligado diretamente a noção kuhniana de Paradigma, na qual Thomas Kuhn (1998) elabora como 

uma possível estrutura para organizar a realidade e os fenômenos analisados por uma 

determinada comunidade cientifica. Para o autor, paradigma ® ñaquilo que os membros de uma 

comunidade partilham e, inversamente, uma comunidade cientifica consiste em homens que 

partilham um paradigmaò (KUHN, 1998, p. 2019).  

Segundo Haseman (2015), se por um lado, ao isolar princípios que possibilitam uma 

generalização dos resultados e formulações, as pesquisas acadêmicas que se configuram pela 

ótica do Paradigma Quantitativo  são enfocadas em parâmetros e quantificações de 

fenômenos, construindo realidades a partir de distribuição, frequência, causa e efeito, afim de 

conjecturar e controlar comportamentos e eventos, resultando em ñum conjunto de 

metodologias de pesquisa que visam eliminar o ponto de vista individual do pesquisador (e, 

quando seres humanos estão envolvidos, os pontos de vista daqueles sujeitos que estão sendo 

estudados)ò (HASEMAN, 2015, p. 42).  

 Por outro lado, com o objetivo principal de apreender o sentido da ação humana e 

abraçando as perspectivas tanto dos pesquisadores quanto dos participantes, as pesquisas 

acadêmicas que se materializam pela ótica do Paradigma Qualitativo , hoje compreendem as 
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teorias em termos narrativos como histórias de campo (HASEMAN, 2015). De tal forma que, 

no atual momento deste paradigma, a ideia de um pesquisador distanciado foi abandonada e a 

pesquisa ñcentra-se mais na a­«o, na linha do criticismo e da cr²tica socialò (AIRES, 2011, p. 

13).  

Além disso, no Paradigma Qualitativo , a busca por legitimação de grandes narrativas 

é substituída por teorias contextualizadas com problemas e situações especificas, de tal forma 

que, nenhum discurso detém uma posição privilegiada e universalista, todavia:  

a série de novas estratégias de pesquisa guiadas-pela-prática, os métodos de coleta de 

dados, e as formas de relatar ï que foram desenvolvidos ao longo da última década e 

incorporados sob a bandeira qualitativa ï têm sobrecarregado os limites da categoria 

ñpesquisa qualitativaò na medida em que ela agora parece o título de uma maleta 

capturando qualquer coisa que não seja pesquisa quantitativa e relatada como dados 

numéricos (HASEMAN, 2015, p. 46) 

 

Isto é, as abordagens emergentes do paradigma qualitativo, tão pouco do paradigma 

quantitativo, não mais conseguem dar conta da complexidade performativa do crescente 

número de pesquisas guiadas pela prática, como é o caso desta pesquisa. Principalmente, 

pesquisas dos campos das Artes, mídia e design, cujo as finalidades não perpassam pela 

descrição quantificáveis de fenômenos, tão pouco apenas pela interpretação de fenômenos por 

meio de textos e, nas quais seus modos de execu­«o extrapolam um panorama da ñpr§tica como 

objetoò e mergulham na ñpr§tica como caminhoò da pesquisa. Essas novas pesquisas 

ñreformularam totalmente os debates em torno do discurso cient²fico óapropriadoô, as 

conven­»es t®cnicas e ret·ricas da escrita cient²fica, e o pr·prio significado da pesquisaò 

(LINCOLN & DENZIN, 2003, p. 7). 

De tal forma, as pesquisas acadêmicas situadas no Paradigma quantitativo, pouco ou 

quase nada são atraídas pelos fenômenos da prática humana, da mesma forma, pesquisas 

acadêmicas situadas no Paradigma qualitativo criam estratégias de pesquisas que ilustram 

estudos sobre pr§tica e ambas atestam um ñposicionamento da prática como um objeto de 

estudo, n«o como um m®todo de pesquisaò (HASEMAN, 2015, p. 43) 

O que se torna um implicador em caso de pesquisas nos campos supracitados, em 

especial pesquisas de cunho criativo, cujo finalidade não perpassa apenas por um estudo sobre 

prática, mas um estudo em prática. Isto é, investigações guiadas, pensadas e estruturas a partir 

de seus processos criativos, de suas feituras. Por isso, antes de prosseguirmos, acredito ser 

importante uma abertura para discutir os conceitos de Pesquisa em Artes e Pesquisa sobre Artes, 
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afim de compreender melhor como a prática se relaciona em tais dimensões e como pretendo 

abordá-la aqui.    

Para evitar equ²vocos, usarei os termos  ñPesquisa nas Artesò como formas mais 

abrangente de falar sobre o que se desenvolve enquanto estudos nas diversas camadas do campo 

das Artes, restringindo o termo ñPesquisa em artesò, a exemplo do proposto por Sylvie Fortin e 

Pierre Gosselin (2014) em  ñConsidera­»es metodol·gicas para a pesquisa em arte no meio 

acad°micoò, ¨s pesquisas de cunho criativo ou performativo, cujo objetivos normalmente 

perpassam por criar, problematizar e/ou performar  obras de arte, procedimentos e experiências 

criativas. Todavia, proponho, antes de adentrarmos em uma discussão mais aprofundada, 

formular uma descrição mais específica para as demais perspectivas supracitadas, haja vista 

que, tal formulação se faz necessária tanto para desenvolvimento desta pesquisa quanto para 

futuros pesquisadores da área. 

  Além disso, proponho pensar uma formulação descritiva para uma quarta perspectiva 

de pesquisa emergente do campo das Artes, mas que se desdobram para outros campos que 

podem ser designadas como Pesquisas com Artes.  Iniciemos por esta perspectiva.  

Comumente, designadas como estudos quantitativa, qualitativa ou quali-quantitativa, cujas 

objetivos perpassam por analisar e/ou mediar determinado contexto por meio de práticas 

artísticas, as Pesquisas com Artes acontecem em interface com outras áreas de conhecimento, 

tais como aos estudos e práticas da ciência experimental, por exemplo, e outras áreas que 

trabalhem em uma demissão factual e objetiva, isto é, que identificam problemáticas, verificam 

fatos e mediam proposições.  Dessa forma, em tais pesquisas as artes são consideradas 

camadas da pesquisa, isto é, tecnologias investigativas associadas a outras questões que 

contribuem com o desenvolvimento da pesquisa por médio de uma mediação. A exemplo disto, 

poderíamos citar uma pesquisa que tivesse como objetivo verificar as contribuições da dança 

para o tratamento de alguma patologia.  

Já as Pesquisas para Artes são, habitualmente, de cunho qualitativo, quantitativa ou 

quali-quantitativo cujo propósito pode ser estudar, problematizar, criar  e/ou alterar um 

determinado sistema em prol das Artes. Nestas pesquisas, as investigações, de forma mais 

objetiva, sempre tornam-se potência para transformação no próprio contexto das Artes. desta 

forma, em suas formulações as artes são como finalidades a serem alcançadas por meio de uma 

problematização de sistemas e contextos com a possibilidade de criação ou alteração destes. 

Poderíamos exemplificar este tipo de pesquisa, por exemplo, com uma pesquisa que estivesse 



24 

 

 

 

interessada na alteração da grade curricular de um sistema educacional artístico, ou no estudo 

de bases anatômicas do corpo humano afim de contribuir com desempenho artístico, assim 

como no desenvolvimento de um método de preparação corporal para artistas da cena, ou até 

mesmo a investigação e criação de elementos cenotécnicos afim de ampliar as possibilidades 

de atuação cênicas.  

Por sua vez, as Pesquisas sobre Artes são usualmente, apresentadas como estudos de 

cunho qualitativo ou quali-quantitativo, cuja finalidades podem ser explorar, descrever, 

interpretar e explicar questões socio-antro-histórica, por meio de uma percepção das artes 

enquanto fatores imateriais originados no campo emocional e comportamental humano. Em tais 

pesquisas seus pesquisadores ñabordam o que a arte tem a dizer e at® mesmo para quem ela diz 

com todas as suas resson©nciasò (MILLER, 2012, p. 126) e as obras s«o apresentadas como 

fenômenos característicos das relações humanas e manifestado em fazeres culturas e históricos 

a serem estudados por meio de uma intepretação de obras e eventos construídos por terceiros. 

A exemplo disto, teríamos uma pesquisa interessada a em pesquisar a história de uma 

companhia de teatro ou de dança ou ainda de uma manifestação popular no qual o pesquisador 

seja um terceiro, isto é, não seja um praticamente da mesma. 

Por fim, a Pesquisas em Artes, como já supracitado, seria pesquisas de cunho criativo 

ou performativo, cujo objetivos normalmente perpassam por criar, problematizar e/ou 

performar obras de arte, procedimentos criativos e/ou experiências inventivas. De tal forma 

que, nestas pesquisas o fazer artístico não se apresenta apenas como objeto de pesquisa, mas 

também como trajeto dela e, consequentemente, como um espaço de construção de 

conhecimento e agenciamento de relações humanas - inter e intrassubjetivas. E, dessa forma, 

os processos criativos tornam-se o foco de tais pesquisas e como tal, seus interlocutores tomam 

a criação artística como experiência primeira da investigação e, como uma das formas de 

pesquisa em artes.   

Esta abordagem é quase que exclusiva da área artística e trata especificamente de 

como, por que, sob quais circunstâncias e motivações determinado artista produz e 

publica sua obra. Não com um viés histórico ou antropológico, pois nessa linha não 

se estuda o processo criativo de terceiros, mas o próprio processo criativo do autor da 

pesquisa. É uma pesquisa de certo modo umbilical, mas que visa explicitar ï tanto do 

ponto de vista técnico, como do ponto de vista poético ï as motivações, escolhas, 

dificuldades e os resultados alcançados durante o desenvolvimento do trabalho. 

(MACHADO, on-line, p. 10) 

 

Dessa maneira, uma Pesquisa em artes se preocupa em gerar e agenciar conhecimentos 

artísticos, isto é, memórias, experiências, ações, movimentos, invenção, criação de realidades 
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artísticas e/ou técnicas criativas, bem como produzir agenciamentos críticos, políticos e 

históricos sobre a própria feitura artística, sobre a humanidade, sobre as culturas e sobre a 

natureza que a circunscreve e na medida em que isso acontece, o pesquisador criar leituras do 

mundo e de si e, bem como, o mundo pode lê-lo e produzir conhecimento sobre suas realidades. 

De tal maneira, e seguindo a reflexão sobre a relação entre prática e pesquisa em Artes, 

a performatividade como característica destas pesquisas instaura nas mesmas uma potência de 

representar de si em ato, não apenas como uma tradução ou interpretação direta da realidade, 

mas como a criação de outras realidades e outros modos de intepretação mediados por símbolos 

que são capazes, em sua enunciação, de realizar uma ação. Isto é, casa pesquisa em Artes 

inventa também seus próprios códigos e simbólicos que fazem sentido dentro da lógica da 

própria pesquisa, mas que são capazes de comunicar e gerar percepções importantes sobre a 

realidade. Bem como, é nessa percepção da pesquisa também como uma obra de arte em 

processo de criação que reside o diferencial da pesquisa em Artes.  

Assim sendo, para ler uma escrita acadêmica que se faz nessa dimensão é preciso lê-la 

em sua complexidade artística, com seus movimentos, suas imagens, suas poesias, seus relatos, 

suas danças, suas palavras inventadas, suas pausas, suas mudanças, suas andanças que estão 

diretamente relacionadas aos movimentos de vida de quem pesquisa. É preciso experimentá-la 

como uma experiência estética que inventa múltiplos mundos, bem como inventa também o 

artista-pesquisador.  

 

Corpo Ocupante Autocriador: A pesquisa-criação como exercício de autocriação do artista-

pesquisador 

   

A ideia de performatividade aqui, assim como no texto de Brad Haseman (2015), é 

amparada pelo  filosofo J. L. Austin (John Langshaw Austin), que apesar de não usar o termo 

performatividade,  em sua teoria sobre os Atos de fala, afirma que estes (os atos de fala), 

realizam-se em duas formas distintas: como constatação, relatos ou descrições, isto é, como 

ação comunicativa, presente no enunciados de constatação, e como ação performativa , tais 

como pactos, ordens, advertências, pedidos, promessas e outros, nos quais a realização do ato 

não implica apenas uma representação de algo, mas também a realização de uma ação.  

De tal forma, associo a noção de performativo , e por conseguinte a ideia de performatividade, 

de J.L. Austin (1990) e ao Paradigma Performativo porque, nas pesquisas acadêmicas 
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emergentes deste paradigma, tal qual desta minha pesquisa, ñquando os resultados da pesquisa 

são apresentados como tais enunciações, eles também encenam uma ação[...]. Isso não é 

pesquisa qualitativa: isso ® ele pr·prio.ò (HASEMAN, 2015, p. 49).  

O que quero dizer é que, filmes, espetáculos, documentários, livros de artista, 

vídeoartes, exposições, e tantos outros modos de expressão resultantes ou fenômenos de 

investigação dessas pesquisas em Artes instauram em seus acontecimentos uma ação sobre a 

realidade capaz de produzir saberes acerca daquilo que se problematiza na pesquisa em questão, 

assim como é capaz de modificar a própria realidade que problematiza, de tal maneira, para 

fazer ou ler uma pesquisa dessa natureza é necessário a presença dos objetos artísticos, pois é 

na feitura e no compartilhamento dos mesmos que moram as grandes questões e as possíveis 

respostas que a pesquisa suscita.  

A definição de perfomativo, ou como J. L. Austin (1990) também chama, uma sentença 

performativa ou proferimento performativo, isto é, uma sentença que não descreve um ato, nem 

declara o ato, mas é o ato em si, ou seja,  sua feitura em ação - tal qual, por exemplo, a declaração 

"Aceito esta pessoa como minha legítima companheira", quando proferido no decurso de uma 

cerimônia de casamentos, que em sua enunciação age como estrutura simbólica não 

representativa, mas pactual - abre caminhos para estudos sobre performatividade como um tipo 

de linguagem que serve para construir e manter identidades, bem como para agir sobre a 

realidade.  

O termo " performativo" será usado em uma variedade de formas e construções 

cognatas, assim como se dá com o termo "imperativo". Evidentemente que este nome 

é derivado do verbo inglês to perform, verbo correlato do substantivo "ação", e indica 

que ao se emitir o proferimento está se realizando uma ação, não sendo, 

consequentemente, considerado um mero equivalente a dizer algo. (AUSTIN, 1990, 

p. 25) 

 

Em outras palavras, são as ações que dão forma ao acontecimento da pesquisa, não 

se performa a pesquisa, a pesquisa é performatividade. O caminho da pesquisa se desenha 

enquanto o ato de caminhar acontecer e nesse trajeto, o artista-pesquisador torna-se 

capaz de aprender e criar enquanto vivencia sua jornada. Por isso, a incerteza e o erro, mais 

do que elementos da condição humana a serem superados, são aspectos cruciais da construção 

de tal condição. Logo, rabiscar, se perder, se reencontrar, reaproveitar elementos, inventar 

novos, guardar acontecimentos, se desapegar de outros e, principalmente, inventar estruturas 

poéticas e compreender a pesquisa como uma experiência que está ganhando forma, faz parte 

do ato de pesquisar-criar em Artes e, por conseguinte, de dar forma também ao pesquisador. 
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De desloca-los (pesquisa e pesquisador) do caos as formas, tal qual aos processos de mudança 

de uma casa a outra.  

Sendo assim, a sondagem do mundo para fins da criação artística, em uma pesquisa em 

Artes, é também uma forma de construção de conhecimento que produz realidades artísticas, 

nas quais o artista-pesquisador percebe, colhe, acumula e transforma o que julga ser necessário 

para a criação de suas poéticas e também de suas epistemologias, por conseguinte, durante 

este processo ele também é transformado, transmutado e (re)inventado. 

De tal maneira, levando em consideração estes apontamentos, esta experiência criativa-

investigava que chamo de Corpo Ocupante Autocriador é uma experiência de inventabilidade 

de Arte&vida, isto é, um processo de criação de mundos possíveis para as artes, tanto nos 

aspectos da prática, quanto da teoria, bem como um processo de criação de outros modos de 

existir para o artista-pesquisador.  E deste modo, nesta experiência reafirma-se o interesse em 

produzir experiências artísticas que produzam diálogos entre o artista e sua existência enquanto 

individuo LGBTQIAPN+ e, por conseguinte, não dissocia a experiência pesquisadora, da 

experiência artística e da experiência de vida daquele que as vivem, relutando, todavia, contra 

forças narcisas acerca da atuação nas artes, compreendendo de tal forma, que um indivíduo, 

nestas experiência é um fenômeno também coletivo, uma soma de atravessamentos, de 

diálogos, de aproximações e estranhamentos com outros.  

De tal maneira, tal pesquisa, produz, ao longo de seu trajeto reverberações que borram 

as fronteiras entre vida, arte e pesquisa e se transforma em uma experiência de 

autoconhecimento e transformação do indivíduo e da realidade que o circunscreve, ou como 

defendido por Ana Rosangela Colares Lavand (2021) uma experiência de autocriação artística, 

isto é:  

 

O processo pelo qual passa o artista no decorrer do processo de criação de 

determinadas obras, onde, ao mesmo tempo em que cria o trabalho e em decorrência 

mesmo da busca pela coerência poética, o artista investigador de si passa por 

processos internos de tal intensidade que resultam em uma reordenação pessoal em 

diversos aspectos.    

 

 

Em sua tese, Ana Rosangela Colares Lavand (2021) argumenta que, dada a 

inseparabilidade entre forma e conteúdo nos processos criativos, ao criar uma nova obra de arte, 

o artista passa por um processo de criação de novas coerências, isto é, por uma reordenação de 

paradigmas formais presentes em sua existência e por conseguinte, ele passa por uma 

experiência de mudança na sua relação com o mundo.  Segundo a autora: 
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O processo estabelece, portanto, uma significação nova para elementos já vivenciados 

e dependendo da disposição pessoal do criador, o processo pode ser tão intenso que a 

ressignificação de seus modos de criar repercute em um novo modo de ver a si mesmo 

e seu papel enquanto criador de si (LAVAND, 2021, p. 104) 

 

  Nos estudos de Cecilia Salles (2013) é possível encontrar premissas dessas aberturas 

possíveis para uma autocriação artística na medida em que a autora afirma que durante o 

processo criativo o artista não tão somente realiza um trabalho de conhecimento do mundo, no 

qual ñas informa­»es s«o apreendidas e transformadas em nome das novas realidades em 

cria­«o.ò(SALLES, 2013), como nesse trabalho ele imprime a peculiaridade de seu olhar, de 

sua forma de perceber o mundo e, além disso,  durante o mesmo, o artista estabelece uma intima 

relação com a matéria-prima, que no caso da dança e outras artes performativas  é o próprio 

corpo e seus gestos.  

Segundo a autora, no processo de manipulação e transformação dessa matéria-prima se 

produz uma mutua instigação, pois ñnessa troca reciproca de influ°ncia, artista e a mat®ria-

prima vão se conhecendo, se reinventados e seus significados são, consequentemente, 

ampliadosò (SALLES, 2013, p. 132). A partir disso, Salles (2013) tamb®m tece reflex»es sobre 

o processo de autoconhecimento gerado pelo processo criativo de obras de arte, afirmando que:  

 

o percurso criador, ao gerar uma compreensão maior do projeto, leva o artista a um 

conhecimento de si mesmo. Daí que o percurso criador ser para ele também, um 

processo de autoconhecimento. O artista se conhece diante de um espelho construído 

por ele mesmo. Rasurar a possível concretização de seu grande projeto é, assim, 

rasurar a si mesmo. (SALLES, 2013, p. 134). 

 

 

Desde modo, ao fiar reflexões sobre a inseparabilidade entre forma e conteúdo, e por 

conseguinte sobre o poder de expressão germinado pelo jogo entre os agentes e agenciamento 

da  pesquisa (pesquisador, teorias, práticas artísticas, sujeitos, etc) neste trabalho estou a realizar 

um exercício de percepção sobre o capacidade de determinadas experiências artísticas serem 

processos de autocriação artística que situam meu corpo em um território, um período histórico 

e uma sociedade especifica, assim como em todo um campo de atravessamentos das 

desigualdades sociais que precisam ser percebidas, questionadas e transformadas por meu corpo 

em movimento junto aos demais corpos que fazem de suas vidas obras de arte e de seus fazeres 

artísticos, as suas vida.  
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A ideia de autocriação artística, desta forma, não está necessariamente relaciona a um 

trabalho de total independe do artista, o que já seria por si algo inviável, mas a uma concepção 

de que, a partir de uma tomada de consciência sobre seu lugar no mundo e das questões 

estruturais que atravessam identidades minoritárias e violentadas socialmente, ao produzir 

diálogos entre seu fazer, sua trajetória e os contextos em que vive, o que incluiu outros corpos 

violentados, o artista-pesquisador produz modos de rompimento com tais violências e modos 

outros de estar no mundo.  

Logo, o artista-pesquisador se autocria, não por ser autossuficiente nos aspectos 

simbólicos da criação, ou por não estar ligado a ideia de uma produção de si compartilhada, 

muito pelo contrário, o artista-pesquisador se autocria por se ser o indivíduo, que em seu ato 

poético, produz os movimentos de contato entre a vida e a arte, e nesse movimento desenvolve 

tipos diferente de autonomia: do mover, do pensar e do existir. De tal forma, o que se cria não 

são mais tão somente as obras de artes, as experiências práticas ou as reflexões teóricas, como 

também o próprio corpo criador:  o artista é tomado uma obra em processo, a vida é tomada 

como obra de arte e a arte como um modo de existir.  

De tal maneira, dados os argumentos supracitados e implementados nesta pesquisa, é 

possível afirmar que, a experiência ñCorpo Ocupante Autocriadorò, é uma experiência de 

autocriação artística, que, por meio de insurreições e insubordinações ao sistema de violências 

de gênero vigentes, gera caminhos possíveis para o tensionamento do dispositivo de violência 

e vigilância do gênero e da sexualidade, isto é a LGBTFobia/homofobia. Uma vez que, nela 

acontece processos pelos quais o artista, enquanto debruçasse sobre a criação de suas obras e/ou 

vive determinadas experiências artístico-culturais, reordena suas percepções sobre o mundo e, 

por conseguinte, reinventa a si mesmo e as coletividades que o circunda. Por conseguinte, o 

caminho da pesquisa, que se faz por meio das feituras artísticas, torna-se a própria existência 

do pesquisador e vice-versa, que por meio de sua imersão inventa e reinventa o mundo e a si 

mesmo.     

 

Os movimentos criadores de si: ações que o Corpo Ocupante Autocriador realiza para se 

inventar  

 

Aproximo-me das reflexões dos autores supracitados e me firmo na própria experiência 

desta pesquisa para situar este estudo como uma Pesquisa em Artes, guiada pela prática, 
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localizada no paradigma performativo, que se faz a sua maneira, isto é, que desenvolve para si 

uma trajeto próprio e que não encontra-se nos moldes dos métodos pré-concebidos, os armários 

da academia.  Assim como, para afirma-la enquanto uma pesquisa que dialoga com perspectivas 

fundamentadas em outras pesquisas do campo das Artes e outras áreas de conhecimento, não 

para importar maneiras de se fazer, mas para compreender como, em seu acontecimento, 

pesquisa, pesquisador e fenômeno pesquisado se emaranham em linhas de força e produzem 

juntos um caos ñepistemo-po®ticoò para dar forma as suas obras, sejam elas as po®ticas, sejam 

elas as teóricas, seja ela a própria vida.  

Enxergo, assim, esta pesquisa como um processo criativo artístico que, como tal, 

contempla a capacidade de relacionar, ordenar, configurar e dar sentido a algo, em especial à 

própria (re)existência deste artista-pesquisador pertencente a comunidade LGBTQIAPN+, um 

jovem homossexual, ou ainda, um baitola, nortista, do interior do estado do Pará.  

O que proponho aqui é uma invenção de meios de pesquisa e criação, de atos, gestos ou 

ainda de ñmovimentos criadores de siò que se apresentem como profanações das hegemonias 

do fazer pesquisa, da lógica binaria do saber, da objetificação da experiência criativa nas 

pesquisas artísticas, bem como um modo de entender os processos de mudança, na vida de uma 

pessoa pertencente a comunidade LGBTQIAPN+, no e pelo corpo criador, que ao realizar estes 

movimentos, cria artisticamente, problematiza e altera contextos, bem como inventar modos de 

existência para si, uma vez que:  

a pesquisa em arte reivindica e assume novas condições epistemopoéticas. Do 

presente. Formulações novas e bases moves trazidas dos experimentalismos do 

século XX [...] A pesquisa em arte produz um diferencial anarcometodológico que 

altera os modos de apreensão e criação de conhecimento. Uma marcação que se 

sustenta pelos fazeres da arte, a plasmação da pesquisa (PINHEIRO, 2016, p. 108-

110) 

 

O que entendo como ñMovimentos criadores de siò se materializam em aspectos 

diversos, tramitando por entre as experiências artísticas, a construção de teorias e a própria 

transformação da vida do pesquisador. Trata-se do conjunto de ações inventivas de Arte&vida, 

isto é, de experiências artísticas e de modos de existência que o corpo realiza em torno de si ao 

longo da experiência criativa-investigativa. Estes movimentos são inspirados no processo de 

mudança de uma casa, haja vista que aqui, pesquisa, corpo e o próprio fazer artístico são 

tomados como um lugar a se ocupar e a se reinventar na experiência.  

O primeiro movimento criador de si que artista realiza em ação de autocriação seria a 

Incomodação, que parte da ideia de que o incômodo antecede a mudança, isto é, que existe 



31 

 

 

 

uma produção de desejo do movimento provocado pela não conformidade com o estado atual 

das coisas, nem do corpo, nem daquilo que está ao seu redor, não apenas nos aspectos da vida 

cotidiana, como também na relação do artista-pesquisador com a Arte.  

 

 

 

 

óNesta experiência criativa-investigativa, esse movimento é acionado na introdução do 

trabalho, intitulada, ñIncomoda­«o: desejando mudarò, na qual apresento os aspectos iniciais 

da pesquisa, desde da germinação de sua ideia até as principais transformações em suas 

dimensões mais amplas, revelando sua característica movente enquanto Pesquisa em artes. 

Nomeio este momento desta forma, porque a partir dos processos de mudança de casa 

vivenciados por mim, acredito que, antes da ação em si em torno da mudança, há um incômodo 

com o lugar onde se reside, seja este incômodo provocado por um desejo pessoal de mudar, 

seja ele produzido por fatores externos que não estão sob controle do indivíduo. Logo, neste 

movimento criador de si, se revela uma das primeiras características da experiência do Corpo 

Ocupante Autocriador, a inconformidade com o estado das coisas e o desejo de mudança, de 

transformação, de deslocamento.  

O segundo movimento criador de si seria a Desarmareação, este que estamos realizando 

agora, neste capitulo intitulado ñDesarmareação: tomando a prática como guia da pesquisa-

cria­«oò. Este movimento parte da ideia de desfazer o arm§rio; de arrumar as malas para 

Incomodação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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viagem; organizar-se, planejar-se, mas também de estar aberto ao imprevisto e, principalmente, 

a invenção de um caminho próprio, que se constrói, primordialmente ao longo da viagem. 

Experiência de assumir-se artista-pesquisador das artes de enfretamento, do artivismo e das 

rupturas possíveis com os modos convencionais de pensar-fazer arte, academia e vida. 

Desarmarear a si. Sair em busca de um outro corpo possível pra si. 

 

 

 

 

 

Neste movimento tramo algumas questões acerca do aspecto metodológico da pesquisa, 

na medida em que conceituo e apresento algumas dimensões como pesquisa em artes, pesquisa 

performativa e autocriação artística, inspirado e conversando com autores como Rita F. Aquino 

(2018), Sylvie Fortin e Pierre Gosselin (2014), Brad Haseman (2015) e Ana Rosangela Colares 

Lavand (2021).  

ñDesarmarea­«oò ® uma palavra inventada a partir de um neologismo entre os termos 

ñDesò ï marcador espectral para expressar a revers«o de um determinado processo; ñarm§rioò 

ï expressão simbólica para condição social de uma pessoal LGBTQIA+ que ainda não assumiu 

publicamente sua orienta­«o sexual ou identidade de g°nero; ñarmarò - ato de revestir(-se) de 

armadura ou proteger(-se) com armas; ñmarea(r)ò ï o ato de controlar a direção de uma 

Desarmareação (2023) 

 

 

Fonte: Allan Furtado 
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embarca­«o, manobrar, manejar, governar algo; e ña­«oò ï palavra que significa a evidência de 

uma força, de um movimento o seu efeito. 

De tal forma, nomeio este movimento de ñdesarmarea­«oò, porque por meio dele trago 

à tona questões que relacionam o ato de pesquisar atravessado por meus processos enquanto 

sujeito pertencente a comunidade LGBTQIAPN+, acionando a experiência de me assumir 

homossexual, isto ®, ñsair do arm§rioò como puls«o para isso. Desarmarear então faz parte de 

um duplo jogo: de um lado, o ato de tirar as roupas do armário para ir em busca de uma nova 

casa e de outra a experiência de sair do armário. Isto alimenta metaforicamente e aproxima as 

questões de gênero e sexualidade da pesquisa em movimento.  Logo, o que se tira do armário 

são possibilidades de vestir a pesquisa a sua maneira, de escolher o que se quer levar da 

experiência e o que se deseja desapegar e, de certa forma, também de inventar os caminhos que 

deseja traçar na viagem-pesquisa e na medida em que isso acontece o próprio corpo é também 

(re)inventado. 

Assim sendo, aquilo que é escolhido para estar nas malas da viagem são os blocos de 

percepções capturados no caos que o corpo em movimento criativo encontra, que se tornam 

posteriormente em rastros das experiências criativas-investigativas tanto das obras, quanto do 

próprio corpo. Logo, o que se carrega nas malas da pesquisa é aquilo que alimenta, agasalha, 

protege e contribui com a busca do corpo por si mesmo, descartando por vezes o que não é 

possível de se pode carregar. Um exercício de coleta e desapego que leva o corpo a mergulhar 

em um caos de acontecimentos que hora possibilitam uma epifania artística-conceitual e hora 

solicitam um empreendimento na seletividade dos acontecimentos.   

O terceiro movimento de si é a Cidadanização, no cap²tulo ñCidadanização: 

materializando o contexto em ñSujeito Estat²sticaò, este que, por sua vez, nasce do desejo de 

tornar-se cidadão; de reconhecer e incorporar-se na cidade. Redescobrir os territórios enquanto 

um Corpo Ocupante Autocriador e, por sua vez, o contexto que o circunda. Consequentemente, 

letrar-se sobre gênero, sexualidade, racialidade, territorialidade e todas as outras 

intersionalidades que tracejam a experiência corpo-mundo.  

 

 

 

Fonte: Allan Furtado 
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Neste movimento, me atento as relações entre contexto e criação em dança, por meio 

do processo ñEntre outras Ruas ï ato I ï Sujeito Estat²sticaò (2019), problematizando de forma 

mais especifica a homofobia e suas dobraduras. Para isso, convido autoras como Mayrla 

Andrade (2012), que me apresenta a noção habitante-criador e viabiliza um deslocamento de 

suas ideias para os campos de minhas pesquisas, em especial na tecitura da relação entre 

Criador, criação e território, Isabel Marques (2018), que em seus estudos sobre dança e 

educação apresenta-me uma concepção de contexto como um interlocutor das práticas artísticas 

e/ou artístico-pedagógicas e que, por conseguinte, extrapola a dimensão temática da dança. 

Além destas autoras, relaciono-me com Daniel Borrillo (2016) e Regina Facchini (2003),  entre 

outros que me desvelam como a homofobia, em suas diversas formas de manifestação, opera 

em minha vida e no genocídio da população LGBTQIAPN+.   

Nomeio esse momento da pesquisa de Cidadanização inspirado na ideia original de 

cidadanização, processo no qual a partir da relação entre Estado, políticas sociais afirmativas e 

cidadania, grupos sociais minoritários passam a exercer seus direitos e por conseguinte, 

ampliam-se as possibilidades deste de integrarem efetivamente a sociedade, isto é, de 

relacionarem com a cidade e os contextos onde vivem.  Mas também para questionar o próprio 

conceito de cidadão, revestido de um homem bem educado, afirmador e cumpridor das leias, 

Cidadanização (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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das normas e dos bons costumes. Questionando assim, neste ato de reapropriação: o que seria 

ser um ñCidad«oò? 

O quarto movimento de si seria a Reformação, movimento que se trama enquanto modo 

de transfigurar as memórias em gestos, em especial as relacionadas as questões de gênero e 

sexualidade, em obras de arte. Por conseguinte, de dar um outro sentido e uma outra forma as 

experiências vividas. De remodelá-las; modificá-las, alterá-las e de algumas delas se curar e 

outras potenciar.  

 

 

 

 

 

Debruço-me sobre este movimento no cap²tulo ñReformação: Transfigurando memórias 

em ñDesarmarearò, inspirado em autores como Ana Flavia Mendes (2010), Jo«o de Jesus Paes 

Loureiro (2007), Cecília Sales (2006 e 2013), Fayga Ostrower (2014), Lev Vygotsky (2014) e 

Italo Calvino (1990) e destrinchando o processo criativo ñDesarmarear ñ (2021), busco 

compreender como a dança ressignifica memórias relacionadas as identidades afetivo-sexuais, 

na medida em que torna o corpo consciente da operacionalização da homofobia ao longo da 

vida e possibilita que este crie mundos possíveis para si.   Nomeio esse movimento de 

Reformação inspirado no processo de reforma de uma casa.  

Reformação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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O quinto movimento criador de si, traçado no capítulo ñMobilha­«o: construindo uma 

t®cnica n«o heterocisnormativa em ñCuide-seò, seria a ñMobilha­«oò, que faz referência ao ato 

Abastecer o Corpo Ocupante Autocriador com novos gestos-moveis; de trazer para a Casa-

corpo outros movimentos; construir, a partir do diálogo com danças que rompem com 

heterocisnormatividade uma outra técnica possível, uma técnica pessoal. Isto é, um exercício 

de materializar no corpo outra dança possível e assim dar fisicalidade a um projeto de 

Arte&vida que a se faz em prol da liberdade do mover.     

 

 

 

 

 

Neste movimento teço reflexões sobre a relação entre corpo, técnica, gesto e 

agenciamentos políticos. Refletindo sobre as possibilidades de borrar as margens do gênero e 

instaurar em si, e por conseguinte, nas práticas artísticas, novas possibilidades. Para tais 

reflexões, convido autores como Ana Flávia Mendes (2010), Luiza Monteiro e Souza (2018), 

Eugenio Barba (1989) e Giuliano Souza Andreoli (2010) e alguns artistas LGBTQIAPN+ para 

dialogar comigo e assim destrinchar o processo criativo ñCuide-seò, experiência em dança que 

Mobilhação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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se faz por meio de uma técnica pessoal criada a partir de experimentações com danças do 

contexto LGBTQIAPN+ ou que são atravessados por estes, tais como voguing, Estiletto e Jazz 

Funk.  

Nomeio esse momento de ñMobilha­«oò inspirado no processo de abastecimento de 

uma residência com moveis, isto é, da ocupação dos espaços com objetos passíveis de 

deslocamentos, no caso desta pesquisa, estes moveis simbolizam os próprios gestos do corpo 

que se deslocam entre danças que rompem com heterocisnormatividade. 

A partir do sexto movimento criador de si, realizo um deslocamento da pesquisa para 

um campo mais relacional comunitário, mas ainda interessado na relação entre fazer artístico e 

diversidade sexual e de gênero, para formular o movimento de si denominado de Acasalação 

que diz respeito aos atos de juntar os corpos em movimento de (pro)criação, de invenção, de 

(re)nascimento. De dar existência, a partir da organização em coletivo, a outros modos de ver, 

de perceber e estar no mundo. De encontrar no outro individualidades e particulares, bem como 

diferenças e convergências que nortearão seus trajetos, projetos e processos de arte&vida e que 

irão permitir a configuração de uma unidade, um lugar, uma família, uma coletividade e/ou uma 

casa para chamar de lar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Acasalação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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Desvelo esse movimento criador de si no cap²tulo ñAcasalação: encontrando outros 

corpos nas Casas da Comunidade Ballroomò, no qual esquadrinho as rela­»es entre fazer 

artístico e coletividade, na tentativa de compreender de que forma o encontro com outros corpos 

dissidentes possibilita um alargamento da compreensão de si no mundo, assim como um 

fortalecimento dos discursos e das práticas antiLGBTFóbicas. Para isso, mergulho nos 

processos vividos juntos a Casa de Maniva, da Pioneer House of Hands Up, coletivos artísticos 

de protagonismo LGBTQIAPN+ pertencentes a Comunidade Ballroom e que integrei durante 

o desenvolvimento desta pesquisa.  

Além de dialogar com autores como Marlon M. Bailey (2013) e Henrique C. Santos 

(2018) que pesquisam sobre a Comunidade Ballroom, convido integrantes de outras Casas da 

Comunidade Ballroom para apresentarem suas percepções acerca disso. Relatos que estão 

presentes no document§rio ñTecnologia Balllroomò produzido para esta tese. Nomeio este 

momento da tese de ñAcasala­«oò imperado na forma com que o termo ñcasaò ® utilizado na 

Cultura Ballroom, fazendo referência a uma família e a um lar, realizando um jogo com a união 

das palavras a-casa-lar.  

O sétimo momento criador de si realizado seria a Ocupação, ação de inventar e 

reinventar espaços onde os encontros antes tomados como impossíveis se tornam possíveis. De 

produzir e participar de encontros de amigos, de afetos e de famílias que em outros contextos 

eram negados. De tecer redes políticas nas quais a união de corpos dissidentes pode potencia-

los. Uma trama para construção de um espaço seguro para o afeto, para o renascimento, para a 

aprendizagem, para a cura, para a resolução de conflitos, para a transformação de si e do mundo 

ao seu redor e, principalmente, para a celebração da vida e da arte. 

Destrincho este movimento no capítulo ñOcupação: (Re)inventando espaços para 

celebra­«o da vida e da arte nos bailes da Comunidade Ballroomò, no qual, dialogando com 

autores supracitados que refletem sobre a Comunidade Ballroom e outros integrantes da 

referida comunidade que participam do document§rio ñTecnologia Ballroomò, rumino 

percepções sobre a importância dos espaços que possibilitam o encontro entre corpos 

dissidentes, em especial pertencentes aos recortes da Comunidade LGBTQIAPN+ para a 

fruição de suas artes e para celebração de suas existências.  
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De tal forma, me atenho a refletir sobre a relação entre experiência artística e 

experiência política ao problematizar os espaços de visibilidade e celebração dos corpos 

LGBTQIAPN+ e, por conseguinte, de suas expressões artísticas, por meio de uma reflexão 

sobre os bailes da Comunidade Ballroom. Nomeio este momento de Ocupação por acreditar 

que um corpo dissidente de gênero e sexualidade, com suas intersionalidades, ao compartilhar 

suas vivências e seus modos de expressão artística com o mundo realiza um processo de 

ocupação e invenção de novos espaços simbólicos e de si, criando assim o espaço de 

compartilhamento com o mundo dessa experiência que venho chamando de Corpo Ocupante 

Autocriador. Sua nomeação é inspirada em uma das últimas etapas do processo de mudança, 

na qual o corpo em mudança já está habituado ao novo espaço e já reconhece a casa como sua.   

 

 

 

 

 

 

Ocupação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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O oitavo e último movimento criador de si seria a Renovação, este movimento faz 

referência a continuidade dos processos de Arte&vida, mesmo com a finalização de um ciclo 

de pesquisa-criação. Ao mesmo tempo, aciona a importância ideia de que retomar sempre que 

necessário aqueles já realizados e de acompanhar as transformações do mundo e os movimentos 

da vida, para seguir produzindo em si mudanças.  

Tal movimento, diz respeito, desta forma, a própria continuidade da inventabilidade de 

si, e da constante invenção de movimentos e diálogos possíveis. Em outras palavras, convida o 

Corpo Ocupante Autocriador a tomar consciência que o processo de inventabilidade de si se 

faz em espiral e, por tanto, por mais que recomece nunca retoma ao início, porque ele mesmo 

já não se encontra lá. Ele já outro, outro corpo, outra ação, outro movimento. Outro não como 

o diferente, não como o excluído, como o subalterno, mas como outra potência e outra 

existência em relação a si mesmo e aos outros.  Um outro Corpo possível que se renova sempre 

que necessário, que produzir novas ações, que produz renovações.    

 

 

 

 

 

 

 Dialogo sobre este movimento nas considerações momentâneas deste trabalho, 

nomeadas de ñRenovação: movimentando o espiral da Arte&vida para abrir novos caminhosò. 

renovação (2023) 

 

Fonte: Allan Furtado 
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Digo ñmoment©neasô por acreditar que esta pesquisa enquanto ciclo se fecha, mas a mesma 

enquanto processo de autocriação artística segue acontecendo. Além disso, enquanto uma fazer-

pensar arte antiLGBTfóbica e que se faz no entre Arte&vida, a mesma se mante em construção 

constantemente acompanhando as transformações sociais e culturas nas quais seus praticantes 

estão imersos e, por conseguinte, das quais se nutrem. Um fazer-pensar arte que clama pelo 

movimento não apenas do corpo em sua feitura artística, mas da própria vida que se nega a ser 

interrompida. Um fazer-pensar arte que é um pacto com continuação vida.  
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CIDADANIZAÇÃO: 
 

 

(Re)habitando o território em ñEntre outras 

ruas ï Ato I - Sujeito estat²sticaò 

 

 

 

 

 

Fonte: Alan Furtado 
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CIDADANIZAR  

 

Tornar-se cidadão; reconhecer e incorporar-se na cidade. (Re)descobrir e (re)habitar o 

território enquanto Corpo Ocupante Autocriador e, por sua vez, o contexto que o circunda. 

Consequentemente, letrar-se sobre gênero, sexualidade, racialidade, territorialidade e todos 

as outras intersionalidades que tracejam a experiência social e, por conseguinte, se questionar: 

o que é ser cidadão?    

 

 

Reconheça o território e incorpore suas problemáticas na criação artística 

 

 

Videodan­a ñEntre outras ruas ï ato I [Sujeito estat²stica]ò  

https://www.youtube.com/watch?v=YAbyVLABGF4  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=YAbyVLABGF4
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Classismo, racismo, machismo e LGBTFobia, como usualmente acontece, não devem 

ser compreendidos apenas como conjuntos de ações e emoções negativas individuais e pessoais 

em relação a pessoas e grupos com identidades sociais estigmatizadas e violentadas, tais como 

pobres, negros, mulheres, gays, lésbicas, travestis, tec., mas como problemáticas complexas 

que se configuram e operam de forma interseccionada em diferentes maneiras e níveis de 

intensidades nos mais diversos aspectos da vida em sociedade. Tais violências se manifestam 

não tão somente como formas de preconceitos, mas principalmente como ferramentas de 

manutenção da dominação de minorias que são instauradas socialmente para colocar no topo 

da hierarquia social um tipo bem especifico de perfil social: homem, cis, heterossexual, branco 

e rico.  

Mesmo ciente que estas violências não se materializam na vida em sociedade de forma 

isolada, é importante compreender suas particularidades para que as problemáticas geradas por 

estes possam ser resolvidas da forma adequada e, como um dos objetivos deste trabalho, para 

que possamos compreender a operacionalização da homofobia nos diversos contextos.  

De forma sucinta, o classismo, por exemplo, é um tipo de violência estrutural que 

germina uma hierarquia entre estas classes e produz atitudes, comportamentos, sistemas de 

políticas públicas e práticas individuais que beneficiam a classe alta às custas das classes média 

e baixa.  Por sua vez, o racismo, fruto da não reparação histórica de grupos como negros e 

indígenas, bem como do interesse em manter tais grupos como a base da produção capitalista, 

concebe uma hierarquia entre as raças, mantendo sobre os domínios dos brancos, as demais 

raças e etnias. O sexismo é a violência responsável pela instituição e manutenção dos papeis de 

gênero entre homens e mulheres que, por sua lógica interna, devem corresponder aos ideais 

normativos no qual se principal pressuposto é de a mulher se encontra em um lugar de 

subalternidade ao homem (CARVALHO, 2012).  A LGTFobia, por outro lado, é o conjunto de 

violências que atinge não somente, mas principalmente os indivíduos pertencentes a 

comunidade LBTQIA+ por suas identidades de gênero e orientações sexuais não alinhadas, por 

exemplo, a cisgeneridade e a heterossexualidade. O sexismo e a LGBTFobia nascem de um 

lugar em comum: o cis-heteropatriarcado.  

O cis-heteropatriarcado é um sistema social  androcêntrico e androcrático que 

correlaciona-se a desigualdade de gênero e sexual e concede centralidade e domínio a figura 

cisgênera, heterossexual e masculina, seja por meio do sexismo, aparelho de manutenção que 

institui e promove uma hierarquia entre os gêneros, na qual o masculino é tomado como 
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dominador do feminino, isto é, o machismo, como explanado anteriormente, seja por meio da 

cisnormatividade, aparelho social que institui uma hierarquia entre cisgêneros e transgêneros2, 

na qual transgêneros são postos a margem, descriminados e mortos,  enquanto cisgêneros são 

socialmente privilegiados, isto é, a transfobia. Ou ainda, por meio do heterossexismo, aparelho 

social que determina uma hierarquia entre as sexualidades que, em caráter de dominação e 

normatividade, a heterossexualidade, aparece como padrão único, referencial, avaliador e/ou 

legitimador das demais formas de desejo f²sico e afetivo, que s«o consideras ñna melhor das 

hipóteses, incompletas, acidentais e perversas; e, na pior das hipóteses, patológicas, criminosas, 

imorais e destruidoras da civiliza­«oò (BORRILLO, 2016, p. 31).  

No caso do heterossexismo, seu principal dispositivos de regulação, apesar de não ser o 

único, é a homofobia que, como forma de violência simbólica e física regulariza, também, os 

papeis de gênero e torna-se um aparelho social responsável pela heteronormatização das 

práticas afetivas, sexuais e comportamentais.   

Sendo assim, o cis-heteropatriarcado é um sistema de dominação masculina que, apesar 

de não beneficiar apenas a figura do homem cis heterossexual, em todas as suas produções de 

violência, haja vista que mesmo que o indivíduo não corresponda a todas as características do 

indivíduo dominador, quando possui alguma, ele ainda é detentor de certos privilégios diante 

de outras minorias, centraliza este individuo (Homem-cis-heterossexual) nas relações de 

dominação criadas por este sistema. Ou seja, o cis-heteropatriarcado organiza as relações 

sociais a partir das diferentes posições que os indivíduos minoritários tem em relação aos 

indivíduos que mais se aproximam do perfil homem cis e hetero, logo, o patriarcalismo regula 

os papeis de gênero para que quanto mais próximo do centro, mais privilégios se obtenham.  

Vale ressaltar que, os papeis de gênero estão relacionados aos valores, em aspecto 

culturais, ideol·gicos, pol²ticos, sociais e religiosos sobre ño que ® ser homemò e o que ® ñser 

mulherò, que apreendemos, internalizamos e reproduzimos enquanto indivíduos ao longo de 

nossa vida. Em outras palavras, o cis-heteropatriarcado, por meio da regulação dos papeis de 

gênero influenciam no processo de formação da subjetividade e realiza um tipo de manutenção 

política e cultural do poder masculino. 

 
2 Cisgênero é o termo utilizado para se referir indivíduos que se identificam, em todos os aspectos, com o seu 

gênero determinado ainda no útero da mãe, por sua vez, transgênero é um termo utilizado para caracterizar 

indivíduos que possuem identidades de gênero divergente daquelas atribuídas em sua gestação, tais como mulheres 

trans/tarvesti, homens trans/boycetas e pessoas não binárias.  
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Porém, vale evidenciar também que essa manutenção do poder masculino pelo cis-

heteropatriarcado não acontece de forma simplista e linear, pois há um aspecto crucial que 

precisa ser olhado com cautela, para que se possa compreender como ele articula aspectos como 

gênero e orientação sexual com outras identidades sociais na produção de violências diversas, 

tal aspecto é o que chamamos de interseccionalidade.   

Nascente no movimento negro feminista, cunhado e utilizado metodologicamente pela 

primeira vez em 1989, pela jurista e defensora dos direitos civis estadunidense, Kimberlé 

Crenshaw, a interseccionalidade explica, a partir da análise não reducionista das opressões, 

como, por exemplo, mulheres negras e homens negros vivem situações de racismo divergentes, 

assim como, como mulheres negras e mulheres brancas vivem situações de sexismo diferentes. 

De tal forma, uma abordagem interseccional ñafirma que os sistemas de ra­a, classe social, 

gênero, sexualidade, etnia, nação e idade são características mutuamente construtivas de 

organização social que moldam as experiências das mulheres negras e, por sua vez, são 

formadas por elasò (COLLINS, 2019 p. 460). 

Logo, mesmo que para fins didáticos, levemos em consideração que o cis-

heteropatriarcado atue diretamente na maquinação de violências contra identidades de gênero 

e orientações sexuais diferentes da do homem cis e heterossexual, não podemos deixar de levar 

em consideração que as vítimas desse sistema também pertencem a outras identidades sociais, 

o que a forma com estes corpo recebem a violência produzida pelo cis-heteropatriarcado, por 

vez somada com outros tipos de violência, multiplicando, assim, as injustiças sofridas por um 

determinado corpo. Por exemplo, uma mulher negra e homossexual recebe as implicações do 

cis-heteropatriarcado de forma diferente de uma mulher branca homossexual, por conta da 

também atuação do racismo nessa lógica, assim um homem branco homossexual de classe 

média percebe as violências de forma diferente de um homem branco homossexual pobre, por 

conta da atuação do classismo, e assim sucessivamente.  

Além disso, pela lógica da Interseccionalidade, não podemos deixar de levar e 

consideração que mesmo o cis-heteropatriarcado sendo um sistema que favorece as identidades 

que mais se aproximam do homem cis heterossexual, homens cis heterossexuais também são 

atravessados por outras violências como, por exemplo, no caso de homem cis heterossexuais 

negros, o racismo, e no caso de homem cis heterossexuais deficientes, o capacitismo. A 

aplicabilidade da Interseccionalidade, dessa forma, consiste em compreender de que forma os 

diferentes sistemas de opressão atuam na produção de violências individualmente e quando 
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atravessados por outros sistemas para que se crie estratégias de tensionamento desses sistemas 

contextualizadas, locais e não reducionistas.      

A homofobia, como um dos dispositivos de regulação do heterossexismo e, por 

conseguinte, do patriarcalismo, coloca, em uma primeira dimensão de natureza afetiva, o 

indivíduo homossexual, como o objeto de rejeição, empurrando este para as margens e/ou 

tentando o apagar da esfera das relações socias,  e em uma segunda dimensão, de uma natureza 

cultural, a própria homossexualidade, como acontecimento psicológico e social, é posta como 

fragilidade e divergência no sistema diante da heterossexualidade (BORRILLO, 2016). Logo a 

homofobia atua como ferramenta bélica e fálica na batalha das dominações sociais e uma vez 

instaurado em nossa sociedade, não apenas se infiltra, como torna-se a base de formulações de 

diversas teorias e práticas artísticas, filosóficas, cientificas e cotidianas que outrora tomadas 

como verdades inquestionáveis legitimam uma hegemonia heterossexual.  

Como aparelho de manutenção do cis-heteropatriarcado que subjuga sujeitos e práticas 

homossexuais, ela alinhasse a outros sistemas de opressão, como racismo, sexismo e 

capacitismo e desloca-se ao longo da história, e contemporaneamente, por diferentes campos 

da vida em sociedade, nutrindo-se em instituições como a igreja, a escola, a família, e a 

universidade e, ainda, fora destes espaços na vida cotidiana, por meio do biopoder. 

O biopoder, que pode ser definido como ño conjunto dos mecanismos pelos quais aquilo 

que, na espécie humana, constitui suas características biológicas fundamentais, vai poder entrar 

numa pol²tica, numa estrat®gia pol²tica, numa estrat®gia geral do poderò (FOUCAULT, 2008, 

p. 3), age sobre a própria vida, atuando diretamente na subjetivação dos indivíduos e na 

definição de políticas estatais. E visando o seu contínuo e incansável aperfeiçoamento, articula 

e implementa, de um lado, dispositivos disciplinares responsáveis pela extração da força 

produtiva do corpo humano, isto é, a própria criatividade, e de um outro, dispositivos de 

regulação das massas, que não tão somente, utilizam-se de saberes e práticas que geram fluxos 

de vida para determinados grupos, com tamb®m, e principalmente, fluxos de ñdeixar morrerò 

para outros. 

  Logo, a homofobia hoje em território brasileiro3 , apesar de ser um país onde a 

homofobia é considerada crime, se materializa em práticas explicitas discriminatórias cotidiana, 

e também é regulada pelo estado e, por conseguinte, pelas instituições a partir de processos 

 
3 É importante frisar que apesar dos avanços na luta contra a homofobia e outras formas de violência contra pessoas 

não heterossexuais e não cisgêneras, sessenta e nove países ao redor do mundo ainda consideram a 

homossexualidade e outras práticas afetivas, comportamentais semelhantes como crimes (BBCNEWS, 2022) 
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educativos homofóbicos e/ou pela ausência de políticas públicas afirmativas, bem como por sua 

ausência diante do cumprimento das já instituídas leis anti-homofobia.    

Faz necessário, portanto, um entendimento mais aprofundado da questão homofóbica, 

não tomando apenas como prismas as atitudes discriminatórias dos indivíduos contra 

homossexuais, como tamb®m a ñarticula­«o geral da hostilidade atitudes opostas aos papeis 

sociossexuais pré-estabelecidosò (BORRILO, 2016, p. 26), isto é, toda a maquinação do cis-

heteropatriarcado, o que pode ser feito, a partir de um exercício de reflexão sobre cinco modos 

de manifestação da homofobia apresentadas por Daniel Borrillo (2016) em seu trabalho 

ñHomofobia: hist·ria e critica de um preconceitoò.  

Primeiro a Homofobia geral, que nada mais é do que uma manifestação do sexismo, 

isto é, uma discriminação relacionada diretamente questões de sexo e papel de gênero, no qual 

qualquer comportamento, não necessariamente advinda de uma pessoa homossexual, que não 

esteja em conformidade com padr«o ñmacho/f°meaò ® tido como viola­«o da conduta e da 

moral universal (BORRILLO, 2016).  Exemplos clássicos como um homem heterossexual 

sendo discriminado por usar roupas roupa, dançar ou demonstrar afetividade, ou ainda uma 

mulher heterossexual sendo julgada por jogar futebol ou usar roupas ñmasculinasò s«o 

demonstrações de como a homofobia geral atua, pois nela os indivíduos, independentes de suas 

orientações sexuais são subjugados a partir o prisma que condenam qualquer comportamento 

divergente a heterocisnormatividade.     

Por sua vez, a Homofobia específica, corresponde ao conjunto de violências sofridas 

especificamente por gays e lésbicas ao longo de suas vidas (BORRILLO, 2016), tais como 

violência familiar, desemprego ocasionado pela orientação sexual, agressão sexual e 

ñtratamentoò psicol·gico corretivos, depress«o ocasionada pela n«o aceita­«o da orienta­«o 

sexual, ente outros. Estes e outros exemplos, perpassam pelo campo da homofobia 

afetiva/psicológica, homofobia cognitiva/social e homofobia interiorizada.  

A homofobia afetiva/psicológica pode ser designada como uma forma brutal e violenta 

de repressão aos homossexuais e encontra suas origens em conflitos individuais. Entre as 

principais agressões dessa natureza estão xingamentos, intimidações, ameaças, agressões 

físicas e boa parte provem de pessoas próximas da vítima. Tal tipo de homofobia encontra suas 

raízes em conflitos individuais. Já a Homofobia cognitiva/social tem como objetivo perdurar 

a diferença entre as sexualidades em âmbito social e, em sua manifestação, tolera os 
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homossexuais, porém não permitem que estes usufruam da totalidade de seus direitos 

(BORRILLO, 2016). 

Ambas, homofobia cognitiva/social e homofobia afetiva/psicológica contribuem para o 

agenciamento da homofobia interiorizada, que corresponde ao processo de assimilação 

interna e subjetiva das imposições homofóbicas nos indivíduos homossexuais, o que provoca 

conflitos internos nestes, haja vista ñem uma sociedade em que os ideais de natureza sexual e 

afetiva são construídos com base na superioridade psicológica e cultural da heterossexualidade, 

parece dif²cil esquivar os conflitos interiores resultantes de uma n«o adequa­«o a tais valoresò 

(BORRILO, 2016, p. 100). Vale sublinhar que:   

A homossexualidade é uma das principais causa de tentativas de suicídio entre os 

adolescentes: o isolamento social, o assédio e os números riscos a violência, assim 

como a rejeição familiar, acentuam a perda da autoestima (BORRILO, 2006, p. 

111/112) 

 

A interiorização dessa violência, e as outras formas de manifestação dela, portanto, 

representam uma grave problemática social, pois, além de colocarem em risco a vida e a 

integridade de pessoas homossexuais, induz suas vítimas a construção de um sentimento de 

aversão a si e aos seus desejos, e produz conflitos internos geradores de graves distúrbios 

psicológicos, tais como culpa, ansiedade, vergonha e depressão.  

É importante frisar que, a construção discursiva da heterossexualidade como 

normalidade e da homossexualidade como desvio de conduta (pecado, doença ou distúrbio 

mental, como caraterizado em diversos contextos históricos) criado pelo heterossexismo e seu 

dispositivo de vigilância da sexualidade e do gênero, isto é, a  homofobia ï alinhado a outras 

formas de repressão ï está diretamente relacionada ao poder e a dominação, pois impõe uma 

classificação dos homossexuais como anormalidade, que por sua vez, estão preteridos  à 

marginalidade. De tal forma que, a prerrogativa de superioridade biológica e moral dos 

comportamentos heterossexuais fazem parte (junto ao racismo, ao sexismo, a xenofobia, ao 

capacitismo, ao classismo e outras intersecções) de uma teia de dispositivos que se articulam 

em uma logística de proteção e manutenção da edificação social eugenista que privilegia 

determinados identidades sociais, anteriormente mencionados, como homem, cis, hetero, em 

detrimento de todos os demais.  

Neste sentindo, o cis-heteropatriarcado, utilizando-se da homofobia, e outros 

dispositivos de violência e vigilância das sexualidades e orientações sexuais, pode ser 

compreendido como um sistema de agenciamentos das políticas de genocídio da população 
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LGBTQIAPN+, uma vez que este, institui como estratégica fundamental, a morte dos corpos, 

a morte dos saberes e a morte dos modos sensíveis de produção, isto é, das culturas emergentes 

desta comunidade.  

E a homofobia, por sua vez, apresenta-se enquanto uma problemática estrutural que não 

se manifesta apenas por meio de ataques verbais e agressões físicas a um indivíduo 

homossexual, como comumente é associada, mas como um dispositivo de normatização das 

sexualidades que tende a capturar, determinar, interceptar e controlar os corpos e os desejos por 

meio de estratégias de aversão a homossexualidade. 

O que proponho então, por meio de meus processos criativos alinhados a agenda 

LGBTQIA+ é um olhar cuidadoso para as questões que giram em torno da maquinação cis-

heteropatriarcal, em especial, neste momento, especificamente para funcionamento da 

homofobia como dispositivo de violência e vigilância da sexualidade. A relação que teço com 

esta questão está interessada nos campos da desigualdade de gênero e sexual, bem como o 

reconhecimento dos indivíduos da comunidade LGBTQIAPN+ como cidadãos ao mesmo 

tempo que questiona quais as concep­»es de ñcidad«oò s«o empregadas como ideias as pessoas 

que habitam as cidades. Por isso, proponho neste momento da tese, o movimento criador de si 

que denomino de ñCidadaniza­«oò.    

Cidadanização é um termo que encontra seus alicerces na noção original de 

Cidadanização que, por sua vez, está relacionado com a criação de políticas públicas, e por 

conseguinte, pelo reconhecimento de minorias sociais, tais como indígenas, LGBTs e 

quilombolas, como constituintes da sociedade.  Emprestando a força deste termo convido o 

corpo não somente a reconhecer as problemáticas que a comunidade LGBTQIAPN+ enfrenta, 

como se aprofundar nelas, reconhecendo o contexto no qual ele está localizado e a forma de 

atuação da LGBTFobia neste contexto. De tal maneira, na lógica da experiência de autocriação 

de um Corpo Ocupante Autocriador, cidadanizar seria tornar-se cidadão; reconhecer e 

incorporar-se na cidade. Redescobrir o território enquanto Corpo Ocupante Autocriador e, por 

sua vez, o contexto que o circunda. Consequentemente, letrar-se sobre gênero, sexualidade, 

racialidade, territorialidade e todos as outras intersionalidades que tracejam a experiência 

social.    

Um movimento para compreender assim que a LGBTFobia, não se manifesta de forma 

única, tão pouco na mesma intensidade nos diferentes corpos, bem como territórios e épocas 

que estes ocupam e para que se pense de que lugar se fala,  pois, como afirma Rosane Borges, 
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em ñO que ® lugar de fala e como ele ® aplicado no debate p¼blicoò(MOREIRA e DIAS, 2017, 

on-line), ñsaber o lugar de onde falamos ® fundamental para pensamos as hierarquias, as 

quest»es de desigualdade, pobreza, racismo e sexismoò.  

Para isso, desmitificar a ideia de lugar de fala enquanto estratégia de silenciamento do 

outro, bem como aval para uma ñauto-desincumb°nciaò nas discuss»es mais aprofundadas das 

questões supracitadas é urgente. Abolir, assim, de nosso vocabul§rio a express«o ñn«o ® meu 

lugar de falaò e agir criticamente em torno de si e de seu contexto ® mais do que necess§rio. 

Afinal, em qualquer discussão acerca de problemas sociais, todos temos um lugar de fala, 

pois são problemas públicos que não isentam ninguém, mas, nestas relações de poder, 

definitivamente desfavorecem uns e privilegiam outros, por isso, o exercício não seria apenas 

de identificar de que lugar não podemos falar, mas também e principalmente de que lugar 

falamos, por exemplo, como menciona Djamila Ribeiro (2020, p. 82-83): 

Uma travesti negra pode não se sentir representada por um homem branco cis, mas 

esse homem branco cis pode teorizar sobre a realidade das pessoas trans e travesti a 

partir do lugar que ele ocupa[...]A travesti negra fala a partir de sua localização social, 

assim como o homem branco cis. [...] (considerando que,) falar a partir de lugares é 

também romper com essa lógica de que somente os subalternos falem de suas 

localizações, fazendo com que aqueles inseridos na norma hegemônica sequer se 

pense. 

 

De tal forma, pensar e repensar meu lugar de fala nas hierarquias criadas pela 

LGBTFobia, e como homossexual, negro, nortista, de origem pobre e emergente de uma cidade 

do interior do estado, pela homofobia, pelo racismo, pelo classismo e pela xenobia, por 

exemplo, por meio de meu fazer artístico em dança,  destrincha em minha atuação na sociedade 

em geral uma possível mudança em favor da luta contra tais dispositivos ao produzir uma 

conscientização de si e das desigualdades  sociais criadas por estes. Isto, seria um tipo de 

Cidadanização: Um reconhecimento de si enquanto indivíduo pertencente a uma 

sociedade, a um tempo e a um espaço e, por conseguinte, detentor de privilégios e/ou 

vítima de determinadas violências.   

Para isso me aproximo das ideias da artista, professora e pesquisadora Mayrla Andrade 

Ferreira que propõe junto de seus companheiros intérpretes-criadores, alunos, professores e 

familiares da Casa Ribalta, e por conseguinte, da Companhia Ribalta de Dança, a noção de 

ñHabitante Criadorò. Na perspectiva da teoria-pr§tica desenvolvida pela mesma ñHabitantes 

Criadoresò, em seus diversos modos de habita­«o e cria­«o, seriam todos que s«o filhos da 

terra local, que nela habitam e (re)criam seus modos de viver (FERREIRA, 2012) e, por 
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conseguinte, são também todos aqueles que atuam, de alguma maneira, como narradores da 

cidade (ANDRADE, 2016).  Sejam essas narrativas a experiência cotidiana expressada pelos 

moradores nos seus modos de existir, de interagir, bem como de relatar suas vidas, sejam elas 

a experiência cênica que transfigura a relação sujeito-cultura em atos poéticos e que se nutrem 

dessas primeiras narrativas, que podem inclusive partir dos próprios artistas, uma vez que estes 

também são moradores do território investigado nas pesquisas-criações. 

Pelo fato de todos os interpretes-criadores da Companhia Ribalta de Dança, tal qual 

relata Alan Patrick da Silva (2016),  serem também moradores da cidade de Ananindeua, no 

estado do Pará, local onde a teoria-pr§tica do ñHabitante-criadorò foi desenvolvida, e tamb®m 

território central da constituição desse modo de fazer-pensar arte, as narrativas da experiência 

cotidiana se embricam de forma muito intima as narrativas cênica, uma vez que a dimensão 

existencial dos artistas envolvidos nos processos criativos, dada a relação dos mesmos com o 

território, invade a feitura artística, o que para mim também pode configurar essa experiência 

como um processo de Arte&vida. 

Segundo o autor, o pensamento contemporâneo em dança que convida os coletivos a  

desconfigurar a lógica hierárquica entre diretor/coreografo e bailarinos/intérpretes e que põem 

os corpos atuantes também com protagonistas e criadores da obra de arte, que passam a serem 

denominados de intérpretes-criadores, também se faz presente nos processos da Companhia 

Ribalta de Dança, porém pelo fato dos intérpretes-criadores da mesma serem também 

moradores  do território investigado, como mencionado, estes artistas além de intérpretes-

criadores passam a serem habitantes-criadores, pois tomam a partir de diversos processos 

criativos, que observo como processos de habitação-criação, a cidade como matéria prima, a 

partir de uma tecitura entre espaço, tempo, território, memória, vida, pessoalidades e 

comunidade, o que também produz novas narrativas, bem com outras percepções sobre o 

mundo nestes habitantes-criadores, uma vez que:  

 

habitar esse lugar/espaço/cidade(Ananindeua), ocasionou diferentes maneiras de 

pesquisar, dançar e aprimorar novas formas de construir diferentes obras interligadas, 

ou seja, se começa a dançar as histórias de vida oriundas dos diferentes períodos que 

marcaram/marcam a história dessa terra, Ananindeua (SILVA, 2016, p. 42).  

 

De tal maneira, tal qual propõe Mayrla Andrade Ferreira (2018) é observando, 

caminhando e convivendo com gente, tempo e lugar, bem como na própria perspectiva de si 

enquanto um habitante do território que as ações, reflexões e feituras artísticas são apreendidas 
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e desenvolvidas pela experiência do Habitante Criador. Em sua teoria-prática artística, o 

Habitante Criador, em dimensões humanas, tanto nos aspectos de maturação (biológica) como 

e socialização (cultura), constrói-se na relação com o meio em que vive, experienciando o corpo 

enquanto agente social, político, emocional, biológico e cultural, uma vez que: 

 

No processo de encontro, dos saberes e práticas, as corporeidades ananins se 

desvelavam, apreendendo texturas internas pelas convivências partilhadas com 

homens e mulheres que resistem para fazer valer seus modos de conduzir a vida, seus 

saberes cotidianos e ordinários que circulam a floresta, as águas e terras da cidade 

(FERREIRA, 2019, 17). 

 

E é nessa relação entre habitação e criação que mora meu interesse de diálogo com a 

teoria de Mayrla Andrade Ferreira, em especial a partir da ideia de pertencimento e/ou, no caso 

da experiência do ñCorpo Ocupante Criadorò também na ideia de estranhamento com o 

território-cidade que o corpo habita. De tal maneira, partindo da compress«o que ñhabitante 

Criadorò seria a pessoa cuja as narrativas sobre a cidade se d«o a partir de suas experi°ncias 

cotidiana enquanto habitante de um território, me interessa pensar quais experiências cotidianas 

o meu corpo vivencia, transfigura e reconfigura no espaço-tempo-cidade enquanto 

homossexual.  

Este exercício de aproximação também me leva ao encontro das ideais de Isabel A. 

Marques (2008), em sua teoria da Dança no Contexto. A autora afirmar que, o contexto não é 

um tema a ser desenvolvido ou objetivo a ser atingindo, o contexto é o interlocutor das práticas 

art²sticas e, como tais, possibilitam ñuma inter-relação multifacetadas entre corpos, 

movimentos, mentes, histórias de vida (e) conte¼do espec²ficosò (MARQUES, 2008, p. 96). Ao 

trabalhar com a ideia de contexto, se tece uma imensa rede com diferentes texturas, cores, 

tamanhos, estruturas e complexidades. Esta rede baseada nos relacionamentos entre os 

conhecimentos artísticos, o corpo e a sociedade que:  

absolutamente n«o ignoram os relacionamentos/sentimentos/sensibilidade óhumanosô. 

Ao contrário, a formação desta rede, possibilita o aumento de nossa capacidade de 

encontrar novos e diferentes modos de construir/reconstruir um mundo mais 

significativo para o pr·prio indiv²duoò. (MARQUES, 2008, p. 94). 

 

Desta forma, a identificação do contexto, e por conseguinte do território habitado pelo 

Corpo Criador, não se dá somente na motivação e no interesse do corpo, mas principalmente, 

nos múltiplos significados e significações que esse traz consigo para o mesmo e para a 
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sociedade, o que implica um agenciamento do conhecimento sobre o universo a ser abordado 

na criação das poéticas.  

De tal maneira, alinhado as teorias de Habitante Criador (FERREIRA E SANTOS, 2016) 

e Dança no contexto (2008), tomar a homossexualidade, tanto enquanto experiência social, 

como enquanto motriz criativa, é um reconhecimento que este corpo criador é também 

individuo pertencente a algum lugar, a um território, a um grupo, etc. o que metaforizo aqui a 

partir da ideia da Cidadaniza­«o como um ñvasculhar da cidadeò.   

Isto porque, como mencionado anteriormente neste trabalho, me interessa compreender 

o Corpo Ocupante Autocriador como um processo de autocriação artística o qual o artista 

vivencia a partir de experiências artísticas alinhados a agenda LGBTQIAPN+ e por isso, utilizo 

o processo de mudança de casa como agenciamento dessa experiência. O exercício da 

Cidadanização, dentro da experiência do Corpo Ocupante Autocriador, então, é um 

reconhecimento do corpo criador enquanto indivíduo pertencente a um tempo, a espaço, a um 

território e como movimento de reapropriação da ideia de civilidade, se interessa em vasculhar 

os terrenos nos quais este Corpo Ocupante Autocriador transita, questiona e desconfigura ou 

reconfigura, na medida em que também inventa um lugar pra si neste território.  

 

N«o me interessa ser ñgayò, mas sim um viado, uma bicha, um baitola, um (outro) sujeito 

estatístico 

 

Roteirista 

Não complica 

Capricha o céu pra nós 

Escreve um bom final pra nós 

Caio Prado  

 

Desde o final dos anos 70, um movimento social tem tencionando a 

cisheteronormatividade no território brasileiro. E como Cisheternormatividade entende-se o 

conjunto de disposições (discursos, valores e práticas) que tendem a normatizar e regular as 

formações e experiências corporais a partir do cis-heteropatriarcado e que, por conseguinte, 

violentam, excluem e matam sistematicamente corpos dissidentes de gênero e sexualidade 

(VERGUEIRO, 2015).  
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Este movimento hoje é conhecido como Movimento LGBTQIAPN+, e a partir dele ou 

vice-versa, gays, lésbicas, bissexuais, pessoas transgêneras e outras dissidências de gênero e 

sexualidade, se organizam em grupos, associações, ONGs e outros tipos de aglutinações para 

promover eventos e manifestar-se em espaços públicos com objetivo de reivindicar direitos 

fundamentais, de obter uma reparação histórica, bem como para trazer ao campo da visibilidade 

corpos, saberes, memórias, narrativas e outras formas de existir que historicamente foram 

empurrados para margem ou apagadas da história.  

Dividida em três ondas com características e contextos distintos, a trajetória do 

movimento LGBTQIAPN+, no contexto brasileiro, soma, entre suas conquistas, por exemplo, 

a aprovação do Casamento homoafetivo, a proibição dos cartórios de se negarem a realizar tais 

casamentos, a derrubada das restrições à doação de sangue por homens gays e mulheres trans, 

a criminalização da homofobia no Brasil, entre outras. Grandes avanços obtidos por meio de 

muita persistência e resistência (FACCHINI, 2003).  

A primeira onda do Movimento LGBTQIAPN+ ocorreu entre os anos  de 1978 e 1983, 

em um contexto de ñabertura pol²ticaò, isto ®, durante o processo de liberaliza­«o do regime 

militar que governou o Brasil. Seu principal objetivo era uma transformação do conjunto macro 

da sociedade e um deslocamento das ações políticas homossexuais dos guetos para as esferas 

macro da sociedade. 

  Sendo assim, aliado ao movimento feminista e negro, porém especificando suas 

reivindicações nas dimensões das questões de gênero e sexualidade, afim de abolir da sociedade 

brasileira as ideologias hierarquizantes daquele contexto, o ñmovimento homossexualò, como 

era designado na ®poca,  prop¹s uma s®rie de a­»es que pretendia constituir uma ñpol²tica da 

sexualidadeò para al®m das a­»es de sociabilidade que ocorriam nos guetos nos quais os homens 

cis gays faziam suas articulações em formas de associação de homossexuais e  tinham 

iniciativas como pequenos jornais distribuídos em bares, fãs clubes de artistas e bailes de 

carnaval, que eram comumente qualificadas como ñn«o-politizadasò pelo militantes 

(FACCHINI, 2003). 

Frase emblem§ticas como ñO Movimento Homossexual ® Revolucion§rio e n«o Apenas 

Reformista!ò, a luta pela inclus«o do termo ñop­«o sexualò4 (termo usado pelo militantes da 

época) no trecho que institui a promoção do bem de todos, sem preconceitos de origem, raça, 

 
4 Este termo hoje est§ em desuso, sendo atualizado para o termo ñorienta­«o sexualò, uma vez que a palavra 

ñop­«oò remete a uma dimens«o mut§vel ou opcional da sexualidade humana.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Ditadura_militar_no_Brasil_(1964%E2%80%931985)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ditadura_militar_no_Brasil_(1964%E2%80%931985)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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sexo, cor e idade na Constituição Federal, a despatologização da homossexualidade e a 

denúncia da violência policial, que estavam entre as principais reivindicações dos agentes 

políticos da ®poca, marcavam o ideal desta primeira ñcaraò do movimento LGBTQIAPN+ no 

contexto brasileiro. 

Facchini ( 2003) afirma que, a fundação do Grupo SOMOS, em 1978, marca a 

inauguração de uma proposta de politização ï ñpara al®m  dos guetosò - da questão da 

homossexualidade no território brasileiro, todavia, pelo fato de uma quantidade significativa de 

historiadores  terem construindo uma rica documentação sobre as atividades do grupo, o mesmo 

tornou um modelo de estilo de militância tanto para outras organizações, como para os 

pesquisadores do tema, o que, em certa medida é uma problemática, haja vista que, desta forma, 

um ambíguo jogo se instaura.  

De um lado emerge uma importante visibilidade para a questão homossexual e de o 

outro uma produção de percepção única sobre a diversidade da questão e dos estilos de 

militância que estavam se constituindo.  

Além disso, entre as principais característica do SOMOS, que se tornariam 

problemáticas maiores a nível de movimento social e causariam divergências internas no grupo, 

causando separações que instituíram outros grupos, como o Grupo Lésbico-Feminista, 

posteriormente rebatizado de Grupo de Ação Lésbico-Feminista (GALF) e o Grupo de Ação 

Homossexualista, posteriormente rebatizado de ñOutra Coisaò, nos quais seus integrantes 

contrariavam certos posicionamentos de seu antigo grupo, estão: 

 

a forte carga de agressividade voltada contra grupos semelhantes; a oposição dos 

militantes aos freq¿entadores do óguetoô, que oscilava com a necessidade de n«o se 

afastar da ómassaô homossexual; a concep­«o de sua atua­«o, definida como voltada 

para a defesa dos óleg²timos interessesô desse setor; a ado­«o de tomada de decis«o 

por consenso para n«o criar uma óditadura da maioriaô e uma óminoria oprimidaô; a 

distinção rígida entre os ódo grupoô e os óde foraô; e a cria­«o, no interior do grupo, de 

uma comunidade de iguaisò (FACCHINI , 2003, p. 89) 

 

Esta última, a meu ver, é uma das mais controversas e emblemáticas questões deste 

primeiro momento do movimento LGBTQIAPN+ no Brasil, pois pressupõe a construção de 

uma ñidentidade gayò.  

 

O igualitarismo comunitarista conflitava com a heterogeneidade do público 

homossexual, e os recursos homogeneizadores passavam tanto pelo antiautoritarismo 

e mecanismos que impediam a explicitação de hierarquias internas, quanto pela busca 

proposital de inimigos ou ameaças externas[...] mais do que sendo descoberta, uma 
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identidade homossexual estava sendo construída [...] aprendia-se a ser óhomossexualô, 

ou melhor, militante homossexual. (FACCHINI , 2003p. 89) 

 

  Neste sentido, apesar de extremamente importante, o movimento LGBTQIAPN+ 

brasileiro, em sua primeira forma de macro organização política, surge com inúmeras 

problemáticas, uma vez que paradoxalmente é marcado por discursos e ações antiautoritárias 

para a sociedade e, ao mesmo tempo, institui, em parte das suas formas de organização, políticas 

internas de identidades totalizantes por acreditar que de algumas necessidades comuns 

instaurava uma comunidade de iguais. Além do fato de, ao se instaurar enquanto movimento 

homossexual, e não LGBTQIAPN+, neste primeiro momento, invisibilizava as demais 

orientações sexuais e identidades de gênero da comunidade. 

  A segunda onda, que ocorreu entre os anos de 1984 e 1992, pode ser caracterizado com 

um momento de transtorno e ao mesmo tempo de transformações no paradigma político do 

movimento, pois a retomada do modelo democrático brasileiro demandou a criação de uma 

outra forma de organização destes grupos que até então atuavam como comunidades autônomas 

e lutavam contra um inimigo comum, personificado na imagem do governo autoritarista. 

Além disso, a chegada da epidemia do HIV/Aids, apresentada e instaurada no 

imagin§rio coletivo da popula­«o brasileira pela m²dia como a ñpeste gayò, n«o apenas 

desmotiva as propostas de liberação sexual, empreendida na primeira onda do movimento, 

como também amplia o repertorio homofóbico de designações  para homossexualidade, que já 

carregava o fardo de ser designada como pecado pela igreja e patologia mental pela psicologia 

e agora torna-se sinônimo de uma enfermidade contagiosa, uma bomba viral. 

 

Se MacRae havia identificado 22 grupos no Brasil no início dos anos 1980, um 

documento produzido pelo Grupo Gay da Bahia28 falava em 7 grupos existentes em 

1984 e 6 em 1985. Em outubro de 1986, seriam 12 grupos e em maio de 1988, 8 

grupos. Isto pode ser justificado, entre outras coisas, pelo surgimento da epidemia da 

AIDS, então chamada peste gay, e seu poder de desmobilização das propostas de 

liberação sexual, e, ainda, pelo FATO DE MUITAS LIDERANÇAS TEREM SE 

VOLTADO PARA A LUTA CONTRA A AIDS, criando as primeiras respostas da 

sociedade civil à epidemia. (FACCHINI, 2003, p. 93) 

 

O enfrentamento a epidemia HIV/AIDS agora torna-se uma prioridade e entra na lista 

de as reivindicações que acompanham o movimento desde sua origem, tais como a  

despatologização da homossexualidade, a legalização do casamento homofoafetivo, o  

tratamento positivo da homossexualidade e desvinculação da imagem da homossexualidade de 
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seus aspectos de marginalidade  na mídia e a inclusão da educação sexual nos currículos 

escolares.  

Além da pandemia do HIV/AIDs, outros diversos fatores podem ter contribuído para  

um conturbado momento do movimento homossexual, tais como a dificuldade de mobilização 

dos ativista causada pelo crescimento da inflação e do desemprego, a errônea ideia que a 

instauração de um sistema governamental democrático constituiria um fluxo organizo para a 

solu­«o das problem§ticas da quest«o homossexual, e que a ñvisibilidadeô dada a homossexuais 

no meio de comunicação, bem como a criação de um mercado voltado ao público homossexual 

simbolizariam uma liberdade e organização política almejada (GREEN, 2019).  

Tudo isso atrelado a dificuldade de pôr em práticas, e ressignificar para as novas 

demandas de uma sociedade que estava a se reorganizar na pós-ditadura, projetos de mídias 

alternativas que outrora lutavam contra a censura e contribuíam para o movimento 

homossexual, como afirma Facchini (2003, p. 95), 

 

Do mesmo modo que a redemocratização produziu um vácuo para a continuidade da 

atuação do Lampião da Esquina, estruturado fortemente sobre a nossa versão 

antiautoritária de contracultura, pode-se imaginar que o final da ditadura tenha criado 

também dificuldades para a continuidade da atuação dos grupos homossexuais. 

 

Em contrapartida, é durante a segunda onda que se estreitam os laços entre movimento 

homossexual brasileiro e o contexto internacional, por meio de uma nova forma de 

agenciamento político que se inaugurava naquele momento. 

Na óprimeira ondaô do movimento, o SOMOS e o Lampi«o da Esquina questionavam 

o uso da palavra ógayô, preferindo utilizar óbichaô ou ógueiô, e o faziam com a 

justificativa de que ógayô era um termo muito ligado ao movimento norteamericano. 

Entre essas iniciativas, pode-se dizer que as relações com o movimento em nível 

internacional não eram vistas como prioritárias. No entanto, João Antônio 

Mascarenhas esteve numa conferência da então International Gay Association (IGA), 

posteriormente renomeada como International Lesbian and Gay Association (ILGA), 

que ocorreu em abril de 1980 na Itália.[...] E o grupo Triângulo Rosa era, já nos anos 

1980, filiado à ILGA. (FACCHINI, 2003, p. 98) 

 

Nos dois momentos, primeira onda e segunda onda, o sentido dado à palavra política é 

extremamente diferente, uma vez que para os primeiros militantes, nas reuniões de 

reconhecimento, um certo tipo de política se instaurava quando homossexuais relatavam suas 

experiências e a partir destes relatos, constituía-se a base de uma concretude das problemáticas 
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sobre a questão da homossexualidade e da homofobia para então se desenvolver estratégias de 

sobrevivência. 

Já no ponto de vista dos militantes da segunda onda, por sua vez, a experiência política 

está muito mais relacionada as instancias legais e jurídicas das questões homossexual e 

homof·bica, logo, pol²tica tem um sentido muito mais pragm§tico. Al®m disso, ñeles parecem 

também tomar a identidade homossexual como algo já dado, seja por se perceberem para além 

da necessidade uma atividade de auto-ajuda, ou por entenderem que tal identidade já houvesse 

sido constru²da pelo trabalho dos grupos anteriores.ò (FACCHINI, 2003, p. 100) 

  Outro marco histórico deste segundo momento da trajetória do movimento 

LGBTQIAPN+, ainda designado como movimento homossexual na época, deu-se durante a 

elaboração e defesa da inclusão da não-discriminação da homossexualidade na Constituição 

Federal do Brasil. Neste contexto, o movimento, por meio da consulta de acadêmicos e 

profissionais de diversas §reas, designou a substitui­«o do termo ñop­«o sexualò, que abria 

brechas para uma discussão sobre causa e origem da homossexualidade em aspectos sociais, 

pelo termo ñorienta­«o sexualò para sancionar uma discuss«o peculiar da ®poca: prefer°ncia x 

ess°ncia, pois ñorienta­«o sexual era um termo que permitia, ao mesmo tempo, afirmar uma 

certa concretude para a experiência da homossexualidade, sem necessariamente entrar em 

quest«o sobre suas causas mais profundas, ou seu car§ter óessencialò (FACCHINI, 2003, p. 101) 

 

Se olharmos para o movimento como uma rede de relações ampliada, percebemos 

que, para além da redução da quantidade de grupos, a atuação dos militantes da 

ósegunda ondaô, al®m de trazer inova­»es fundamentais para a sobreviv°ncia do 

movimento em tempos .democráticos., mobilizou recursos muito importantes ao obter 

o apoio de diversos atores sociais, principalmente de associações científicas, partidos 

políticos, parlamentares e juízes, exatamente num momento em que a associação de 

caráter negativo entre AIDS e homossexualidade ainda era muito grande. 

 

A terceira onda, que aconteceu de 1992 e segue até os dias atuais, é marcada por uma 

descentralização geopolítica e ampliação da discussão sobre gênero e sexualidade, voltados a 

questão LGBTQIAPN+, no Brasil. A ascensão de grupos de Lésbicas e Travestis no 

movimento, a preocupação com a integração de ONGs e outras formas de organizações que 

trabalham no combate ao HIV/AIDS e outros atores como mídia, profissionais de saúde, igrejas, 

movimento internacional, agências financiadoras que pudessem colaborar com o movimento, a 

realização de encontros a nível nacional que firmaram articulações entre movimento 
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LGBTQIAPN+,  poder público e privado, bem como a presença de grupos de outras regiões 

brasileira nestes encontros, refletem isto.   

Em 1995, por exemplo, o 8º Encontro Brasileiro de Gays e Lésbicas e 1º Encontro 

Brasileiro de Gays e Lésbicas que Trabalham com AIDS foram financiados pela primeira vez 

com recursos do Ministério da saúde e contaram com o apoio de agências governamentais, 

universidade e de atores de natureza empresarial. Um encontro que, além de reservava uma 

parte específica para a discussão de questões ligadas ao HIV/AIDS, reuniu o maior número de 

grupos ligados a questão LGBTQIAP+ até então, e em 1998, a Associação Brasileira de Gays 

e Lésbicas listava a existência de 68 formas de organizações do movimento homossexual no 

território brasileiro (ABGLT, 1998) 

Desde então, como mencionado anteriormente,  inúmeras conquistas de direitos 

demonstraram o avanço da pauta do movimento LGBTQIAPN+, tanto em aspectos dos direitos 

civis, como a despatolização da homossexualidade pela Organização Mundial da Saúde no ano 

de 1990 (SANTOS, 2011), e a nível nacional, a aprovação do Casamento homoafetivo ano de 

2011 por meio do julgamento da Ação Direta de Inconstitucionalidade (ADI) 4277 (BRASIL, 

2011), a implementação da Resolução Nº 175 de 14/05/2013 pelo Conselho Nacional de Justiça 

que institui que os cartórios não podem se negar a realizar casamentos homoafetivos, a 

derrubada das restrições à doação de sangue por homens gays colocadas pela Portaria 158/16 

do Ministério da Saúde(BRASIL, 2016) e pela Resolução 34/14 da Agência Nacional de 

Vigilância Sanitária (BRASIL, 2014), bem como a criminalização da homofobia 

(BARIFOUSE, 2019) no Brasil ambas no ano de 2020, e aspectos internos, como a própria 

ampliação das siglas, que passou de movimento Homossexual ï transitando entre GLS, GLBT, 

LGBT, LGBTQIA+ - para LGBTQIAPN+ (Lesbicas, Gays, Bissexuais, Transgêneros, Queer, 

Intersexos, Assexuais, Pansexuais, Não bainaries e mais) que demonstram um processo de 

inclusão e valorização das diferenças, bem como os recentes estudos sobre intersecionalidades, 

que causam fricções no interior do movimento ao colocar em discussão aspectos da 

desigualdade de raça, gênero e território como necessárias para uma continua reorganização do 

movimento.  

Em Devassos no Paraiso, João Silveira Trevisan (2018) aponta o conceito de 

ñcomunidade que vemò do filosofo italiano Giorgio Agamben, como ponto de partida para 

pensar uma rearticulação das novas formas de organização das singularidades não tão somente 
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de pessoas homossexuais, como de outras dissidências sexuais e de gênero da comunidade 

LGBTQIAPN+ hoje, segundo o autor:  

 

sim, a comunidade inclui a totalidade dos singulares. Ou seja, se a coincidência entre 

dois elementos aparentemente paradoxais encontrar paradigma que óvale para todos 

os casos do mesmo g°nero e, ao mesmo tempo, est§ inclu²do entre eles.ô Ao trazer as 

singularidades para dentro de um agrupamento, define-se uma condição de 

pertencimento mútuo. Portanto, só haverá comunidade de fato quando o todo estiver 

representado no uno, e esse uno estiver presente no todo. Trata-se do amalgama entre 

a potência (aquilo que pode ser genericamente) e o ato (a potência realizada e 

singularizada). (TREVISAN, 2018, p. 576) 

 

Neste sentido, não há uma comunidade, tão pouco uma identidade homossexual acabada 

e definitiva, uma vez que a inclusão das singularidades e experiências subjetivas mediante os 

processos de organização política, bem como as interseccionalidade com as diversas 

racialidades, territorialidades, questões de classe, entre outras propõe uma permanente 

reordenação e reaglomeração dos corpos comunitários que tornam a comunidade e o 

movimento LGBTQIAPN+ um estado de vir a ser. O que me leva a refletir sobre onde e como 

eu estou inserido nesta comunidade.  

Tenho pensado e levado em consideração que não me interessa ser gay, mas sim uma 

bicha, um viado, um baitola.  Isso porque, apesar da categoria ñgayò ser tamb®m um lugar de 

reflexão sobre a experiência da homossexualidade na sociedade, esta talvez não dê conta da 

experiência que vivo e tomo como motriz para o desenvolvimento deste trabalho. Não nego que 

o termo ñgay, como de qualquer outro homossexual nesse país, atravesse minha vida, na escola, 

na igreja, na faculdade ou ainda nas ruas, mas, talvez o ñgayò n«o d° conta de expressar o que 

é ser um homossexual em território amazônico, no norte do Brasil ou no interior do estado do 

Pará, bem como não dê conta da experiência e existência afeminada e de afeminação na Arte e 

na vida que tenho produzido e trazido para linha de frente do que venho propondo nos últimos 

anos. 

  Em Concórdia, por exemplo, minha cidade natal onde cresci e residi enquanto escrevia 

parte desta tese de doutorado, n«o ® o ñgayò que vai pro Igarap® e para os balne§rios no final 

de semana, que frequenta as festas de aparelhagem e dança tecnomelody com outros rapazes 

em meio ao sal«o, que ñse rasgaò ao ouvir Joelma, Gaby Amarantos e outras divas da música 

nortista.  Assim como, n«o ® o ñgayò que ® apontado na rua ou nesses demais espa­os 

mencionados, por estar usando roupas tidas como roupas do guarda roupa feminino. Não, não 

® o ñgayò.  Quem faz isso ® a bicha, o viado, o baitola.  
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Isso porque essas categorias, e outras como a poc, o bambi, a fanta uva, o boiola, nos 

convidam a refletir sobre as diversas experiências e existências da homossexualidade na 

sociedade, em especial, as existências afeminadas. E por conseguinte, também abrem brechas 

para pensar sobre as diversas experiências, existências e produção de outras masculinidades 

não normativas (e aqui não me refiro somente à homossexualidade).   

Megg Rayara Gomes de Oliveira (2020) em seu livro ñO diabo em forma de gente: 

(r)exist°ncia de gays afeminados, viados e bichas pretas na educa­«oò salienta de forma muito 

l¼cida esta quest«o ao afirmar que ñgay e bicha s«o categorias diferentes. Expressam condutas 

diferentes. A bicha resiste. O gay se ajusta. Mas se esse gay é afeminado, basta para que seja 

tratado como viado, como bicha.ò (OLIVEIRA, 2020, p. 109). De tal forma, ainda segundo a 

autora, existe uma produ­«o da conduta e, por conseguinte da categoria ñgayò, como 

cisheteronormatização da própria homossexualidade que se materializa também como 

estratégia e justificativa para eliminação de homossexualidades que expressam 

comportamentos não normativos.  

Isto ®, a produ­«o de um ñgay normativoò ® uma reposta a exist°ncia do ñbaitolaò, do 

ñboiolaò, do ñviadoò, da  ñbichaò que, por sua vez, seria ña respons§vel pelas desgra­as que 

respigam nos rapazes bem-comportados que se deleitam com os corpos de outros rapazes 

tamb®m comportadosò (OLIVEIRA, 2020)  De tal forma, tais categorias n«o normativas da 

homossexualidade, que são produzidas a partir de um determinados modos de existir e vice-

versa, inventam uma multiplicidade de signos e experiências sociais que, por estarem 

associados diretamente a um corpo variante, afeminado, não normativo, contrapõem a imagem 

padronizada da homossexualidade e, por conseguinte, reivindicam outros modelos de 

masculinidade (OLIVEIRA, 2020)     

E por isso, reafirmo mais uma vez que, não me interessa ser gay, mas uma bicha, um 

viado, um baitola. Porque minha experiência homossexual é uma experiência deslocada, 

descentralizada e nela diversas outras camadas da experiência social, bem como da construção 

de uma outra identidade homossexual se instauram. É no movimento de reapropriação e 

positivação do corpo e, por conseguinte, da identidade ñviadoò, ñbichaò ou ainda ñbaitolaò, 

que moram meus interesses para construir um outro modo de existir para mim, um outro 

corpo ou ainda uma outra experiência de Arte&vida. Principalmente, porque ambos os 

termos, condutas e experiências sociais tem relação com a natureza, com a floresta, com a mata, 
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e por conseguinte, uma relação com minha trajetória de vida enquanto homossexual do território 

amazônico e, como veremos adiante, também com minha ancestralidade.  

ñO viadoò, possivelmente, deriva da palavra ñveadoò, que por sua vez vem do latim 

ñVenatuò, que significa ñca­a mortaò. Em teoria, a associa­«o da homossexualidade a esta 

palavra está vinculada a aparente fragilidade e feminilidade do animal, além do fato de que, em 

período de acasalação, na ausência de fêmeas, os veados machos copulam com outros veados 

machos.  ñA Bichaò, por sua vez, possivelmente, est§ relacionada a corsa, fêmea do veado, que 

em franc°s se pronuncia ñbicheò e, no nordeste brasileiro, o que tamb®m se estende ao norte, 

também é sinônimo de prostituta ou mulher irritada. Logo, a expressões em questão relacionam, 

pejorativamente a homossexualidade à prostituição, efeminação e a uma postura passiva nas 

relações sexuais (JUNIOR, 2015) 

Por sua vez, ñO baitolaò, em uma primeira narrativa, uma das mais divulgadas e 

conhecidas,  sobre a  origem do termo ñbaitolaò, segundo Sergio Rodrigues (2013), descreve 

que o mesmo existe no português brasileiro desde meados do século XIX e conta que, em 

dimensão da sabedoria popular,  teria surgido como forma de ridicularização do inglês Francis 

Reginald Hull, engenheiro chefe da construção de uma via férrea no Ceara, nordeste  brasileiro, 

que por conta de sua pronúncia anglófona, no qual a letra i pode soar como ñaiò (a exemplo das 

palavras die e pie) , chamava a bitola da ferrovia, isto é, a largura determinada e padronizada 

que distancia um trilho do outro, de ñbaitolaò. Segundo esta narrativa, os brasileiros, ao ver 

Francis Reginald Hull aproximar-se alarmavam: ñL§ vem o baitolaò, utilizando-se de um 

trocadilho com a pronúncia inglesa da palavra para fazer alusão a homossexualidade do 

engenheiro.  

Há, todavia, uma segunda narrativa sobre a origem do termo baitola, que antecede 

cronologicamente a esta primeira, pois sua gênese encontra-se no termo baito da língua tupi-

guarani que, segundo Gilberto Freyre (2003), refere-se a um espaço restrito ao sexo masculino, 

vedado as mulheres e aos meninos antes de serem iniciados, no qual meninos indígenas, ao 

atingir a puberdade, encontravam-se na companhia de outros homens responsáveis por lhes 

ensinar as atribuições masculinas dentro da tribo. 

Além disso, neste espaço, guardavam-se gaitas, maracás e outros instrumentos 

sacralizados como artefatos de domínio exclusivamente masculino dos quais as mulheres 

deveriam manter distância, estando sujeitas a punições, o que inclui a morte, caso profanassem 

tal prerrogativa. Desta forma, a segregação do menino visava assegurar aos homens, por meio 
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de uma educação sobre o exercício da masculinidade, o poder sobre as mulheres, bem como 

institucionalizar uma fraternidade entre os mesmos ao estreitar os laços de afeto de forma viril 

(FREYRE, 2003).   

Durante tal segregação, os homens indígenas aprendiam a relacionar-se com as 

mulheres em uma posição de superioridade, tomando-as como corpos que não poderiam 

ensinar-lhes determinados aspectos da cultura, o que restringia o compartilhamento de suas 

intimidades somente com outros homens, o que incluía questões relacionadas a afetividade-

sexual, o que tornava o baito ambiente propício à homossexualidade, porém sem ser tomada 

como uma prática pecaminosa, criminosa ou patológica (FREYRE, 2003). 

É importante, ressaltar que, apesar de que, era nos baitos que os jovens indígenas 

aprendiam sobre as atribuições da vida adulta masculina, tais como caçar, pescar e  lutar, e que 

aconteciam nestes espaços ritos de iniciação e passagem, e por conseguinte, se materializam 

nestes espaços, a feitura de tatuagens e perfurações em partes especificas do corpo como septo, 

lábios e orelhas, processos sagrados em diversas etnias e culturas indígenas, apenas a dimensão 

afetivo-sexual entre os homens, em alusão a homossexualidade como transgressão de valores - 

assim como na outra narrativa sobre a origem do termo baitola -  institui-se historicamente 

como significação do termo baitola, que hoje é usado de forma pejorativa. 

O professor Doutor de Latim e Filologia Romântica da Universidade Federal do Ceará 

(UFC) e estudioso do cearensês5, Josenir Alcântara de Oliveira (2017), explica que para 

compreender este processo de sobreposição tanto entre as narrativas, quando da transformação 

da significação de um fenômeno a partir de uma leitura externa as suas culturas de origem, no 

contexto da formação da língua portuguesa brasileira, é importante levar em consideração que 

o vocabulário  português-brasileiro é constituído por palavras e expressões de origem nativa, 

representadas pelo tupi-guarani, chamados na filologia de substratos, isto é, a língua do 

colonizado, bem como por palavras de origem latinas,  mais especificamente de origem 

portuguesa, denominados de superestrato, a língua do colonizador, e por palavras e expressões 

de origem de outras culturas e línguas que de alguma forma chegaram ao território brasileiro, 

tais como as de origem africanas advindas do processo de escravidão de negros do continente 

africano, povos também colonizados pelos português, além de palavras e expressões da cultura 

francesa e inglesa que aportaram em território brasileira afim de extrair juntos aos portuguesas 

bens e materiais d§ at® em t«o ñterra de ningu®mò.   

 
5 Dialeto falado no estado do Ceará, nordeste do Brasil.    
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Josenir Oliveira (2017) afirma ainda que a questão das narrativas sobre a origem do 

termo baitola é um exemplo deste processo de sobreposição linguística,  uma vez que, segundo 

o mesmo, a primeira narrativa, a que afirma a origem do termo a partir da situação com o 

engenheiro Francis Reginald Hull, apesar de muito divulgada, não deve ser tomada como a 

única possível, pois os relatos encontrados  na obra Casa-Grande e Senzala, de Gilberto Freyre, 

anteriormente citados,  apresentam uma narrativa que contrapõe a primeira e apresenta uma 

ótica decolonial para fenômeno linguístico-social da baitolagem ao reivindicar tanto uma outra 

leitura sobre a origem do termo, quando uma outra leitura de seu  significado, haja vista que na 

perspectiva da narrativa encontrada em Casa-grande e Senzala, Baitola era o jovem indígena 

que frequentava o baito, mas culturalmente não se tratava de perversão, e sim um traço 

cultural.  

Desta forma, é possível afirmar que, hoje nossa língua expressa os discursos do 

colonizador, uma evolução negativa das línguas nativas, pois em sua estruturação tende a 

sobrepor e deturpar as expressões e o vocabulário construídos em eixos narrativos que não 

convergem com a cultura eurocentrada, o que representa uma dominação da língua e das 

linguagens, bem como dos afetos e das relações, e por conseguinte, dos corpos e das expressões. 

Logo reapropriar-se dos termos, bem como positivar a exist°ncia da ñbichaò, do ñviadoò 

e do ñbaitolaò, entendendo que estas s«o tamb®m rupturas no sistema hegem¹nico, que por 

vezes produz violências simbólicas dentro da própria Comunidade LGBTQIA+, é criar outro 

jogo e desconfigurar ou alterar as lógicas dominantes, bem como aprender a caminhar por 

outros caminhos possíveis. Todavia, é importante lembrar que: 

 

seguir os passos da bicha não é uma tarefa da mais simples. Exige um caminhar 

titubeante pelas bordas e um mergulho por frestas escuras onde é constantemente 

alocada. O trajeto de uma bicha não é feito em linha reta, e tão pouco por terrenos 

planos: é um zigue-zague constante por terrenos acidentados (OLIVEIRA, 2020, p. 

105)     

 

Assim sendo, para abrir estes caminhos faz-se necessário estar atento por onde se 

caminha, os terrenos em que se pisa, os espaços que se cruzam. Por que caminhar como uma 

bicha, um viado ou um baitola não é tarefa das mais fáceis, pois implica, pro vezes, colocar o 

corpo em zona de risco, de incertezas e de receios. Para caminhar como uma bicha, um viado 

ou um baitola é preciso habitar e (re)habitar a cidade com a sabedoria de quem veio da mata. 
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É, desta forma, preciso entender as implicações da existência desses corpos na sociedade, bem 

como o que implica ser um desses corpos.  

 

Entre Outras Ruas ï Ato I ï Sujeito estatística: improvisação e materialização das questões 

da homossexualidade 

 

Em ñSujeito estat²sticaò, po®tica em videodan­a, que tamb®m recebe o nome de ñEntre 

outras ruas ï Ato Iò, por fazer parte do projeto audiovisual de meu amigo fotografo e artista 

visual Cleyton Teles, ñEntre outras Ruasò, em di§logo com a m¼sica de Caio Prado, artista 

negro e também pertencente a comunidade LGBTQIAPN+ transfiguro não tão somente as 

impressões recebidas diretamente pela homofobia em meu corpo, como as impressões causadas 

pelo aprofundamento teórico da questões social da homossexualidade iniciado. Em especial 

estas últimas questões sobre as singularidades de minha experiência enquanto homossexual, ao 

reconhecer as relações e peculiaridades que ser um viado, uma bicha ou um baitola da 

Amazônia implica.  

Recordo-me que quando Cleyton Telles me fez o convite para fazer parte do projeto 

pensei em construir junto dele uma outra narrativa, que tramava sobre algo que nem mesmo 

lembro sobre o que era, mas ao perceber meu envolvimento com as latentes questões que 

estavam invadindo meu cotidiano, e depois de ouvir Cleyton Telles, resolvemos experimentar 

a partir disto.  

Não houve roteirização, não houve ensaio, não houve coreografia pré-estabelecida, 

apenas uma ideia, uma câmera, uma música, um lugar que conversasse com a proposta e um 

turbilhão de informações e sensações causadas pela noção de que eu faço parte de recortes 

sociais que estão constantemente na mira das desigualdades sociais e nas estatísticas de morte, 

haja vista que, hoje o segundo o relatório do Grupo Gay da Bahia (OLIVEIRA, 2020), no ano 

de 2019, no Brasil, registraram-se 297 homicídios (90,3%) e 32 suicídios (9,7%) de pessoas 

LGBTQIAPN+, vítima de homofobia, isto é, 329 LGBTQIAPN+ tiveram morte violenta 

somente neste ano e, ainda segundo o mesmo relatório, matam-se mais homossexuais e 

transexuais no Brasil do que nos 13 países do Oriente e África onde a pena de morte contra tal 

segmento persiste, sendo assim, mais da metade dos assassinatos de pessoas LGBTQIAPN+ no 

mundo ocorrem no Brasil, o que o torna o pais que mais mata pessoas por meio de crimes contra 

as minorias sexuais. 
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Também é importante ressaltar que, além dos dados estatísticos coletados pelo Relatório 

do Grupo Gay da Bahia, sobre os homicídios e suicídios da população LGBTQIAPN+, há um 

percentual de casos não notificados, e a manifestação da homofobia enquanto violência 

simbólica (BOURDIEU, 2005) em nosso cotidiano, isto é, um tipo de violência exercida pelo 

corpo sem coação física e que causa danos morais e psicológicos. Uma violência causadora de 

inúmeras problemáticas na formação subjetiva dos indivíduos que também se reverberam em 

complicações a nível social, tais como a evasão escolar e o baixo índice de pessoas 

LGBTQIAPN+ na universidade, a não ocupação de cargos importantes por essas pessoas em 

seus trabalhos (isto quando as mesmas conseguem um) o não direito ao afeto em público, a não 

garantia do direito ao um lar, e o percentual de mortes elencadas a cima, e outros diversos 

problemas. 

Ser LGBTQIAPN+, assim, no Brasil está longe de ser algo fácil, pois exige do indivíduo 

um enfretamento constante aos dispositivos de opressão, isto é, aos crimes, ataques 

homofóbicos, as privações de direitos, e as violências cotidianas e simbólicas criadas pelo cis-

heteropatriarcado, uma constante luta contra o genocídio, sou seja, contra um plano coordenado 

de diversas ações, que, em sua máxima, objetiva, afins de aniquilá-los, à destruição dos 

alicerces fundamentais da vida de determinados grupos, neste caso da Comunidade 

LGBTQIAPN+.  

Raphael Lemkin (1900-1959), advogado judeu polonês, em 1944, criou este termo, que 

nasce da união entre as palavras de origem grega ñgenoò(ra­a ou tribo) com a palavra de origem 

latina ñc²dioò(matar), para designar uma das maiores atrocidades da humanidade: as políticas 

de extermínio empreendidas pelo regime nazista na Alemanha. Abdias do Nascimento, ator, 

poeta, escritor, dramaturgo, artista plástico, professor universitário, político e ativista dos 

direitos civis e humanos das populações negras brasileira o define genocídio como:  

O uso de medidas deliberadas e sistemáticas (como morte, injúria corporal e mental, 

impossíveis condições de vida, prevenção de nascimentos), calculadas para a 

exterminação de um grupo racial, político ou cultural, ou para destruir a língua, a 

religi«o ou a cultura de um grupo. (é) Recusa do direito de exist°ncia a grupos 

humanos inteiros, pela exterminação de seus indivíduos, desintegração de suas 

instituições políticas, sociais, culturais, linguísticas e de seus sentimentos nacionais e 

religiosos. Ex.: perseguição hitlerista aos judeus, segregação racial, etc. 

(NASCIMENTO, 2018, p. 16) 
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Sujeito estatística (2019) 

 

Fonte: Acervo pessoal. 

 

  Em ñPo®tica da oportunidade: estruturas abertas a improvisa­«oò, Hugo L. da Silva 

compreende a coreografia, nas dan­as de improviso, como ñuma organiza­«o de um sistema 

que possibilita emergências: uma rede de relações na qual o dançarino age em tempo real, 

segundo motiva­»es e par©metros espec²ficosò (SILVA, 2009, p. 31). Em sua teoria, os 

elementos constituintes de tal obra coreográfica, tais como dançarinos, gestos, música, espaço, 

luz, câmera e filmaker (como no caso de Sujeito estatística), entre outros, podem ser 

organizados a partir de um planejamento ou podem atingir uma auto-organização provocado 

pela ação destes elementos em relação uns aos outros, mas o fato é que, de uma forma ou de 

outra, este agem como uma microestrutura que oferecem as condições necessárias para a 

improvisação do dançarino e, por conseguinte, para alcançar o propósito da obra.  

Propósito da obra/cena é compreendido por Hugo L. da Silva (2009) como as 

propriedades globais que envolvem a poética, seu objetivo macro, sua mensagem a ser 

alcançada. Por outro lado, sub-propósito estaria relacionado as regras locais, isto é, a 

direcionamentos estabelecidos para o corpo em ato de improvisação. No caso de Sujeito 

Estatísticas, meu propósito estaria de alguma forma relacionado a problematização da violência 

contra corpos LGBTQIAPN+, negros e periféricos pelos diversos sistemas de opressão 

produzidos pelas sociedades contemporâneas, mencionados anteriormente, como racismo, 

classismo, sexismo e LGBTFobia, e quanto que meus sub-propósitos estariam relacionados aos 
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tipos de ação corporal que remetessem a sensações provocadas por estas violências como dor, 

solidão, cansaço, tristeza, entre outros, por meio de gestos como socar, torcer e gritar, por 

exemplo.  

Os sub-propósitos de Sujeito Estatística também se encontravam nos direcionamentos 

feitos por Cleyton Telles quanto a iluminação, nas quais, em alguns momentos, eu deveria 

priorizar o foco deixado pelo sol entre as árvores, em outros deveria me deslocar até ele, assim 

como, por exemplo, pelo cuidado com o enquadramento da câmera, que hora seguia um fluxo 

mais fluido e outra um direcionamento mais específico. É importante salientar que: 

nas estruturas coreográficas abertas em alguma medida para a improvisação, o 

dançarino é agente num sistema que tem muito de auto-organização, como os sistemas 

de emergências estritos, mas que também tem organização dirigida, do contrário não 

se pode dizer que o dançarino esteja atuando com alguma atenção à organização do 

todo, à composição (SILVA, 2009, p. 46). 

  

Cec²lia Salles (2013) em ñGesto Inacabado: processo de cria­«o art²sticaò, afirma que 

no processo de criação de uma obra de arte, decisões são tomadas pelas necessidades inerentes 

a obra em criação, logo, no processo de tessitura de uma obra sua legalidade internada é 

constituída, de tal forma, também ainda a luz de Hugo L. Silva (2009), em Sujeito Estatística, 

proposto para a improvisação frente a câmera elementos da microestrutura, como  intenção da 

poética, música,  espaço, iluminação, gestos, enquadramento, e a partir do alinhamento em 

tempo real desses elementos por meio do corpo, bem como pela edição do vídeo realizada 

posteriormente por Cleyton Telles ï fator importantíssimo para a composição da obra - visto 

como ñconectividadeò, bem como pela cria­«o de uma l·gica desenvolvida pela jogo entre esses 

elementos, visto como ñfuncionalidadeò, podemos determinar ent«o um ñorganiza­«oò para a 

poética nascente. Por meio da organização desses elementos, dada a relação do conceito de 

organiza­«o com o de ñcoer°nciaò, isto ®, com a interliga­«o, a harmonia e o nexo entre os 

elementos e os subsistemas de uma determinada rede, é possível alcançar então o sentido ou a 

ñsignifica­«oò da obra, visto que: 

 

Quando construímos uma relação entre algo no mundo e um conceito em nossas 

mentes, estabelecendo uma significação, esta construção é dependente da coerência 

sistêmica do algo a ser significado e da coerência sistêmica de nossas representações 

mentais. (VIERA, 2003, p. 352)  

 

 

O sentido da obra então é construído por um jogo de possibilidades que materializa a 

partir da relação estabelecida entre diversos agentes e agenciamentos trazidos da realidade 
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cotidiana, como o caso das percepções sobre as violências, e provocadas pela realidade artística 

gerida no ato criativo. ñA verdade da obra ®, assim, tecida na medida em que esses tra­os 

passam a se relacionar, formando um novo sistema ou uma óforma novaô (SALLES, 2013, p. 

137). De tal forma, a verdade da obra de arte, seu sentido, está entreposto na continuidade do 

processo de criação.  

Significar, artisticamente, é assim dar expressão a enlaces da vida por meio de um 

processo de construção e destruição de outros sentidos. (re)habitar artisticamente a cidade, isto 

é, capturar do mundo vibrações, cores, informações, sensações, memórias, entre outros 

elementos que encadeiam a criação artista e transfigura-las em poética, seja por meio de uma 

coreografia pré-estabelecida, seja por uma improvisação que posteriormente ganhará forma os 

espaços da virtualidade em videodança, é assim abrir uma porta para outras possibilidades. 

E em especial, no caso de ñEntre Outras Ruas ï ATO I - Sujeito Estat²sticaò ï Ato I, é 

dar materialidade poética a discursos políticos que trazem à tona problemáticas que necessitam 

de atenção em diversos aspectos da sociedade. Cria-se assim, por meio do processo de criação, 

uma linguagem gestual artivista, haja vista que, a verdade da obra de arte nasce sob as premissas 

estéticas do grande projeto de vida do artista.  

Assim sendo, a relação entre forma e conteúdo não pode ser determinada a partir de 

uma premissa dicot¹mica. ñO poder de express«o do produto que está sendo fabricado está na 

fus«o de forma e conte¼do, uma esp®cie de am§lgamaò (SALLES, 2013, p. 82). O gesto 

estabelece assim uma conexão com o todo da poética, com seus propósitos e sub-propósitos, e 

nesse entrecruzamento discurso político e discurso poético se fundem. Todavia não apenas o 

discurso político (conteúdo) configura o discurso poético(forma), trata-se de uma 

retroalimentação, visto que um engendra o outro no processo criativo e ainda abrem espaços 

para novos discursos.  

É aqui que mora minhas intenções maiores para este momento da tese.  Um lugar onde 

forma e conteúdo, corpo e cidade, artista-pesquisador e território, não se separam, mas se 

alinham, se embrenham, se emaranham na produção de verdades artísticas e de sentidos, não 

tão somente para a obra de arte, quanto para a própria vida. Isto é, a Cidadanização como 

movimento criador de si que possibilita o corpo se enxergar no mundo, dar expressão a sua 

existência e discursar questões pertinentes a sua vida em sociedade, isto é, como anteriormente 

mencionado, uma experiência artística que abre caminhos para um reconhecimento de si 

enquanto individuo pertencente a um lugar, a um tempo, a um território, a uma racialidade, a 
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uma ou múltiplas comunidades, e, por conseguinte, detentor de certos privilégios e/ou vítima 

de dispositivos de violências.  

De tal forma, a partir da apreensão da maquinação do cis-heteropatriarcado, bem como 

do funcionamento da LGBTfobia, em especial neste caso, da homofobia, em suas diversas 

formas, e do processo de criação coreográfica, em todas as suas dobraduras relatadas a cima,  

realizar uma Cidadanização, enquanto movimento criador de si, seria não apenas perceber tais 

maquinações e funcionamentos, como também tencionar o cis-heteropatriarcado por meio do 

fazer art²stico, bem como construir novos ñvaloresò para o corpo ao transfigurar discursos 

políticos em obras de arte. Em outras palavras, realizar uma Cidadanização seria olhar de forma 

sensível e crítica para si e para o mundo ao seu redor, identificando as camadas da LGBTFobia 

no cotidiano e nas estruturas sociais, territoriais, políticas e históricas que atravessam o Corpo 

Ocupante Autocriador.  
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REFORMAÇÃO
 

Transfigurando as memórias 

em ñDesarmarearò 

 

Fonte: Alan Furtado 
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REFORMAR  

 

Transformar as memórias, em especial as relacionadas as questões de gênero e sexualidade, 

em obras de arte. Por conseguinte, dar um novo sentido e uma nova forma as experiências 

vividas. Remodela-las; modifica-las, altera-las e de algumas delas se curar e outras potenciar. 

 

 

 

Ressignifique e transforme suas memórias e nesse processo torne-se ciente das 

operacionalizações das violências de gênero e potencialize experiências de acolhimento. 

 

 

 

 

Videodan­a ñDesarmarearò 

https://www.youtube.com/watch?v=McZjuRjZIzg  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=McZjuRjZIzg
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Em sua teoria da psicologia histórico-cultural, na qual o pressuposto é o de que o 

indivíduo é um ser de natureza social, Lev Vigotski (2007) compreende que os atos realizados 

e vivenciados pelos seres humanos constituem suas existências e, por conseguinte, os contextos 

históricos e sociais específicos destes são responsáveis pela forma com que acontecem seu 

desenvolvimento e funcionamento cognitivo.  

Isto porque, segundo o autor, o ser humano possui dois tipos de memória. Uma 

ñmem·ria naturalò que ñcaracteriza-se pela impressão não mediada de materiais, pela retenção 

das experi°ncias reais como a base dos tra­os mnem·nicos (de mem·ria)ò (VIGOTSKI, 2007, 

p. 32). Esse tipo de memória nasce de forma involuntária e imediatista como reflexo da 

intervenção direta de estímulos externos sobre os seres humanos e tem uma base biológica. E 

coexistindo com a ñmem·ria naturalò, uma ñmem·ria socialò, que se trata da capacidade de 

conservação e reprodução de informações desenvolvida a partir da interação humana com a 

cultura.  

 

O uso de pedaços de madeira entalhada e nós, a escrita primitiva e auxiliares simples 

demonstram, no seu conjunto, que mesmo nos estágios mais primitivos do 

desenvolvimento histórico os seres humanos foram além dos limites das funções 

psicológicas impostas pela natureza, evoluindo para uma organização nova, 

culturalmente elaborada, de seu comportamento. (VIGOTSKI, 2007, p. 32)  

 

 

Segundo Vigotski (2007), mesmo operações relativamente simples, como atar nós e 

marcar um pedaço de madeira com o objetivo de auxiliar o processo de memorização de algo, 

transformam radicalmente a estrutura psicológica do processo da memória humana. Estas ações 

ampliam a operação de memória para além das dimensões biológicas do sistema nervoso 

humano, possibilitando a incorporação a ele de estímulos artificiais, ou autogerados que ele irá 

chamar de signos. 

  Os signos são representações indiretas de qualquer objeto, forma ou fenômeno que 

simbolizem algo diferente de si mesmo e substituem os objetos reais representados. Segundo 

Vigotski (2007, p. 33) 

 

Toda forma elementar de comportamento pressupõe uma reação direta à situação-

problema defrontando pelo organismo ï o que pode ser representado pela fórmula 

simples (S - R). Por outro lado, a estrutura de operações com signos requer um elo 

intermediário entre o estímulo e a reposta. Esse elo intermediário é um estímulo de 

segunda ordem (signo), colocado no interior da operação entre S e R.  
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Ainda segundo o autor:  

O elo intermediário nessa fórmula não é simplesmente um método para aumentar a 

eficiência da operação pré-existente, tão pouco representa um elo adicional na cadeia 

S- R. Na medida em que esse estímulo auxiliar possui a função específica de ação 

reversa, ele confere à operação psicológica formas qualitativamente novas e 

superiores, permitindo aos seres humanos, com seus auxílios de estímulos extrínsecos, 

controlar seu próprio comportamento. (Vigotski, 2007, p. 33) 

 

A partir da análise do processo de emprego de signos como intermediários entre ser 

humano e cultura, Vigostki (2007) pode desenvolver sua teoria sobre a influência da cultura 

sobre o desenvolvimento psicológico. Para o autor a cultura é produto das leis históricas 

determinadas pelas condições da existência humana e, nessa perspectiva, o ser humano não 

apenas produz cultura, mas também é produzido pelas relações sociais internalizadas por ele 

e se expressão em suas funções psíquicas.  

 As funções psíquicas mediadas pelo uso dos signos foram consideradas, por Vigostki 

(2007), como funções superiores, sendo estas indispensáveis para o desenvolvimento dos ser 

humanos. Tais funções estão relacionados a dois tipos de ações básicas, uma primeira, 

denominada de reprodutiva ou reprodutora, associado diretamente à memorização, consiste no 

fato do ser humano ñreproduzir ou repetir normas de comportamento anteriormente elaborada, 

ou relembrar impress»es passadasò (VIGOTSKI, 2014, p. 01). Nela o indiv²duo reproduz aquilo 

que está diante de si e que, por conseguinte, é capaz de alcançar com seus esforços psíquicos 

de rememoração.  

Uma segunda, denominada criadora, associada diretamente a imaginação, consiste na 

capacidade de inventar algo novo a partir da elaboração e construção de novos elementos ou da 

feitura de novas combinações com elementos já conhecidos pelo indivíduo. Logo, esta é uma 

atividade humana que não se limita a reprodução de fatos e impressões vividas, mas possibilita 

a criação de novas imagens no cerne da psiquê humana (VIGOSTKY, 2014).  

Através da atividade reprodutora, o ser humano é capaz de alcançar aquilo que já foi 

anteriormente assimilado e elaborado por ele, repetindo com maior ou menor precisão algo já 

existente e, por conseguinte, não inventando nada de novo durante a ação. O cerne desta 

atividade encontrasse na plasticidade do sistema nervoso, que diz respeito a capacidade de 

adaptação e conservação das alterações sofridas por meio da experiência. 

  De tal maneira, nossos cérebros, transformam suas estruturas a partir da influência de 

pressões exteriores, na medida em que conservam as impressões dessas alterações, isto se tais 
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pressões se repetirem com uma certa frequência ou forem suficientemente fortes para marcar 

as estruturas ps²quicas do indiv²duo. Sendo assim, segundo Vigotski (2014, p. 02) ñno c®rebro 

ocorre algo semelhante ao que acontece com uma folha de papel quando sobramos ao meio; no 

lugar da dobra fica a marca que é resultado da modificação produzida; a marca da dobra ajudará 

na repeti­«o dessa modifica­«o no futuroò. 

Por sua vez, na atividade criadora, o ser humano rearranja imagens capturadas pela 

atividade reprodutora e cria novas imagens, ações, princípios e abordagens e, desta forma, 

memória e imaginação não se opõem, mas se apoiam de forma que, de um lado a memória 

dispõe dados e informações concretas do mundo real à psique humana e a imaginação 

possibilita a criação de sentidos para estes através de novas combinações em posições diferentes 

daquelas encontradas na realidade. Ito é, a imaginação dá sentido à memória por meio da 

intepretação de dados vivenciais e a memória alimenta a imaginação por meio da disposição 

destes dados, haja vista que: 

 

se a atividade a atividade humana se reduzisse apenas à repetição do passado, então o 

homem seria um ser voltado somente para o passado e incapaz de se adaptar ao futuro. 

É justamente a atividade criadora humana que faz do homem um ser que se projeta 

para o futuro, um ser que se cria e modifica seu presente (VIGOTSKI, 2014, p. 03)   

 

Imaginação e memória, assim, adquirem funções muito importante no comportamento 

e desenvolvimento humano, pois transformam-se em meio para ampliar a experiência do corpo 

na medida em que se relacionam com o mundo objetivo que este vive, apresentando 

possibilidades de intervenção direta e indireta neste. Levando-se em consideração que a 

ñatividade criadora da imaginação está relacionada diretamente com a riqueza e variedade da 

experiência acumulada pelo corpo, uma vez que essa experiência é a matéria-prima a partir do 

quela se elaboram as constru­»es da fantasiaò (VIGOTSKI, 2014, 12) e ainda ñela n«o apenas 

reproduz o que foi dito por mim assimilado das experiências passadas, mas cria, a partir dessas 

experi°ncias, novas combina­»esò (VIGOTSKI, 2014, 13) 

Sendo assim, alicerçado também na perspectiva de Upiano Bezerra de Meneses (1992), 

entende-se a substância da memória, considerando a memória uma capacidade que se relaciona 

diretamente a faculdade de imaginar, não se reduz a um pacote de recordações, já previsto e 

acabado. Pelo contrário, a memória é um processo em constante construção e reconstrução que 

se faz a partir da relação socio-histórica daquele que lembra, isto é, com seu tempo presente.  
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A mem·ria ®, assim, um trabalho e sua elabora­«o ñs® d§ no presente e para responder 

a solicitações do presente. É do presente, sim, que a rememoracão recebe incentivo, tanto 

quanto as condições para se efetivar. (MENESES, 1992, p. 12) Logo, pela lógica na relação 

memória-imaginação, a experiência no presente só pode dar sentido a memória e reelaborar 

suas interpretações na medida em que está experiência também transforma a capacidade 

imaginativa do ser humano.  

Além disso, por meio da imaginação, bem como da mediação de signos capturados 

anteriormente pela memória que são reorganizados para dar sentido a uma informação nova, o 

ser humano é capaz de inventar em sua mente aquilo que ele nunca viu. A partir da descrição 

de outra pessoa, no qual há presença de signos dos quais a pessoa já pode ter tido contato em 

algum momento de sua vida, o ser humano pode representar para si também a descrição que na 

sua própria experiência pessoal não existiu, seja ela uma descrição simples e literal de algo, seja 

ela uma criação fantasiosa.  

Por exemplo, ao descrever a vista da janela de meu quarto, onde costumo ficar de frente, 

enquanto escrevo esse texto, você, enquanto ler, poderá imaginar a cena: Enquanto escrevo 

minha tese, normalmente no período da manhã, de frente para a janela, a visto uma cerca de 

estacadas de madeira que demarca a extremidade do terreno, do lado de cá há plantas medicinas 

de minha mãe, do lado de lá, há um matagal que se formou em um terreno baldio e invade a rua 

por onde não mais transitam pessoas. Reconheço algumas árvores frutíferas como bananeira e 

açaizeiro, mas o restante, me parece ser mato. 

Nesta descrição há uma série de signos como estaca de madeira, plantas medicinais, 

matagal, terreno, árvores frutíferas, bananeira e açaizeiro que, por mais que você enquanto leitor 

nunca tenha presenciado a vista da janela de meu quarto, ajudaram a elaborar uma possibilidade 

do que seria essa visão, isto porque provavelmente você já teve acesso a algum desses signos 

em outras experiências de sua vida.  

Em uma criação fantasiosa, algo semelhante também acontece, vejamos: quando vou 

escrever minha tese, pela parte da manhã, abro a janela de meu quarto e o sol clareia o caminho 

de minhas ideias, a inspiração adentra meu quarto, acompanhada da imaginação que flutua por 

entre os livros espalhado na mesa e guia meus dedos na digitação. Na vista da janela, há uma 

cerca de estacadas de madeira onde estão sentados pequenos seres que tem a mesma textura da 

cerca, quando estou digitando de cabeça baixa, eles se movem e eu percebo seu movimento, 
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mas quando olho para o lado de fora, estão parados, eu apenas sorrio, pois sei que estão apenas 

curiosos sobre o que tanto escrevo por aqui.  

Do lado de cá da cerca, as plantas medicinais e protetivas de minha mãe dançam uma 

dança de proteção junto do vento, tentando afastar a sensação e frustação que hora ou outra 

aparece. Sinto que essa sensação vem do matagal do outro lado da cerca, um terreno 

abandonado, sem cuidado que parece lamentar a ausência de seus donos e chora transbordando 

lágrimas em forma de mato pela rua onde não mais transitam pessoais. 

Há nessa pequena fabulação uma serie de imagens que são criadas e alicerçadas em 

representações reais, que somente podem ganhar sentido por causa do acesso a estruturas literais 

que em algum momento foram criadas para tais signos, todavia, desta vez se personificam em 

metáforas que ampliam a possibilidade de tais estruturas.   

Sendo assim, os signos não apenas auxiliam os seres humanos na construção de 

representações do mundo real, na tentativa de tornar os processos de memorização e 

representação do mundo real mais eficazes, como a exemplo da descrição literal da vista da 

janela de meu quarto, como também contribuem para a elaboração de imagens que se 

materializam em universos ficcionais, o que possibilita a contínua construção de sentido para 

existência do indivíduo e, por conseguinte, a abertura para construção de distintos tipos de 

conhecimento. Segundo João de Jesus Paes Loureiro (2007, p. 14) 

 

O homem vê as coisas do mundo e as remolda por sua faculdade simbolizadora, na 

medida em que as vê umas em relação às outras. Constrói relações simbólicas entre o 

que conhece, o que se guarda na arca da memória e o que alimenta com sua 

experiência. Olhar é um processo incessante, individual e social de produção de 

símbolos que dão largura ao conhecimento (LOUREIRO, 2007, p. 14) 

 

Italo Calvino (1990), em ñSeis propostas para o pr·ximo mil°nioò, n«o penas prop»e o 

conceito de visibilidade, como sugere que este deva ser um dos valores humanos a serem 

preservados. Segundo o autor, a visibilidade consiste em uma faculdade fundamental humana 

na qual o indiv²duo tem ña capacidade de p¹r em foco visões de olhos fechados, de fazer brotar 

cores e formas de um alinhamento de caracteres alfabéticos negros sobre uma página branca, 

de pensar por imagensò (CALVINO, 1990, p. 107).  

Italo Calvino(1990), por meio da análise de seus próprios processos criativos e dos 

estudos de obras como a Divina comédia de Dante Alighieri, chega à conclusão de que a 

visibilidade, como capacidade de pensar por imagens, manifestasse no ser humano como 

processo imaginativo em diversos momentos da vida e em diversos tipos de atividade, desde a 
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criação de obras de artes, até invenções de teorias cientificas, de tal forma que, por meio dessa 

faculdade, a mente humana funciona segundo um processo de associação de imagens visivas 

que o sistema nervoso escolhe e ordena, gerando infinitas combinações  entre formas que 

obedecem a uma finalidade ou simplesmente se organizam a partir daquilo que parece mais 

interessante, agradável ou divertido a mente. A se saber, imagens visivas seriam as primeiras 

imagens que surgem na mente antes da materialização de uma ideia, este procedimento psíquico 

se acentua e é potencializado nos processos de criação de obras de artes.  

Italo Calvino (1990) distingue, em sua produção literária, esse processo imaginativo em 

dois: um que parte da palavra para chegar a imagem visiva e um que parte da imagem visiva 

para a palavra. Na primeira, as imagens mentais são produzidas, por exemplo, pela leitura de 

um livro, poema, romance, matéria de jornal e possibilitam que a mente humana capture 

sentidos e projete representações para mensagens emitas pelos textos,  por sua vez, na segunda 

s«o as imagens produzidas pela mente que produzem express»es verbais, no qual o ñcinema de 

imagensò que a mente cria materializa-se em textos. 

 

A primeira coisa que me vem à mente na idealização de um conto é, pois, uma imagem 

que por uma razão qualquer apresenta-se a mim carregada de significado, mesmo que 

eu não o saiba formular em termos discursivos ou conceituais. A partir do momento 

em que a imagem adquire uma certa nitidez em minha mente, ponho-me a desenvolvê-

la numa história, ou melhor, são as próprias imagens que desenvolvem suas 

potencialidades implícitas, o conto que trazem dentro de si. (Calvino, 1990, p. 104) 

 

 

a escrita, a tradução em palavras, adquire cada vez mais importância; direi que a partir 

do momento em que começo a pôr o preto no branco, é a palavra escrita que conta: à 

busca de um equivalente da imagem visual se sucede o desenvolvimento coerente da 

impostação estilística inicial, até que pouco a pouco a escrita se torna a dona do 

campo. Ela é que irá guiar a narrativa na direção em que a expressão verbal flui com 

mais felicidade, não restando à imaginação visual senão seguir atrás. (Calvino, 1990, 

p. 105) 

 

O que Italo Calvino (1990) nos propõe então, a partir do conceito de visibilidade, 

enquanto faculdade imaginativa do pensamento por imagem, é a possibilidade de compreender 

como a mente humana agencia os diversos signos na produção de sentido literal para as coisas, 

a exemplo da lembrança ou da descrição de alguma experiência, e na produção fantasiosas de 

universos imaginados, logo, como afirma Sales (2006, p. 71):  

 

Não há lembrança sem imaginação. Toda lembrança é, em parte, imaginária, mas não 

pode haver imaginação sem lembranças. A imaginação está vinculada à memória e 

esta é o trampolim da imaginação. Imaginar é conhecer aquilo que ainda não é, a partir 

daquilo que foi, daquilo que percebemos e daquilo que vivemos.   
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Lembrar e imaginar, assim, são dois lados da mesma moeda, uma ação não se faz sem 

a intervenção direta ou indireta da outra. De tal forma, partindo do princípio que os processos 

de criações artísticas nascem de um contato sensível com a realidade, pois tais criações 

habitualmente estão relacionadas com a vida pessoal, sentimentos, lembranças, ideias, emoções 

e outras experiências vividas pelo artista-pesquisador ao longo de sua vida, tais criações, logo, 

provem da memória que, em seu ato criador, por meio da imaginação, é reelaborada e 

transfigurada, dando um novo sentindo para os elementos capturados da realidade e para a 

própria memória.  

De tal forma, a memória nos processos criativos permite que o ser humano carregue 

consigo rastros de suas experiências vividas no passado, atravesse de forma consciente o 

presente e imagine seu futuro. Logo, em seu fazer arte e em seu existir, o ser humano realiza 

um ato de colheita de lembranças que interliga o ontem e o amanhã, não apenas por meio de 

uma rememoração dos fatos, mas também por meio da proposição de novos acontecimentos, 

isto é, por meio da possibilidade de alteração do futuro. Colher e guardar consigo passagens do 

passado nos possibilita, assim, rearranjar a direção da vida e o fluxo do tempo, pois nos permiti 

refletir sobre o que já aconteceu e reformular nossos propósitos, bem como adotar outros 

critérios para atitudes futuras. Fayga Ostrower (2014, p 19) afirma que:   

 

Além de renovar um conteúdo anterior, cada instante relembrado constitui uma 

situação em si nova e específica. Haveria de incorporar-se ao conteúdo geral da 

memória e, ao despertá-lo, cada vez o modificaria-se   em repercussões, redelineando-

lhe novos contornos com nova carga vivencial. [...] Nossa memória seria, portanto, 

uma memória não factual. Seria uma memória de vida vivida. Sempre com novas 

interligações e configurações, aberta às associações. (OSTROWER, 2014, p. 19) 

 

 

A memória, desta forma, não apenas é uma capacidade de armazenamento de 

informações e dados vivenciais, mas uma capacidade existencial peculiar humana de escrever 

uma história viva, contínua e plástica. Uma história que se articula em uma teia de encontros 

com outros e reencontros consigo, capazes de (re)desenhar caminhos percorridos por meio da 

lembrança, e inventar novos rumos para o corpo por meio da imaginação. De tal forma: 

 

a memória enquanto processo subordinado à dinâmica social desautoriza, seja a ideia 

de construção no passado, seja a de uma função de almoxarifado desse passado. A 

elaboração da memória sé dá no presente e para responder a solicitações do presente. 

É do presente, sim, que a rememoracão recebe incentivo, tanto quanto as condições 

para se efetivar. (MENESES, 1992, p. 12) 
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Sendo assim, aos nos referimos aos processos criativos que fazem da memória matéria 

prima primeira, por meio da rememoração e atuação da imaginação, artista e obra, evocam o 

pretérito, não em sua forma literal, mas já como invenção interpretativa feita no presente, 

atravessam o agora, a partir da capacidade de situar-se no espaço tempo, e se prologam para o 

que está por vir, tal qual afirma Ostrower (2014, p. 18): 

 

Evocando um ontem e projetando-se sobre o amanhã, o homem dispõe em sua 

memória de um instrumental para, a tempos vários, integrar experiências já feitas com 

novas experiências que pretende fazer. Ao passo que para outras formas de vida certas 

condições ambientais precisam estar fisicamente presentes para que venha a se 

encadear a reação. Os seres humanos estendem sua capacidade de sondar e de explorar 

a vida a circunstâncias cujas regiões e cujos tempos já estão, ou ainda estariam, 

ausentes de seus sentidos. O espaço vivencial da memória representa, portanto, uma 

ampliação extraordinária, multidirecional, do espaço físico natural. 

 
Relação sujeita a alterações com o tempo, na medida em que o fluxo da própria vida do 

artista-pesquisador permite que este amadureça certas inquietações e desdobre outras reflexões.  

O artista, desta forma, muda em si a relação que tece com os objetos da memória e constrói 

outras articulações com aquilo que lembra. Logo, a memória, em processo de criação artística 

é ñuma cidade que est§ sempre em movimento, com constru­»es novas, embelezamento, 

restaura­»es, mas tamb®m destrui­»es e abandonosò (SALLES, 2006, p. 70). Ainda segundo 

Cecilia Sales (2006, p. 69-70):  

 

A memória não é um lugar onde as lembranças se fixam e se acumulam. Cada nova 

impressão impõe modificações ao sistema. Como memória é ação, ou seja, 

essencialmente plástica, as lembranças são reconstruções: redes de associações 

responsáveis pelas lembranças, que sofrem modificações ao longo da vida. Nós nos 

modificamos e assim altera-se a percepção que temos de nosso passado, mudando 

nossas lembranças. 

 

E já que estamos trazendo à tona a característica mutável da memória, a partir de sua 

relação com o tempo presente e com os agenciamentos da imaginação na produção de sentidos 

para o objeto lembrado, é importante ressaltar nesse processo também as funções do 

esquecimento. Que aqui gostaria de destacar em duas dimensões distintas, nas quais, ao 

contrário do que se habituou a acreditar não se apresenta como uma força inércia de pura 

passividade, mas, assim com a lembrança, também como uma força plástica e modeladora. Tal 

qual afirma Upiano Bezerra de Meneses (1992, p. 16) ao afirmar que ñsem o esquecimento, a 

mem·ria humana ® imposs²velò, haja vista que, se a memória é a capacidade que envolve acesso 

a dados vivenciais, ela também depende de uma operação de seleção e descarte daquilo que irá 
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ou não ser lembrado, de tal forma, esta também é um sistema de esquecimento programado 

(BEZERRA, 1992).  

Sendo assim, a mente humana, por vários motivos, projeta determinadas experiências 

para zona da lembrança ou para zona do esquecimento, realizando um jogo que viabiliza a 

mente humana formas mais tangíveis do objeto lembrado ao desmaterializar o objeto esquecido 

e vice-versa. Logo, é possível pensar na possibilidade da atuação do esquecimento como 

importante fator na construção dos dados vivências de um indivíduo, na medida em que este 

gera a moldura da memória.     

Para pensarmos no esquecimento como moldura da memória, uma primeira dimensão 

que podemos acessar é a ideia do esquecimento como função digestiva, ou incorporação, 

apontada por Friedrich Nietzsche (2017), em Genealogia da Moral, como a capacidade de 

impedir que assimilemos nossas vivências negativas, a ponto destas serem tomadas como 

martírios a serem constantemente revividos e, por conseguinte, como uma faculdade que 

possibilita a construção de uma nova postura ética baseada na característica mutável e continua 

da própria vida . Segundo o autor: 

 

A tendência ao esquecimento não se reduz a uma vis inertiae [força de inércia] como 

creem os superficiais, é muito mais um entre ativo, uma faculdade modeladora à qual 

devemos o fato de que tudo quanto nos acontece na vida, tudo quanto 

experimentamos, se apresenta à nossa consci°ncia durante a fase de ódigest«oô(que 

poderia ser chamado de óinspiritua­«oô) que o conjunto processo de mil facetas, 

segundo o qual se efetua nossa nutrição corporal, o que ser chamado de 

óincorpora­«oô. (NIETZSCHE, 2017, p. 51) 

 

 

O esquecimento, por conseguinte, tem uma função libertadora: a de libertar o corpo dos 

martírios da vida e garantir ao indivíduo uma certa tranquilidade, haja vista que, nessa lógica, 

a memória pode ser uma prisão no qual nós, enquanto seres humanos e, por conseguinte, 

sujeitos falhos, podemos nos prender de forma negativa, ao relembrar de forma constante 

episódios que trazem consigo sensações desagradáveis e que podem nos tornar você se sente 

assim reféns de nossos passados.  

 

um pouco de silêncio, um pouco de tabula rasa de nossa consciência, e de fato praça 

limpa para algo novo, antes de tudo para as funções e os funcionários mais nobres, 

para o governo, a previsão, a determinação por antecipação (porque nosso organismo 

está estruturado de maneira oligárquica) ï essa é a utilidade dessa tendência ao 

esquecimento ativo, como já disse, espécie de porteiro vigilante encarregado de 

manter a ordem psíquica, a tranquilidade, a etiqueta. (NIETZSCHE, 2017, p. 52) 
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Para Nietzsche (2017) o esquecimento tem importante contribuição na abertura de novas 

experiências, pois com sem sua função libertadora, referida acima, o indivíduo nunca chega ao 

fim de nada, haja vista que, sem ela, torna-se, segundo o autor um ñdisp®pticoò, isto ®, um 

indivíduo que apresenta má digestão dos fatos vividos e, por conseguinte, uma incapacidade de 

lidar com o dinamismo de novas experi°ncias. Logo, ñn«o poderia haver felicidade, alegria de 

esp²rito Motivo, esperan­a, orgulho, presente sem tend°ncia ao esquecimentoò (NIETZSCHE, 

2017, p. 52)  

Durante os processos criativo em dança, que compõe está pesquisa, pela dimensão de 

suas particularidades que envolvem criação e memórias de minha homossexualidade, foram 

vários os momentos que vieram à tona episódios ruins de minha vida que envolviam abuso, 

maus tratos, homofobia, bem como produção e reprodução de outras violências por pessoas 

próximas a mim e até mesmo por mim para com outras pessoas. Alguns eu deixei invadirem o 

processo, pois acredito que ali poderia ser um espaço para compreendê-las melhor e trabalhar 

estas questões, outros eu não quis dar passagem, em especial aqueles que já trabalhei em 

processos clínicos acompanhado por um profissional, pois não desejava ruminar aquilo que 

outrora já havia olhado com cautela e, acredito eu, cicatrizado.  

Digo cicatrizado, porque as marcas permanecem ao longo do tempo, como cicatrizes 

que vez ou outra você percebe no corpo e lembra do acidente, mas que, diferente de uma ferida 

aberta, não dói, nem incomoda, apenas traz a tona o que você aprendeu com a situação.  Sendo 

assim, como processo de cicatrização, o esquecimento prepara o corpo para o novo, o que está 

por vir, fechando feridas e abrindo novas possibilidades.  

Por fim, o esquecimento também é uma abertura para a criação. É nos espaços de breu 

do esquecimento que outras possibilidades ensaiam suas aparições e se tornam assim matéria 

inventada para criação poética e não poética. Em especial, no ato de pesquisar-criar 

artisticamente, esquecer além de libertar o corpo da responsabilidade de carregar em si todos 

os acontecimentos, que algumas pesquisas de característica artivista como esta, envolvem 

incontáveis lembranças dolorosas, cultiva no processo de criação outras formas de narrar 

aspectos importantes para a comunicação daquilo que a pesquisa deseja comunicar.  

Sendo assim, me interessa refletir sobre a relação entre memória e imaginação, em 

especial entre lembrança, esquecimento e criação nos meus processos de criação, porque 

acredito que a composição coreográfica, tal qual, a composição teórica acerca desta, se 

manifestam enquanto estruturas movente e constroem-se a partir de uma íntima relação entre 
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artista-pesquisador, obras de arte e, por conseguinte, seus rastros existenciais que, como 

supracitados, são capazes de provocar outros itinerários ao corpo, haja vista que ña mem·ria ® 

filha do presente. Mas, como seu objeto é a mudança, se lhe faltar o referencial do passado, o 

presente permanece incompreens²vel e o futuro escapa a qualquer projetoò (MENESES, 1992, 

p. 14) 

E sendo o processo de criação artística, fruto da memória que é, pela imaginação 

reelaborada, este produz signos que estão atrelados diretamente com a vida do artista que 

pulsam e refletem um determinado contexto histórico e social, mesmo nas obras de artes que 

teimam em afirmar sua imparcialidade política. O que quero dizer com isso é que, toda obra de 

arte reflete um pensamento, consciente ou inconsciente, que está tramado ao processo formativo 

do artista que a cria, pois o turbilhão de informações acessadas pela mente humana ao longo de 

sua vida que é levado as profundezas da mente configuram não tão somente os comportamentos 

do artista como produzem seu senso estilístico.  

Logo, os processos de escolhas que envolvem o fazer artístico também revela um 

processo político imanente ao ato criar, haja vista que, as matérias-primas escolhidas para 

compor as escritas poéticas não expressam apenas dados catalogados, mas a peculiar maneira 

do artista-pesquisador se ver no mundo, bem como suas estratégias para agir e reagir nele.  

 

O que se trata de compreender não é o aparato técnico, mas a lógica imanente à 

criação, e, acima de tudo, a estrutura dos valores do sentido na qual a criação se 

desenvolve e toma consciência de seus próprios valores, o contexto em que o ato 

criador é pensado. A consciência criadora do autor-artista jamais coincide com sua 

consciência lingüística; (BAKHTIN, 1997, 207) 

 

 

Nossas percepções sobre o mundo, interesses pessoais, nossos encontros já vivenciados, 

nossa história, a educação que recebemos, entre outros fatores constroem nossa vontade de 

escolher aquilo que escolhemos e transformar em escrita poética, considerando que:   

a mem·ria da obra n«o pode ser desvinculado da mem·ria que faz o artista óser aquilo 

que ele lembraô.(uma vez que) ao falarmos de percep­«o e mem·ria, de um modo 

geral, e de filtro, seleção, recorrências, de modo mais especifico, estamos desenhando 

parte de nosso diagrama do espaço da subjetividade na construção de obras de arte: 

onde podemos observar algumas das singularidades das transformações (SALES, 

2016, p. 83) 
 

 

As escritas poéticas, compostas a partir de um esforço de coleta sensível, reflexiva e 

política, tece a relação do autor com a língua falada na pesquisa, no caso desta pesquisa, como 

a dança, bem como com utilização prevista para aquilo que ela comunica. De tal maneira, em 
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vista disso, tais escritas são reflexos gravados pelo estilo artístico do artista, que por sua vez, é 

reflexo de sua rela­«o com a vida e com o mundo; pois ño estilo art²stico n«o trabalha com as 

palavras, mas com os componentes do mundo, com os valores do mundo e da vidaò 

(BAKHTIN, 1997, p. 209) 

O que intento com essas afirmações, baseados nos autores mencionados anteriormente, 

bem como nos que virão adiante nesta escrita, é trazer à tona o caráter não apenas 

representacional da arte, mas sua potência enquanto agente mediador de transformações 

significativas no indivíduo a partir da relação histórico-cultural tramada entre memória e 

imaginação, e por conseguinte, entre realidade e fantasia, mediadas pelos processos de 

visibilidade, durante os processos de criação em dança.   

Apoio-me principalmente no pressuposto defendido por Vigotski (2014), nos quais a 

fantasia relaciona-se com a realidade em três aspectos: (1) qualquer ato imaginativo se compõe 

sempre de elementos tomados da realidade e extraídos da experiência humana anteriormente 

vivenciada, logo, a atividade criadora da imaginação está relacionada diretamente com a riqueza 

e variedade da experiência acumulada pelo ser humano; (2)  o ser humano não apenas reproduz 

o que foi assimilado das experiências passadas, mas, por meio da imaginação cria novas 

combinações, o que o permite ir além de suas fronteiras pessoais, assimilando a experiência 

histórica e social de terceiros; (3) todo sentimento e emoção tendem a materializar-se em 

imagens que lhes são correspondentes, como se emoção tivesse a capacidade de escolher as 

prenunciações simbólicas que associam-se com um determinado estado de humor e disposição 

que domina o corpo no momento da sensação e, além disso, tudo que a fantasia constrói 

interfere reciprocamente em nossos sentimentos  e, por mais que essa construção não 

corresponda literalmente a realidade, todos os sentimentos que são desencadeados por ela são 

reais, vividos verdadeiramente por aquele os experimenta.  

E ciente disso, trago para a linha de frente o compromisso ético das obras de arte que 

compõe esta pesquisa com a agenda LGBTQIAPN+, entusiasmando tramar uma relação direta 

e consciente imagina­«o, processo de cria­«o e ñmem·rias baitolasò a partir da obra 

ñDesarmarearò, videodan­a que abre a s®rie de processos em dan­a analisados nesta tese e 

ironicamente foi o último trabalho a ser produzido para a mesma.   Desarmarear é fruto de um 

processo de escuta intima de minhas memórias, em especial memórias diretamente relacionadas 

ao processo de me assumir homossexual para minha família e para a sociedade em geral, e por 

isso, cognomino estas como ñmem·rias baitolasò, dada a rela­«o desta pesquisa, posta 
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anteriormente, com os termos baitola e baitolagem e Baitolagem Coreográfica. Uma trama 

sobre dores, frusta­»es, tentativas de ñencaixotamentoò, mudan­a e autoaceita­«o.   

 O que coloco em questão e defendo nesse momento da tese é a possibilidade de 

processos criativos em dan­a, alicer­ados ¨s ñmem·rias baitolasò abrirem caminhos para uma 

ressignificação das experiências vividas, trazendo à tona uma conscientização da homofobia 

no cotidiano e apresentando uma possibilidade de criação de lugares simbólicos de 

acolhimento, tal qual a arte, processo esse que tenho chamado de ñReforma­«oò.  

ñReforma­«oò est§ relacionado ao ato ou efeito de reformar algo, de dar um novo 

sentido a um objeto, neste caso, as memórias.  Encontra-se em um jogo entre as palavras 

Reforma e ação, afim de compreender este processo como movimento contínuo durante o 

processo criativo em dança. Sua gênese, assim como os outros aspectos da Baitolagem 

Coreográfica, encontra-se no processo de mudança de casa, em especial, no momento em que 

o indivíduo precisa reformar a casa onde deseja habitar. 

A Reformação então, ao relacionar processo de criação, em especial a capacidade de 

imaginar fantasias a partir da memória de vida, com experiências homossexuais, aguça a 

capacidade de analisar e questionar a problemática da homofobia, e os atravessamentos de 

outras interseccionalidades, tais como raça, classe e território, por meio do reconhecimento dos 

diversos modos de operação das violências de gênero e sexualidades vividas no corpo ao longo 

da vida.  

Todavia, não intento tomar tais memórias como uma forma de tornar tais percepções 

um martírio a ser revivido nos processos de criação, mas como processo de conscientização e 

ressignificação destas memórias, transformando-os em obras poéticas e, por conseguinte, em 

discursos políticos gestualizados. Além disso, o que trago para o centro dos processos criativos 

não são apenas memórias da violência vivida, essas fazem parte (devem fazer parte), para serem 

analisadas e encaradas como problemas estruturais que compõe o vasto campo da problemática 

da desigualdade de gênero e sexual, porém além dessas memórias também me alimento das 

memórias de acolhimento e do ñauto-acolhimentoò, do respeito partilhado e da import©ncia do 

abraço familiar em processos dessa natureza, da possibilidade real de encontrar uma casa para 

morar.  
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Podem não ser vistas, mas elas estão lá 

 

Quando eu me ñdesarmarieiò para os meus pais, j§ era a quinta, d®cima ou talvez 

vig®sima vez que me ñdesarmareavaò para mim mesmo, o que n«o tornou tal experi°ncia f§cil, 

porque acredito eu, talvez ela tenha sido uma das mais difíceis que já tenha passado em minha 

vida. 

Eu tinha aproximadamente 18 anos, morava em Belém do Pará e viajava vez ou outra 

em finais de semana e feriados para casa dos meus pais, em Concórdia do Pará. Era um final 

de semana de páscoa, e  alimentado pela ideia de que a figura materna seria a mais acolhedora 

em tal situação, e que de alguma forma ela me ajudaria na mediação da situação que viria 

posteriormente com meu pai, chamei minha mãe para um dos quartos da casa e resolvi contar-

lhe ñmeu segredoò. Por®m, as coisas n«o ocorreram como eu acreditava que aconteceriam.  

Logo depois de declarar a t«o emblem§tica e dogm§tica frase ñm«e, eu sou gayò, as senten­as 

que eu ouvi n«o foram nada agrad§veis, entre elas: ñduas coisas que eu n«o desejava para 

meus filhos: que eles fossem ladr»es e óissoôò e ña gente te defendia. Todo mundo falava ómalô 

de ti, mas a gente te defendiaò  

Uma situação extremamente constrangedora e desagradável se instaurou ali. A imagem 

da mulher protetora e acolhedora que eu havia nutrido durante toda minha vida foi, diante dos 

meus olhos, se desfazendo. Em súplica ao afeto e como tentativa de moeda de troca, coloquei 

em jogo minhas conquistas ao declarar: ñmas m«e, eu passei na faculdade... estou trabalhando 

duro para, no futuro, poder cuidar da senhora e do papai. Não sou um filho mal criado, respeito 

todo mundo...ò  

E assim por diante eu segui em minha tentativa frustrada de restaurar algo que naquele 

momento eu tinha perdido totalmente: a afeição de minha mãe. Por fim, lhe pedi um abraço, o 

que também me foi negado. 

  O sentimento de culpa e a angústia por não poder mudar quem eu era me invadiu. O 

desejo de não mais existir crescia dentro de mim. O que faria eu, sem o zelo de quem eu mais 

amava? Estaria eu errado por ser quem sou?    

Eu não tinha forças, e pedia em pensamentos que ela também não tivesse, para 

conversar naquele momento com meu pai, pois agora eu receava uma reação dele parecida ou 

pior que a dela. Extremamente decepcionado e triste, no dia seguinte, retornei para Belém do 

Pará.  
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Ao chegar na capital paraense, fui atrás de orientação com uma pessoa que me era 

muito próxima na época. Alguém que me ajudou em diversos aspectos e, acreditava eu, poderia 

me ajudar neste também, todavia, outra vez me decepcionei.  

Ouvi, dessa mesma pessoa, que eu tinha sido desrespeitoso, por contar a minha mãe 

em um feriado de páscoa e imprudente pois, em certa medida eu ainda precisava do apoio 

financeiro do meus pais para terminar minha faculdade. Certamente, isto intensificou a 

internalização de uma culpa por não corresponder a sexualidade normativa, e por acreditar 

que com este fato, eu estava causando transtorno no meu seio familiar e entre meus amigos.  

As ligações para minha casa, desde então passaram a ser breves e curtas, minha mãe 

mal respondia minhas perguntas, anos depois, eu descobri que naquele período ela passava 

noites chorando por conta do ocorrido. Meu pai era quem mais conversava comigo, mas não 

tocava no assunto, haja vista que eu não havia conversado sobre isso com ele ainda, mas certa 

vez, em uma dessas ligações minha mãe contou-me que havia conversado com ele e, 

surpreendentemente, ele havia a advertido.  

Meu pai me deu apoio e relembrou a minha mãe que o suporte familiar é imprescindível 

em determinados processos, principalmente em processos dessa natureza. Lhe ressaltando o 

fato de eu estar em Belém, longe de casa e morando sozinho, e que eles, em âmbito familiar, 

eram uma das poucas pessoas que me davam suporte afetivo e financeiro naquele momento.  

Essa ligação, de pouco minutos, de poucas palavras, fez toda diferença e salvou a 

minha vida. Literalmente. O que me permitiu ter forças para a minha segunda experiência de 

ñdesarmarea­«oò familiar, desta vez, para meu pai.  

Não lembro exatamente quando, mas acredito que era entre os anos 2016 e 2017, eu 

estava namorando um rapaz e desejava que eles, os meus pais, o conhecessem, foi então que, 

em uma dessas minhas viagens para minha cidade natal, no quintal de casa, próximo ao giral, 

uma parte reservada para lavar roupas e louças, houve o seguinte diálogo entre mim, minha 

mãe e meu pai:  

- ñM«e, pai, eu estou namorando, e queria trazer a pessoa para voc°s conheceremò. ï Alguns 

segundos de silêncio se passaram e minha mãe respondeu:  

- ñ£ com menina? Se n«o for com menina, eu nem quero conhecer.ò 

- ñEu n«o namoro com meninas, mãe. Eu já conversei sobre isso com a senhora. - eu respondi. 

Meu pai se levantou em silêncio e foi para parte da frente da casa, uma área onde havia 

uma árvore com um banco de madeira ao redor, onde as pessoas costumavam sentar-se para 
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conversar. Algo bem peculiar nas cidades do interior do estado do Pará. Eu, ainda 

extremamente nervoso, fui atrás dele para tentar conversar e, mais uma vez, meu pai me 

surpreendeu, com um dos maiores presentes que eu já pude receber dele, que foram as 

seguintes palavras:  

- "Eu s· quero que voc° seja feliz, meu filho. Com suas ñescolhasò e com seu jeito de ser, 

independentemente de qualquer coisa, você continuará sendo meu filho" 

Eu s· consegui reagir com um ñmuito obrigadoò. E entrei em casa.  

Dificilmente conversamos sobre minha orientação sexual em casa, mas eu sei que meu 

pai, talvez seja a pessoa que mais me defende, quando alguém é homofóbico se referindo a 

mim.  

Foi meu pai que "convenceu" minha m«e que eu continuava sendo ño mesmo menino 

de sempreò, depois de ter me assumido, foi meu pai que fez eu enxergar que até mesmo em 

silêncio é possível se comunicar com o mundo, foi meu pai que, sem nunca ter encostado um 

dedo em mim para me agredir, me educou e me mostrou que é possível transformar o mundo 

com nossas vontades. 

Um homem simples, semianalfabeto, negro, agricultor, que além de ter criado seus 

filhos, cria hoje seus netos e cuidou de seu pai na velhice, até seus últimos dias de vida. Quem 

confiou o seu futuro, de sua companheira, de seu filho mais novo, meu irmão que durante um 

período morou comigo, e de muitos outros, aos esforços de seu filho que graças as suas poucas 

palavras ï meu pai é sempre muito tímido e calado ï e muito esforço, tornou-se um artista, 

professor e pesquisador. 

Juanielson A. Silva 

Registro de processo ï Relato que comp»e o processo criativo de ñDesarmarearò (2021) 
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Eu e meu pai no dia de minha defesa do mestrado (2019) 

 

Fonte: Edielson Shinohara 

 

Em ñDesarmarearò, processo criativo em videodan­a que comp»e esta tese, a 

visibilidade, isto é, o pensar por imagens, mencionado anteriormente está diretamente 

relacionada ao campo da memória, na medida em que usufruo, enquanto recursos criativos, de 

episódios e situações vivenciadas por mim nas quais a questão homossexual é ressaltada. Aquilo 

que outrora foi vivenciado em minha experiência cotidiana e, por conseguinte ganhou uma 

determinada expressão visiva em minha mente, passa a ser ressignificada na obra ganhando 

outros contornos a partir de uma expressão gestual e uma plasticidade narrada poeticamente.  

As imagens visivas das situações cotidianas se emaranham as imagens visivas do corpo 

em sua relação com o espaço, com o figurino, com a trilha sonora e com os gestos dançados na 

busca por um processo de tradução da experiencia cotidiana em obra de arte.  Aproximo das 

ideias de João de Jesus Paes Loureiro (2007), tal qual fiz em meu mestrado, para compreender 

melhor este processo a partir da noção de conversão semiótica que, para o autor, trata-se do 

ñmovimento de passagem de objetos ou fatos culturais de uma situa­«o cultural a outra, pela 

qual as funções se reordenam e se exprimem nessa nova situação cultural, sob a regência de 

outra dominanteò (LOUREIRO, 2007, p. 35) 
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Ainda segundo Loureiro (2007) a conversão semiótica é viabilizada por um estado de 

pensamento simbólico, isto é, a capacidade de concepção simbolizadora para as experiências 

vividas que fabrica, através de representações simbólicas, instrumentos intelectuais de 

compreensão e ação sobre a própria realidade, o que nos traz de volta a relação entre imaginação 

e memória, não apenas na partilha da memória como instrumento de criação, mas como a 

própria criação como faculdade que possibilita a intervenção na realidade. Esse estado de 

pensamento simbólico, defendido por João de Jesus Paes Loureiro (2007), que se aproxima da 

noção de visibilidade de Italo Calvino(1990), torna-se assim ñve²culo de recep­«o dos objetos 

e sua transformação em formas compreensivas para o pensamentoò (LOUREIRO, 2007, p. 15) 

em outras palavras, não necessitamos de lembranças que sejam objetos repetíveis, mas, antes, 

nos interessamos pela lembrança como objeto narrável, na qual a invenção da narrativa 

compensa a imprevisibilidade de sua materialidade (MENESES, 1992). 

O estado de pensamento simbólico, tal qual a visibilidade, enquanto capacidades 

humanas não apenas de representar simbolicamente o mundo, como de elaborar e reelaborar os 

signos percebidos na realidade viabiliza que aquilo que foi percebido  simbolicamente sob uma 

determinada lógica passe a ser recebido em outra perspectiva a partir de um novo estimulo 

proporcionado por outra função atribuída ao fenômeno, isto se sua inserção cultural foi 

modificada, haja vista que as funções são qualidades percebidas/atribuídas ao objeto 

(LOUREIRO, 2007).  

Isto é, as experiências cotidianas impregnadas na memória durante o processo criativo 

podem ser ressignificadas em dança ao deslocarmos seus signos da função estética cotidiana, 

isto é, de sua função pragmática, para uma função estética artística, isto é, de contemplação e 

afetação sensível. Se percebemos então a obra coreográfica como espaço de representação 

simbólica de artefatos da memória, tal situações e acontecimentos que são atravessados pelas 

memorias como fator determinante no passado do artista, perceberemos que nesta mesma obra 

tais artefatos tem seus significados, usos e funções anteriores reciclados e transfigurados 

tornando o gesto seu objeto-portador-de-sentido. 

Ana Fl§via Mendes (2010), em ñGesto transfigurado: a abstra­«o do cotidiano urbanoò 

e posteriormente em ñDan­a Imanente: uma disseca­«o art²stica do corpo no processo de 

cria­«o do espet§culo Avessoò, tece tais rela­»es entre fun­«o est®tica cotidiana, fun­«o estética 

artística e conversão semiótica do gesto, no que ela irá chamar de princípio da metalinguagem, 

principio este que está relacionado a ideia de que em um processo coreográfico o que se 
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transfigura enquanto signo é o próprio corpo, sendo ele a matéria prima da dança. Os gestos 

transfigurados em dança comunicam assim sobre o próprio corpo que dança, suas questões 

culturais, sociais, biológicas e, por conseguinte, suas memórias. Segundo a autora: 

 

O discurso do corpo e, logo, sua linguagem dependem de sua própria construção 

biopsicossocial. O discurso do coro é reflexo da própria dramaturgia corporal. 

Considerando os fatores externos como informações que, por meio da impregnação 

cultural, passam a fazer parte do corpo, em especial os não-verbais, agregam 

informações relativas ao próprio corpo(MENDES, 2010a, p. 216) 

 

Aqui a noção de corpo está associada a noção de Corpo Imanente de Ana Flavia Mendes 

(2010), que abordarei no próximo capitulo, mas que, de forma resumida, não se restringe à 

lógica da biologia, e é compreendido também em sua complexidade cultural, social, histórica e 

psicológica. Logo, o corpo é o próprio indivíduo, de tal forma que, não se estabelece uma 

dissociação entre corpo e mente, tão pouco entre corpo e identidade. Tudo é corpo. Haja vista 

que:  

 

O corpo, nessa perspectiva, não é apenas um depósito ou sede de algo que nele se 

aloja, mas sim uma espécie de agenciador, um articulador de informações que o tocam 

e o penetram. O corpo é gerenciador de sua própria identidade, alterando-a e 

adaptando-a às diversas situações e/ou necessidades do meio (MENDES, 2010a, p. 

171) 

 

Trago tais questões à tona neste momento por acreditar que, é no corpo, por meio de 

seus gestos, em relação com o figurino, com o cenário, com a música e com tudo mais que 

comp»e a obra ñDesarmarearò, que as mem·rias se (re)materializam, ou melhor, se convertem 

em gestos artísticos. 

Em ñDesarmarearò, os fatos n«o est«o l§ reproduzidos literalmente tal qual aconteceram 

em minha vida, mas a memória se faz presente, impregnada no corpo e transfigurada em gestos, 

que na primeira cena s«o retil²neos, endurecidos e conflituosos, com aspecto de ñcomandoò, 

ñjulgamentoò e òñsubmiss«oò, tal qual a cruz formada pelo corpo, em alus«o a crucifica­«o 

como método de punição e gesto de ajoelhar-se na rua como ato de submissão, ambos 

reverberações de minhas experiências com o cristianismo católico, que como muitos 

LGBTQIAPN+ não foi algo fácil de lidar. 
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Crucificar (2021) 

 

Fonte: acervo pessoal 

 

ñQuem me v° sorrindo nas redes sociais desconhece a tristeza que cobriu meu coração 

durante os conflitos com Deus e a minha família antes de eu descobrir a minha verdade sobre 

Deus e sobre família. Antes deles segurarem a minha mão.ò 

Juanielson A. Silva  

 

#écrimesim: quem me vê sorrindo nas redes sociais ï poema autoral que atravessa a cria­«o de ñDesarmarearò 

 

 

Durante minha infância e pré-adolescência vivenciei o cristianismo de forma muito 

intensa, além de ter vivenciados ritos da igreja católica como o batismo e a primeira comunhão, 

servi à igreja como coroinha e auxiliar de catequista. Lia a bíblia nas novenas em meu bairro e 

na igreja central, participava de peças teatrais voltadas as datas comemorativas da referida 

prática religiosa, entre outras experiências.   Costumava, inclusive, ouvir e reproduzir a ideia 

que logo mais, na vida adulta, me tornaria padre e até hoje, em minha cidade, sou lembrado por 

este momento de minha vida.  

A grande problemática, todavia, nesta relação com a igreja católica, passa a ser 

ressaltada em minha pré-adolescência quando as manifestações expressivas de minha 

orientação sexual se tornam mais acentuada. As violências simbólicas, como conceituadas por 

Pierre Bourdie (2005) que se tratam das violências vividas pelo corpo e por vezes não 

percebidas como tais, porque não acontecem em forma de violência física, tais como os 

questionamentos sobre e a vigilância de meus comportamentos e de minha relação com a dança, 

culturalmente associada a homossexualidade, produziam conflitos internos entre mim e minha 
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sexualidade. A não convergência entre meus desejos e expressividades não heteronormativas, 

que começavam a se tornam mais latentes naquele momento de minha vida, com minha prática 

religiosa tornava-se uma problemática cada vez mais difícil de lidar fazendo com que eu 

abandonasse a mesma e, por meio desta pesquisa, pude compreender melhor as razões pelas 

quais isso aconteceu.  

Estes conflitos internos produzido em mim, assim como na subjetividade de muitas 

outras pessoais pertencentes a comunidade LGBTQIAPN+ pelas práticas religiosas ligadas a 

cultura judaico-cristã não é um fato isolado e aleatório, muito pelo contrário, eles fazem parte 

de uma maquinação do heterossexismo produzida pelo patriarcalismo fundamentado e gerido 

na igreja.  

Daniel Borrillo (2016) aponta em seus estudos a cultura judaico-cristã como berço da 

homofobia e do heterossexismo pois, segundo ele, desde o século XVI, doutrinas e ideologias 

de aversão as práticas homossexuais são germinadas e atualizadas no seio das sociedades graças 

ao trabalho de dominação e aculturação que a igreja católica empreendeu durante sua trajetória: 

 

as elites judaico-cristãs, assim como as do universo greco-romano, acreditavam na 

superioridade do masculino e na ordem do patriarcal que é sua consequência. Mas 

elas introduziram, igualmente um elemento novo que modificara radicalmente o 

paradigma da sexualidade: a abstinência. A única exceção a essa ideia asceta que, ao 

mesmo tempo, permite confirmar seu status é o ato sexual reprodutor no ambiente do 

casamento religioso. A sexualidade não reprodutora ï e em particular, a 

homossexualidade, forma paradigmática do ato estéril por essência ï constituirá, daí 

em diante,  a configuração mais acabada do pecado contra a natureza. (Borrillo, 2016, 

p. 44) 

 

Inclusive, Andr® Bernardo (2020) em sua reportagem ñInd²genas brasileiros: casos de 

amor e ·dio na col¹niaò,  publicada no site ñAventuras na Hist·riaò, afirma que o primeiro caso 

de homofobia, registrado no Brasil, data do ano de 1614, na cidade de São Luís do Maranhão e 

sua vítima foi um indígena chamado Tibira, da etnia dos tupinambás,  condenado a morte pela 

Ordem dos Capuchinos da Igreja Católica durante a Santa Inquisição sob a alegação de uma 

necessidade de ñpurificar a terra do abomin§vel pecado da sodomiaò.  

  Sendo assim, não é de hoje que a igreja católica, mas não tão somente ela, como outras 

religiões voltadas ao cristianismo, vem produzindo na vida de pessoas LGBTQIAPN+ 

primeiramente pela punição como crime de seus atos julgados como inapropriados e 

posteriormente por meio da culpa religiosa, um estado psicológico, existencial e subjetivo, 

produtor do medo e da autopuni­«o diante de ñfalhasò ante o sagrado que solicita ao devoto 

uma constante puni­«o e confiss«o de seus ñpecadosò.   
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ajoelhar (2021) 

 

Fonte: acervo pessoal 

Foram várias as vezes que perdi perdão, por ser quem eu sou... 

 

Como visto, os gestos da cruz com o corpo e de ajoelhar-se, assim como outros na 

poética trazem à tona fatos de minha vida que não são peculiaridades ou fatos isolados, mas 

frutos da operacionalização da homofobia. O que perpassa, certamente, pela produção de uma 

subjetividade que forçada a se alinhar a heterocisnormatividade, o que para um corpo divergente 

desta, torna-se um martírio constante.  

Essa dominação, se pensarmos pela ótica da violência simbólica, como anteriormente 

mencionada, não se faz apenas pela punição física ou pela violência verbal explicita, ela se 

constrói também, ao longo da vida dos indivíduos, a partir de pelos processos educativos 

vivenciados em diferentes instituições e relações, como nas escolas, nas igrejas, nos coletivos 

artísticos, na família, nos ciclos de amizade, entre outros, e por meio. Isto presume então que 

durante toda nossa vida, antes mesmo do parto, quando a descoberta do sexo do bebê tornasse 

rito, estamos assujeitados a fatores culturalmente construídos e repassados de geração em 

geração que tendem a determinar expectativas comportamentais para o indivíduo e isto é 

ressaltado, ou melhor, administrado pelos processos educativos vivenciados ao longo da vida.  
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Encaixar 01 

 

Fonte: acervo pessoal 

A cabeça como signo do saber, a caixa como signo do enclausuramento, os braços, 

apesar de livres, inertes, e as pernas unidas como nas posturas de continência militar, assim, em 

ñDesarmarearò, representam, um processo de controle do pensamento, que por conseguinte, ® 

um controle do próprio corpo que, sutilmente se materializam por meio das imposições do 

sistema heterocisnormativo. ñEncaixar-seò, neste sentido, torna-se uma pseudo estratégia de 

sobrevivência imposta como único recurso viável ao corpo que tende a desobedecer a norma, 

todavia, essa gestão do comportamento não dá conta daquilo que não pode ser gestado, daquilo 

que não pode ser controlado, e as tentativas de permanência em um universo a qual não se 

pertence, assim, tornam um processo de punição do corpo. 

Encaixar 02 

 

Fonte: acervo pessoal 
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Voltar a caixa, mesmo depois de ter experimentado sair temporariamente dela, 

simboliza, em ñDesarmarearò, um processo el§stico com a heteronormatividade que entre idas 

e vindas repletas de conflitos internos, me colocaram em situações desagradáveis, em espaços 

e vivencias que não me nutriam, muito pelo contrário, me desestimulavam.  Ao esconder meu 

desejo por meninos, ao reproduzir discursos homofóbicos como estratégia falha de 

pertencimento à cultura dominante, ao não aceitar meus comportamentos mais afeminados e 

minha vontade de usar roupas estigmatizadas como roupas de meninas, entre outros processos, 

meu corpo apertava-se por entre os espaços que sobravam na cultura heteronormativa.  

Tentar se desvincular dessa cultura, para compreender minhas particularidades, que se 

afloravam em uma cultura outra, seria de tal forma uma luta contra hegemônica das 

sexualidades que suplica ao corpo um novo momento para si, uma nova forma de estar no 

mundo. Algo que só foi possível por meio de uma fuga.  

Durante anos fugi de minha cidade natal, de minha família, de pessoas mais próximas 

de mim e de outros inúmeros fatores, lugares e experiências que produziam em mim uma 

sensação de culpa por ser quem sou. Porém, acredito que esta fuga não tenha acontecido como 

ato de covardia, mas como ato de coragem na tentativa de buscar algo diferente para si. Fugi 

não tão somente como estratégia para sobreviver, mas também como criação de outras rotas 

para minha vida, como estratégia para viver. Fugi para desbravar.  

Em ñExperi°ncias da Diversidade sexual e de g°nero e sociabilidades na Amaz¹niaò, 

Fabiano Gontijo e Igor Erick (2017), a partir de entrevistas como moradores da cidade de 

Santarém, em sua maioria homossexuais, apresentam as questões atreladas as questões de 

moralidade, diretamente relacionadas a (1)ñaceita­«oò da homossexualidade,  os aspectos 

demográficos, relacionados ao (2) tamanho das cidades (interior/zona rural - cidade pequena ï 

capital) e os rumores e fofocas, caracterizados como (3)ñdisse-me-disseò,  como aspectos 

caraterísticos da experiência homossexual no interior do estado do Pará.  

Neste trabalho, em vários momentos alguns entrevistados ressaltam que há uma busca 

por uma cidade maior, por acreditarem que em territórios como este há uma certa liberdade em 

exercerem suas sexualidades e evitarem, principalmente o ñdisse-me-disseò. Neste caso, o 

ñdisse-me-disseò, isto ®, as fofocas e rumores, seriam dispositivos de vigil©ncia produzidos pela 

homofobia em lugares onde os habitantes se conhecem com mais proximidade, dada as 

proporções demográficas deste.    
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Esses aspectos também atravessam minha experiência enquanto bicha, viado ou baitola 

que nasceu e cresceu em uma cidade do interior do estado. Existe uma forma peculiar que a 

homofobia opera em nossas viv°ncias, por fatores como o j§ mencionada ñdisse-me-disseò, a 

forte presença da religiosidade, não só a ausência como negligência e estigmatização de 

discussão sobre gênero e sexualidade nos seios familiares e nos espaços formais de educação 

e, principalmente, o que percebi mais fortemente nos meses que residi em Concórdia, entre 

2021 e 2022, enquanto esta pesquisa de doutoramento ainda estava em construção, a 

inexistência de um senso de comunidade entre os indivíduos LGBTQIAPN+ . Fatores que 

contribuem para uma internalização da homofobia, bem como por uma necessidade de fuga 

para encontrar forças em outros territórios, tal qual fiz em minha adolescência, de forma mais 

literal, ao migrar para capital paraense, e tal qual sigo fazendo cotidianamente ao tentar criar 

vínculos mais consistentes com pessoas que também são LGBTQIAPN+.  

Faço isso porque acredito que, o corpo, as vezes, precisa de ajuda, ajuda que não pode 

ser encontrada no lugar do mesmo, no habitual, onde já percebemos que não há espaço para 

quem transborda demais. O corpo constantemente precisa encontrar força, uma força que vem 

de dentro, mas que precisa, por vezes, ser alimentada do que está fora, pelas bordas, dado pelos 

outros, que podem estar em um lugar-outro mais a frente.  Fugir, assim, não é um ato de 

covardia, eu reitero, mas uma possibilidade de fortalecimento dos alicerces que susterão uma 

vida duradora e feliz, uma vida que também foge, foge das estatísticas e dos números que 

demarcam a quantidades de corpos mortos pelo sistema.  

Eu fugi quando passei na faculdade e vi, na possibilidade de estudar em Belém do Pará, 

uma possibilidade de experienciar minha vida com mais liberdade que minha cidade no interior  

me proporcionava, eu fugi quando vi na graduação e na pós-graduação oportunidades de 

independência financeira, eu fugi quando, em determinado momento de minha vida, decidi não 

morar com minha família, porque sabia que ali seguiria me machucando, eu fugi várias vezes, 

mas não foram fugas gratuitas, fugas ao acaso, foram corridas pela vida, pela minha vida.  
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Fugir (2021) 

 

Fonte: acervo pessoal 

A fuga produz o parto, o (re)nascimento de si e o parto é uma rasgadura.  Rasga a pele, 

o casulo, o enclausuramento, rasga o corpo e o próprio corpo se rasga. Se rasgar, assim, como 

gesto de transgressão, aflora uma subversão do sistema, um rompimento, um tensionamento.  

Rasgar é um ato de bravura. Quando se rasga, se estimula outras rasgaduras, suas e de outros. 

Logo, se rasgar e ñser rasgadoò ® ser uma revolu­«o em andamento.   

Em ñDesarmarearò, no gesto de rasgar as roupas busco nos meandros das mem·rias os 

epis·dios no qual fui considerado ñrasgadoò demais, ou que estava agindo de forma muito 

ñrasgadaò, e me utilizo da dupla interpreta­«o do verbo ï rasgar como ato de dilacerar uma 

vestimenta e rasgar como ato de agir de forma afeminada para além do considerado conveniente 

ï para dar força a uma ideia alinhada ao empoderamento de corpos e compartimento não 

heterocisnormativos: se rasgar é um ato revolucionário.   

Rasgar 01 (2021) 

 

Fonte: acervo pessoal 
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Rasgar 02 (2021) 

 

Fonte: acervo pessoal 

 

A roupa é culturalmente alinhada ao gênero, e por conseguinte, as expectativas criadas 

para o gênero determinado desde a infância. A homossexualidade, apesar de ser uma orientação 

sexual e não uma identidade de gênero6, não deixa de passar pelas questões de gênero, uma vez 

que está também produz rupturas como o sistema de gênero, seja na atuação do desejo 

romântico, físico e/ou emocional, seja na produção de signos-outros que não convergem com 

as culturas heteronormativas. 

Desde 2018, tenho experimentado explorar outras possibilidades do vestir, transitando 

entre o feminino e o masculino, al®m das t²picas roupas ñmasculinasò que continuo usando, 

passei a usar brincos, saias, calças, blusas entre outros elementos que somente encontro nas 

sessões femininas das lojas. Demorei um pouco para me encontrar nesse universo, de alguma 

forma sabia que o que estava vivenciado ali não era necessariamente uma transição para o 

gênero feminino, mas sabia que estava vivenciado uma transição, um tipo de devir, no qual a 

roupa tornava-se um importante signo. 

 
6 ñOrienta­«o sexualò ® a no­«o atual utilizada para designar a orienta­«o do desejo rom©ntico, f²sico e/ou 

emocional de uma pessoa para com outra, por exemplo, ñgayò para homens que sentem atra­«o por outros homens, 

lésbica, para mulheres que sentem atração por outras mulheres, ñbissexualò para quem sentem atra­«o pelos dois 

g°neros e assim sucessivamente. Por sua vez, ñIdentidade de g°neroò ® a no­«o atual utilizada para caracterizar os 

aspectos sociais, como papel, função ou comportamento esperados de uma pessoa com base em seu sexo biológico. 

(SANTOS, et al, 2020) 
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A relação com minhas roupas assim, demarca um importante movimento dentro dessa 

minha jornada libertadora, pois revela uma certa autonomia diante dos signos que irão compor 

meu corpo socialmente, por isso, transbordei estas impressões para Desarmarear também ao 

vestir, no terceiro momento da poética, roupas que não estão habitualmente associadas ao 

gênero masculino.  

 

Vestir (2021) 

 

. Fonte: acervo pessoal 

 

Se vestir, se cobrir, proteger-se. A troca de roupa, bem como a mudança de atmosfera 

na poética, representam dois processos significativos em minha vida, um relacionado a 

autonomia no vestir-se, como colada anteriormente, e outra relacionada ao acolhimento de meu 

pai, na época em que me assumi homossexual, relatado anteriormente, e o atual acolhimento de 

toda minha família e de meus amigos, diante de minha sexualidade.  

O gesto de vestir-se então é associado a proteção, ao cuidado e ao zelo encontrado no 

afeto de pessoas importantes que me circundam. Zelo também transfigurado em outros gestos 

durante a dança, que agora traz à tona uma leveza, uma tranquilidade, com gestos que 

representam um olhar carinhoso para si, bem com um acolhimento.  

 

 

 

 


